




Nr 4/63/2000 Jesień/ Autumn

Estetyka teatru lalek w końcu wieku/The Aesthetics ot Puppet Theatre at the Start ot the Century

Czy koniec specyfiki?/The End of Specificlty? - Henryk Jurkowski 214

Festiwale/Festivals

Toruń - trzy klimaty/Toruń - Three Climates - Henryk Izydor Rogacki 8/10

Olsztyńskie spotkania/The Olsztyn Me~c....:.tl:..;..n""gc:.s_-_Mc.:..:..:.:a"""łg,-,,o..:..:rz::..:a.:..:.ta,-,--,-N,,-ie:....;c:....;ik..:..:0c....:.w:....;s:..;,.k;.:;a1_21'-'--14

Recenzje/Reviews

La serva padrona - Magdalena Raszewska 17/18

Jubileusze/ Jubilees

45-lecie kieleckiego "Kubusia"/45 Years of the Kubuś in Kielce - Stanisław Mijas 18/20

Ze świata/From Abroad

B~bkarsk~ Bystrica - udana konfrontacja regionalna/Successful Reglonal Confrontation - Ida Hledfkovś 22/24

Pierrot 2000 - Wojciech Olejnik 27

Szkolnictwo/Education

Mój głos/My Statement - Wiesław Hejno 28/30

Szkoła teatru materialnego/The School of Material Theater - Henryk Jurkowski 32133

Wielki Krofta i Mały Książę/Great Krofta and The Little Prince - Joanna Rogacka 34/36

Z autorskiej szuflady/From an Author's Drawer

Józef Ratajczak - Marta Karasińska 37/39

Z notatnika reżysera/F rom a Director's Notebook

Buty na scenie/Shoes on the Stage - Lech Chojnacki 40/42

Antropologia lalkilAnthropology of Puppet

Znacie? .. To posłuchajcie (9)/lf You Know It Then Listen (9) - Adam Kilian 42144

Kronika/Chronicie - Lucyna Kozień 46/47

Na okładce/On the cover:
G. B. Pergolesi "La serva padrona". reż./dir. Leslaw Piecka, scen. Liliana Jankowska,
Gdańska Opera Marionetek/Gdańsk Marionettes Opera, Gdańsk (2000).
Fot./Photo by Michal Mazurkiewicz

Wewnętrzna strona okladki/lnside:
Fasada katedry gotyckiej jako scena teatralna misteriów średniowiecznych
/The facade of a Gothic cathedra/ as a stage for medieval mystery plays.



CZy KONIEC
SPECYFIKI?

Henryk
Jurkowski

Estetyka teatru lalek w końcu wieku

S łowo estetyka, mówiąc najogólniej,
określa system poglądów na naturę

piękna i na procesy, które prowadzą do
jego zaistnienia. Na co dzień jednak uży-
wa się tego terminu dla określenia prak-
tyki indywidualnego artysty lub środowi-
ska artystycznego. Praktyka ta, jeśli ma
być godna miana "estetyki" (stylu), po-
winna posiadać cechy specyficzne róż-
niące ją od wcześniejszych lub równole-
głych działań artystycznych (indywidual-
nych lub gatunkowych).

W odniesieniu do teatru lalek poglądy
na lalkę i jej teatr przekazali nam artyści
i pisarze tacy jak Foote, Kleist, Craig oraz
niemieccy i amerykańscy teoretycy te-
atru (Buschmeyer, Eichler, Bensky, Tillis).
Niewielu z nich jednak stworzyło pełny
system estetyczny. Otrzymaliśmy też re-
lacje osiągnięć artystycznych pióra wy-
bitnych lalkarzy takich jak Sergei Obraz-
cow czy Michael Meschke, którzy suge-
rowali, że ich doświadczenia mogą mieć
uniwersalną wartość "estetyczną".

Jak te prace i zawarte w nich sądy ma-
ją się do aktualnej sytuacji teatru lalek,
spróbuję odpowiedzieć w niniejszym
szkicu.

Między sacrum i artefaktem
Jednym z podstawowych pytań "este-

tycznych", jak się wydaje, było pytanie
o naturę lalki jako aktora, performera czy
po prostu jako postać sceniczną. Pu-
bliczność, a także wielu lalkarzy przez
wiele wieków zachowało przekonanie
o sakralnej czy magicznej naturze lalki.
Nic dziwnego - lalka wywodzi się z ru-
chomego idola lub z sakralnej figury. Lal-
karze ludowi przekonani byli o jej ma-
gicznym życiu jeszcze w dziewiętnastym
wieku. W krajach pozaeuropejskich prze-
konanie to trwa do dnia dzisiejszego.

Niemniej pierwsze pisane komentarze,
dotyczące natury lalki (pomijam tu an-
tyczne metafory), podkreślały jej sztucz-
ność. Lalka jest sztucznym aktorem, mó-
wili Ben Jonson, Alain-Renś Lesage i Sa-
muel Foote. Można by powiedzieć, że re-
nesans i oświecenie określiły na dobre
laickie rozumienie lalki jako aktora. Ale
takie twierdzenie byłoby wielkim uprosz-
czeniem.

Romantyzm bowiem odnowił pierwia-
stek irracjonalny w lalce za sprawą Hein-
richa von Kleista. To nic, że Kleist mówił
o lalce jako aktorze mechanicznym ze
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środkiem ciężkości jako dysponentem
jego "samodzielnych" ruchów. Ważne
było, że Kleist przeprowadzał analizę za-
let marionetki (manekina) w stosunku do
człowieka i w stosunku do Boga. Nie-
świadoma swego życia marionetka była
dla niego antytezą pełnej, absolutnej
świadomości Boga. Mimo to, a może
dzięki temu, mogła zachować odblask
Boskiej harmonii i piękna jako sztuczny
aktor, nieskażony ograniczoną świado-
mością człowieka.

W podobnym kierunku podążali moder-
niści. Musimy pominąć tu względy prak-
tyczne, które kazały im skierować uwagę
na lalki. Istotne jest dla nas, jakiej używali
argumentacji. Przykładem Edward Gor-
don Craig. Jak wielu artystów jego czasu
teatr uważał za wynik kreatywnych działań
człowieka, niezależnych od modelu do-
starczanego przez rzeczywistość. Dzieło
sztuki zatem było artefaktem. Lalki rów-
nież były dla niego artefaktami. Niemniej
w perspektywie wielkiego teatru intereso-
wały go nie lalki a nadmarionety. Wzorem
dla nich były hieratyczne figury znad Gan-
gesu - wizerunki bogów. Modernistyczna
lalka również rodziła się w kontekście
transcendencji.

Myślę, że pewnym dziedzictwem po
tym sposobie myślenia było sformułowa-
nie tezy o lalce jako podmiocie teatral-
nym. Lalka - substytut aktora - przejęła
jego funkcje, w tym zdolność do bycia
postacią sceniczną. Rzecznikiem tego
dość powszechnego przekonania wśród
badaczy był teoretyk niemiecki Lothar
Buschmeyer. W moim przekonaniu była
to cząstkowa forma duchowości (albo
magii) lalki; zachowała się ona w Europie
do połowy dwudziestego stulecia.

Wtedy bowiem artyści lalkarze podjęli
modernistyczną tezę o sztuce teatralnej
jako "produkcie" twórczych działań arty-
sty teatru. Z czasem poszli nawet dalej.
Wraz z gotowym "produktem" postano-
wili pokazać proces kreowania dzieła
sztuki. Na scenie pojawił się aktor lalkarz.
Lalka w jego rękach straciła swą podmio-
towość i stawała się powoli tym, czym
była naprawdę: przedmiotem.

Bjórn Fuhler, artysta ogromnej wrażli-
wości na wartości duchowe w kulturze
człowieka sądzi, że jest to wyraz laicyza-
cji sztuki. "Ta ewolucja w kierunku profa-
num we wszystkich domenach sztuki
prowadzi nas, krok za krokiem, do wypo-

wiedzi wyłącznie subiektywnych. Jakie
siły transportujemy za pomocą naszych
lalek, form animowanych lub przedmio-
tów? Stwierdza się też pewną powścią-
gliwość w używaniu słowa "lalka". Mówi
się raczej o teatrze figur lub przedmio-
tów. Zapewne pragniemy w ten sposób
oddalić się mniej lub więcej świadomie
od religijnych i tradycyjnych wartości te-
atru lalek, powiązanego ze sztuką dla
dzieci, zgodnie z rozpowszechnionym
przesądem" .1

Konsekwencją tego procesu było po-
wstanie obocznego wobec lalki teatru
przedmiotów. Ciekawe, że termin "teatr
przedmiotów" oprotestował poeta i teore-
tyk lalki, Dennis Silk - twórca pojęcia i idei
"teatru rzeczy". Jego zastrzeżenia wywo-
dzą się z filozoficznego ujęcia słów
"rzecz" i "przedmiot". Według semantyki
reistów "rzecz" oznacza wytwór natury
(albo Stworzenia), podczas gdy "przed-
miot" jest wytworem człowieka. I tak Silk
pisał: "Na większości terytorium Europy
i w Stanach »teatr rzeczy« niewłaściwie
nazywa się »teatrern przedrniotu«, co za-
kłada rozdział między aktorem czy perfor-
merem i rekwizytem. Słowo »rekwizyt«
zostało wynalezione przez ateistę. Należy
je zastąpić słowem »rzecz« we wszyst-
kich powiązaniach, które w zasadzie są
zawsze religijne, chociaż mogą też zna-
leźć swój wyraz w ujęciach farsowych'V

Nie chodzi tu oczywiście o praktyki re-
ligijne, ale o sposób pojmowania świata,
który jest nasycony duchowością, a więc
w pewnym sensie sacrum. Problematyka
ta w sensie dyskursywnym ominęła
w dużym stopniu europejski teatr lalek.
Nie była przedmiotem wnikliwych rozwa-
żań teoretyków tego teatru. Inaczej dzia-
ło się w wypadku teatru dramatycznego.
Teatr ten rzucając hasło "powrotu do źró-
deł" nie tylko uległ fascynacji rytuałem ja-
ko wspólnoty koryfeuszy i uczestniczą-
cych widzów, ale musiał zająć stanowi-
sko wobec treści tych rytuałów, a więc
sacrum. Pomoc w tym względzie stano-
wiły badania religio- i kulturoznawcze,
które pojęcie sacrum jako immanentne
naturze ludzkiej przeniosły na współcze-
sne laickie praktyki społeczne, takie jak
ceremonialność czy po prostu odmien-
ność okolicznościowych zachowań.f

Oczywiście sacrum ma wymiar uniwer-
salny i odwołuje się do pierwotnych za-
chowań człowieka - to u nich teatr szuka



nowych inspiracji. Christopher Innes au-
tor książki Holy Theatre interpretuje to
zjawisko jako wyraz poszukiwań ducho-
wości poza istniejącymi systemami religii:
"W rzeczywistości znakiem teatru awan-
gardowego są aspiracje ku transcenden-
cji, do wartości duchowych w najszer-
szym znaczeniu słowa. Równocześnie
wraz z antymaterializmem i radykalizmem
politycznym, odrzucał on chrześcijaństwo
jako oficjalną cząstkę socjalnego establi-
shmentu, co sprawiało, że »świętość« te-
go teatru nie mogła być uznana przez
konwencjonalne religijne standardy, albo,
że w każdym zbliżeniu do religii okazywał
się świętokradczy"."

Teatr aktorski wykorzystał w pełni te
nowe impulsy w ciągu ostatniego ćwierć-
wiecza. Jego doświadczenia zostały też
w pełni skomentowane. Nie można tego
powiedzieć o teatrze lalek. Z wyjątkiem
.Bread and Puppet Theatre" Petera
Schumanna niewiele było teatrów, które
by pociągał ten trop. Sacrum i rytuał
w teatrze lalek nie stały się też przedmio-
tem osobnych studiów. Wyjątkiem jest
.rytualistyczna" interpretacja komedii
Pulcinelli pióra Bruno Leone>. Ale nikt nie
dokonał jakiejś syntezy, co można wytłu-
maczyć faktem, że i materiałów do tej
syntezy było niewiele.

Przyczyną pominięcia tego trendu
przez lalkarzy mogła być także żywa
obecność teatrów rytualnych południo-
wo-wschodniej Azji (i częściowo afrykań-
skich) w lalkarstwie światowym. Wpraw-
dzie bardzo zewnętrzne opisy tych te-
atrów dotyczyły w gruncie rzeczy środ-
ków wyrazowych, ale nie mogły ukryć ich
sakralnego charakteru. Lalkarze więc nie
odwoływali się do rytuału, ponieważ mie-
li go w zasięgu ręki, a co więcej, klasyfi-
kowali go jako teatr tradycyjny, inny od
świadomie uprawianego "artystycznego"
teatru w Europie.

Specyfika teatru lalek
O ile w dawnych wiekach zajmowano

się naturą lalki w sensie metaforycznym
i estetycznym, o tyle koncepcja specyfi-
ki lalkarskiej pojawiła się dość późno. Dla
twórców lalkowej opery barokowej, lalko-
wego melodramatu czy teatru w arty-
stycznych salonach teatr lalek był zminia-
turyzowaną sztuką dramatyczną. Inni ar-
tyści, zgadzając się z tą kwalifikacją (Le-
sage, Fielding, Tieck) dodawali, że może
ona (w ujęciu lalkowym) stanowić krzy-
we, satyryczne, zwierciadło nie tylko
sztuki dramatycznej, ale i rzeczywistości.
W żadnym wypadku nie przewidywali oni
powstania lalkowych imitacji innych ro-
dzajów widowiskowych jak variśte, balet
czy sztuka cyrkowa. Wszystkie refleksje
dotyczyły lalkarstwa jako teatru, rozumia-
nego jako sztuka dramatyczna. Analizy
takie przeprowadzili badacze niemieccy
(Buschmeyer, Eichler), kierując się wska-
zaniami estetyki fenomenologicznej.

Przyjęli oni, że teatr lalek jest pomniej-
szoną sztuką dramatyczną o specyficz-
nym charakterze. W stosunku do teatru
aktorskiego podobieństwo polegało na
tym, że lalka tak jak aktor wcielała się
w postać sceniczną. Była teatralnym
podmiotem. Widzieli jednak i różnice.

Najważniejsza z nich polegała na tym, że
lalka jako artefakt, posiadała inne niż ak-
tor właściwości i inne możliwości wyra-
zowe. Była ona zdeterminowana mate-
riałem, konstrukcją i techniką manipula-
cji. Determinacji tych nie traktowano jako
ograniczenia, ale podniesiono je do rangi
waloru estetycznego, który nazwano "laI-
kowośclą",

Buschmeyer sądził, że lalka ze swej
natury (martwa istota, która ma ambicje
scenicznego życia) jest zawsze grotesko-
wa i komiczna. Dopuszczał jednak, że
wola artysty może zmienić wyraz i este-
tyczne funkcje lalki. Lalka więc może
stać się nawet tragiczna. To położenie
akcentu na wolę artysty otwierało drogę
nowoczesnemu teatrowi lalek.f

Niemniej estetyka fenomenologiczna
domagała się od lalkarzy demonstrowa-
nia lalkowości lalki. Wyznawcy tej estety-
ki postulowali także, by repertuar dla te-
atru lalek dobierać według tego kryte-
rium. Kryterium lalkowości. Nie dopusz-
czali mieszania środków wyrazowych.
Byli zwolennikami teatru jednorodnego.
Tak myślała większość teoretyków teatru
lalek. Znany semiotyk rosyjski Petr Boga-
tyriev uważał, że teatr lalek różni się od
aktorskiego tym, że na miejsce aktora
wchodzi lalka. I wyciągał z tego taki
wniosek: "teatr aktorski i teatr lalek sta-
nowią dwa różne, choć bliskie sobie sys-
temy semiotyczne sztuki dramatycznej". 7

I chociaż zasada ta triumfowała w lal-
karstwie europejskim przez wiele dzie-
siątków lat, musiała w końcu ustąpić wo-
bec innowacji w praktyce teatralnej.
Praktyka ta prowadziła prostą drogą do
teatru różnorodnych środków wyrazu.
W latach sześćdziesiątych złamana zo-
stała zasada jednorodności. Aktor wkro-
czył na scenę nie tylko jako partner lalki,
ale, co więcej, jako jej widoczny anima-
tor. Nie łudźmy się jednak, że pojęcie
specyfiki zostało zarzucone.

Do specyfiki wraca się i dzisiaj, chociaż
zastępuje się ją terminem semiotycznym
"język" - język współczesnego teatru la-
lek. Odbyło się w tej sprawie kilka sesji
naukowych, opublikowano kilka książek
z udziałem wybitnych semiotyków dru-
giej połowy wieku. Współpracowałem
z nimi i wówczas na użytek ogólny sfor-
mułowałem definicję teatru lalek lat sie-
demdziesiątych, uwzględniając jego ten-
dencje do odkrytej animacji. Pisałem
wtedy: "Teatr lalek jest sztuką teatralną,
przy czym główną i zasadniczą cechą
różniącą go od teatru żywych aktorów
jest to, że podmiot mówiący i działający
(lalka) korzysta z użyczonych mu tylko fi-
zycznych źródeł energii artykulacyjnej
i motorycznej, które znajdują się poza
nim. Stosunki między tym podmiotem
(lalką) a źródłami energii zmieniają się
nieustannie, a ich wariacje mają istotne
znaczenie semiotyczne i estetyczne". 8

Proszę zwrócić uwagę, że w latach sie-
demdziesiątych o lalce w roli postaci sce-
nicznej mówiliśmy "podmiot". Jej uprzed-
miotowienie nastąpi za kilka lat. Natural-
nie fizyczne źródła energii artykulacyjnej
i motorycznej to aktorzy-manipulatorzy
i lektorzy wypowiadający tekst przedsta-
wienia.

Ta nowa sytuacja odkrytej animacji da-
ła asumpt do przywołania japońskiego
ningyo joruri (bunraku}, ale także sprowo-
kowała do porównań z teatrem epickim
Brechta. W Niemczech dało to ostatecz-
nie teorię lalkarstwa synergetycznego -
Konstanzy Kavrakovej-Lorenz.? Teoria ta
"o współdziałaniu dwóch elementów"
stanowiła rodzaj zapisanego kodeksu te-
atru odkrytej animacji. '

Musimy powiedzieć, że dynamiczna
praktyka artystyczna wyraźnie przyspie-
szyła tempo pojawiania się komentarzy
teoretycznych. Teatr różnorodnych środ-
ków wyrazu, teatr przedmiotów, teatr
materiału - wszystkie te nowe formy wy-
magały opisania zjawiska i ustalenia war-
tości estetycznych każdego z nlch."?
Z prac tych jeden wniosek wydawał się
nieodparty: nowe gatunki spokrewnione
z teatrem lalek lansowały język poetycki
- nagminnie posługiwały się metaforą. 11

Można oczywiście żałować, że skoń-
czyło się na opisach. Jedyna syntetyczna
praca z tych lat Steva Tillisa ograniczała
się do rozważań o teatrze lalek z jego kla-
sycznego okresu i z pierwszego okresu
jego atomizacji.F Oczywiście to znak jak
wiele pozostało do zrobienia, by współ-
czesny teatr lalek i powiązane z nim ga-
tunki posiadał nie tylko potwierdzenie
w jego opisach, ale także pewną syntezę,
przygotowaną poprzez szczegółowe stu-
dia nad jego językiem, jego światem
przedstawionym, nad jego powiązania-
mi z innymi rodzajami sztuk i nad jego
uczestnictwem w problematyce społecz-
nej.

Sprawa jest tym bardziej nagląca, że
tzw. teatr lalek niepowstrzymanie podąża
drogą poszukiwań alternatywnych. Igno-
ruje prawo cyklicznego rozwoju sztuki
i powrotów do punktu wyjścia, a zabiega
nieustająco o odkrywanie coraz to no-
wych form i nowych środków wyrazu.
Wprawdzie podąża nieustannie tropami
dawnej awangardy, ale tropy te znacząco
uzupełnia.

Weźmy sprawę teatru materiału. Po kil-
ku próbach z materiałem wytworzonym
przez człowieka, artyści tego teatru prze-
nieśli termin "materiał" na człowieka.
Uprzedmiotowili ciało ludzkie, poszli dalej
niż awangarda historyczna, która je tylko
atomizowała. Poważnie rozwinęli nie-
śmiałe w tym względzie pomysły Obraz-
cowa i Yvesa Joly. To największa nowość,
ale nie jedyna. Poza tym trzeba brać pod
uwagę, że teatr ten ma swój diachronicz-
ny kontekst w postaci innych podgatun-
ków "teatru lalek". Zespół programujący
ostatni festiwal w Magdeburgu oparł na
tym swoje śmiałe konstatacje w zakresie
estetyki współczesnego teatru lalek.

"Zestawienie reprezentatywnych form
teatru tradycyjnego z nowoczesnym te-
atrem figur i z teatrem przedmiotu dowo-
dzi wyraziście, że teatr lalek nie posiada
żadnej formalnej specyfiki, lecz posiada
specyfikę konceptualną: jak żadna inna
forma teatru teatr ten karmi się różnicami
między ciałem, materiałem, przedmio-
tem, figurami i lalkami. Potencjalna per-
cepcja tej międzyprzestrzeni - rozumianej
poniekąd jako sceniczna archeologia gra-
nic między ciałem i materiałem, między
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ciałem i osobowością - jest, jak się zdaje,
jednym z najbardziej interesujących inte-
lektualnych doświadczeń danych przez
lalki i figury naszego czasu".13

Każda konstatacja tego rodzaju stano-
wi pułapkę dla jej autora. Autorzy powyż-
szego cytatu powiadają, że nie ma "for-
malnej specyfiki", ale od razu dodają: we
współczesnym teatrze lalek najważniej-
sza jest "przestrzeń pomiędzy różnorod-
nymi środkami wyrazu". Czy nie jest to
specyfika gatunkowa współczesnego te-
atru lalek, a więc specyfika formalna? Je-
śli bowiem chodzi o "specyfikę koncep-
tualną" ta jest przeważnie indywidualna.

O tym, że znaczenia rodzą się na styku
zestawień różnych środków wyrazu, dys-
kutowaliśmy już w latach sześćdziesią-
tych. O tym, że zestawienia te rodzą me-
taforę, dyskutowaliśmy na sympozjum
w Bochum w roku 1971. Silvia Brende-
nal, Christoph Lepszy, Helmut Polgarth,
Elke Schneider sformułowali tezę, znaną
w teatrze lalek i rodzajach pokrewnych
już od czterdziestu lat. Oczywiście, jest
ona słuszna, ale wobec rozwoju tzw. te-
atru lalek niekompletna, a właściwie
ogólnikowa.

"Magdeburczycy" umieścili na swej li-
ście teatru lalek i gatunków pokrewnych
teatr tradycyjny, teatr przedmiotów i teatr
materiału. Znaczy to, że odczuwają oni,
jak my wszyscy, różnice w sposobie two-
rzenia przedstawień w każdym z tych te-
atrów. A takich podgatunków można by
wymienić więcej: klasyczny teatr lalek (nie
tradycyjny, ale jednorodny o nowoczesnej
plastyce), teatr masek, teatr różnorodnych
środków wyrazu, teatr plastyczny (czerpią-
cy inspiracje z malarstwa) ... Każdy z tych
podgatunków ma swoją specyfikę. I na
dobrą sprawę każdy z nich oczekuje na
dokładną analizę i wnioski dotyczące jego
siły wyrazu i oddziaływania na publicz-
ność, Jesteśmy więc w sytuacji, w której
można by się domyślać istnienia wielu es-
tetyk - innej dla każdego podgatunku.

Oczywiście w procesie takich badań
pojawiłyby się dodatkowe pytania
o wpływy i inspiracje międzygatunkowe
(plastyka, muzyka, cyrk, sztuka mimu)
pojawiłyby się pytania o inspiracje z in-
nych kultur (Afryka, Azja), pojawiłyby się
pytania o profesjonalizm wykonawców ...

Profesjonalizm wykonawców jest także
zagadnieniem ważnym dla estetyki, po-

nieważ od jego koncepcji zależy szeroka
lub wąska specjalizacja, która w konse-
kwencji prowadzi do perfekcyjnego wy-
konawstwa. Chiński pacynkarz, który
przez całe lata sposobi swe dłonie i uczy
się akrobatycznych sztuczek lalkami
w przedstawieniach opery pekińskiej, ma
szansę osiągnąć szczyty manipulacji.
Lalkarz europejski, który często zmienia
techniki lalek, a także sam występuje na
scenie, nie ma podobnej szansy. I nawet
jej nie szuka, ponieważ jak wiemy z de-
klaracji .rnaqdeburczyków" nie liczy się
obraz wprost, ale to co jest "pomiędzy".

Ale to oznacza tylko tyle, że jeśli nawet
pojawiają się czasem przedstawienia
w stylu lalkarstwa "klasycznego", to
rzadko spotykamy prawdziwych lalkarzy,
którzy dążą do osiągnięcia perfekcji po-
przez pełne opanowanie instrumentu,
którym działają. Na miejscu dawnego lal-
karza w wielu wypadkach pojawili się ar-
tyści o szerokich upodobaniach. Ci arty-
ści posługują się rozmaitymi narzędzia-
mi. Czasem sami występują na scenie,
czasem w masce, czasem towarzyszy im
lalka, a czasem przedmiot. Jest to nowa
sytuacja profesjonalna, która ma swoje

THE END OF
SPECIFICITY?

Henryk
Jurkowski

The aesthetics of puppet theatre
at the start of the twenty first century

T he word aesthetics, in the general
sense, refers to a system of views on

the nature of beauty, which is combined
with views on the processes of artistic
creation. In colloquial language we often
use this term to label the activities of an
individual artist or group of artists. The
word "aesthetics" is applied to achieve-
ments, which have specific features, dif-
ferent from earlier or contemporary artis-
tic works (individual or generic).

Artists and writers such as Foote, Kleist,
and Craig; German and American theo-
reticians (Buschmeyer, Eichler, Bensky,
and Tillis) have offered their views on the
puppet and the puppet theatre. But few
developed a complete aesthetic system.
Eminent puppet artists su ch as Sergei
Obraztsov and Michael Meschke have left
us reports on their artistic activities, sug-
gesting that their experiences might have
a universal aesthetic importance.

In this essay I will try to tell how these
enunciated and particular views stand in
relation to the present situation of puppet
theatre.
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Between sacred object
and artefact
It seems that one of the basie aesthet-

ic questions refers to the nature of the
puppet as an actor, a performer, or sim-
ply as a stage character. For hundreds of
years audiences and also many pup-
peteers retained the conviction that pup-
pets had a sacred or magic nature. No
wonder, since the puppet originated in
the moveable idolor ritual figure. The
popular puppeteers believed in its magic
life even in the nineteenth century. In
many countries outside Europe this belief
has lasted till today.

Nevertheless the first written com-
ments referring to the nature of the pup-
pet (I am omitting the metaphors from
Antiquity) underlined its artificiality.
A puppet is an artificial actor - so
declared Ben Jonson, Alain-Rene
Lesage and Samuel Foote. We might
assume that most European artists of the
Renaissance and Enlightenment periods
decided once and for all to acknowledge
the puppet as a secular actor. However

such statement would be too great a
simplification.

It was Romanticism that renewed the
irrational root of the puppet, evidenced in
the essay "On the Marionette" by Heinrich
von Kleist. It is not important that Kleist
considered the puppet as a mechanical
actor with its centre of gravity as a sort of
dispatcher of the puppet's self-dependent
motion. The important point was that
Kleist analysed the marionette's (man-
nikin's) values in relation to the human and
in relation to God. The marionetle, uncon-
scious of its life, was for Kleist the antithe-
sis of God, who possesses fuli, absolute
consciousness. In spite of that fact (ar
maybe thanks to it) the marionette,
uncontaminated by our limited human
self-consciousness, could retain a gleam
of divine harmony and beauty.

Modernists bent their steps in the
same direction. We must leave aside the
practical reason for their interest in pup-
pets. For us it is their way of thinking that
is important. Edward Gordon Craig may
serve as a good example. Like many



konsekwencje ... gatunkowe. Podgatunki
teatru lalek wiodą teraz żywot efeme-
ryczny, zależny od zainteresowań arty-
stów w jak najszerszym sensie, ponieważ
to nie tylko absolwent szkoły lalkarskiej
sięga po lalkę, ale może to zrobić, i czę-
sto robi, artysta dramatu lub opery. (To
także temat do osobnych badań, doty-
czący w dużym stopniu prolalkowych
motywacji artystycznych.) W tej właśnie
sytuacji pozwoliłem sobie na sformuło-
wanie "negatywnej" definicji teatru lalek.
Powiadam "negatywnej", ponieważ za-
kłada ona nietrwałość tego teatru jako
paraleli wobec teatru dramatycznego.

Wspófczesny teatr lalek rodzi się z woli
artysty teatru. Artysta ten zgodnie ze swy-
mi celami wprowadza na scenę potrzebne
mu środki wyrazowe. Czasem ze świata
ludzi, czasem ze świata przedmiotów te-
atralnych (lalkij, czasem ze świata przed-
miotów użytkowych. Czasem w jednym
przedstawieniu wykorzystuje je wszystkie.
Wybór lalki pozwala na zaistnienie teatru
lalek. Artysta teatru korzysta z niej w spo-
sób ciągly (w każdym przedstawieniu),
w sposób dorażny (od czasu do czasu) al-
bo efemeryczny (wyjątkowo). Odwofuje

się przy tym do konwencji teatru mime-
tycznego albo epickiego, literackiego lub
wizualnego. Jest demiurgiem swojego ar-
tystycznego świata oraz jego nieustają-
cym innowatorem. Detinicja ta nie ma
charakteru polemicznego. Jest konstata-
cją stanu taktycznego, który jak każdy
stan taktyczny zasługuje na opis i na ana-
lizę. Oto wyzwanie dla przyszłych bada-
czy sztuki teatralnej.
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other artists ot his time, he considered
theatre art as a field ot human creativity
that had no obligation to imitate lite. Thus
a theatre production was an artefact, an
artificial human production. Craig eon-
sidered puppets to be artetacts also.
Introducing what he believed to be nec-
es sary change within the contemporary
drama he placed his trust in the Ober-
marionette or super-puppet. The huge,
hieratic tigures from the banks ot the river
Ganges, as images of the gods, were his
inspiration. The modernist super-puppet
and its associate - the puppet - were
thus born within a context ot transcen-
dence.

I believe that the twentieth century the-
sis, claiming the puppet as theatrical su b-
ject, originated trom the same tradition ot
thinking. The puppet as substitute for the
actor was equipped with an apparent
personality. Thus it was entrusted with
the function ot a stage character; and
thus it became "a subject." Among pup-
petry scholars Lothar Buschmeyer,
German theoretician, was the principal
advocate ot this generally accepted
belief. In my opinion the puppet as a the-
atre subject cannot be anything but a
remnant ot the belief in its spirituality (or
magie) which survived in Europe even
into the middle ot the twentieth century.

Starting from this time the puppeteers
identitied with the modernist thesis (men-
tioned above) that a theatre show is an
artificial product ot human creativeness:
any production was considered an arte-
tact. Any instrument including the puppet
was also an artetact. Arm in arm with the
vanguard artists, puppeteers went even
turther. They started to show audiences
the process of creation ot their produo-
tions. The puppet player appeared on the
stage as the puppet's manipulator, and
his story was untolded together with the

display ot all its theatrical secrets. Thus it
was quite natural that the puppet in the
hands ot a visible puppeteer completely
lost its subjective qualities and slowly
returned to its natural status as an object.
Bjorn FOhler, an artist ot great sensibility
tor spiritual values in human culture,
believed that these changes were the
result of the coming secularisation ot art.

"This evolution towards protanity in
every tield of art leads us, step by step, to
an entirely subjective expression. What
kind of messages do we transport by
means ot our puppets, inanimate torms
or objects? We can also reveal a certa in
reticence in the use of the very word pup-
pet.We preter to speak about the theatre
ot tigures or objects. Certainly in this way
we want more or less consciously to walk
away trom the religious and traditional
values ot pup pet theatre, which is 50

much linked to art tor children, according
to existing superstttions.""

The birth of the theatre ot objects, col-
lateralot the puppet theatre, was the
consequence ot this process. It is inter-
esting that this notion "theatre ot
objects" provoked the protest ot Dennis
Silk, Israeli poet and theoretician ot pup-
petry. He is the tounder ot the notion ot
"thing theatre." His reservations about
object theatre had as background the
philosophic interpretation ot the words
"thing" and "object."2 According to Silk's
semantics a "thing" means a product ot
nature (or Creation), while "object"
means a human product. Silk wrote:

"In most of Europe and the States,
Thing Theatre is called, I think inaccurate-
Iy, Object Theatre, which presupposes a
division between actor, or performer, and
prop. The word prop is the invention of an
atheist. It is there to be changed into a
thing by an attempt at connection, which
at base is always religious, though its

expression may be in tarce. Perhaps the
thing will lapse into an object but this is
due to a tailure ot attention."3

Naturally this is not a suggestion tor
practising religion, but a problem ot
understanding the world, which is satu-
rated with a certain spirituality, and, it tol-
lows, with sacredness in some sense.f
This issue has not held much signiti-
cance for the European puppet theatre
as a whole, neither has it become a sub-
ject of scientitic deliberation among
artists nor scholars.

It was quite the opposite in the case ot
the dramatic theatre. Here the avant
garde, in a program me called "return ing
to sources," evinced a tascination tor
ancient torms ot rituals. The vanguard
artist tound there a model for new theatre
as a community ot people, a community
of "coryphśes" (the actors) and partlei-
pants ot the ritual (the spectators). A cer-
tai n impetus was given to theatre by
researchers who in their investigations on
religious and ancient cultures explained
the sacredness ot ritual as immanent for
human nature. Philosophers and sociolo-
gists ot our time have applied this idea to
any ceremonial behaviour in political, cul-
tural and civic lite, discovering suddenly
an existence ot a "protane sacredness."
Theatrical interest in the sacred reterred
to primitive human customs: the van-
guard theatre tound in these a new
source of inspiration. Christopher Innes,
author of the treatise on Holy Theatre
interprets this phenomenon as a striving
for a sacred model alongside the existing
religious systems.

"In tact the hallmark ot avant garde
drama is an aspiration to transcendence,
to the spiritual in its widest sense. At the
same time, along with anti-materialism
and radical politics, Christianity is tre-
quently rejected as the official organ ot the
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social establishment, with the result that
the holiness of this theatre is unrecogniz-
able by conventional religious standards
or, when the links with religion are closest,
is sacrileqious.">

In the last twenty-tive years the dra-
matic theatre has exploited these impuls-
es towards the sacred and its achieve-
ments have been fully described and
documented. The same cannot be
claimed for puppet theatre, although it
has strongly manitested interest in the
avant garde. The exception is Peter
Schumann and his Bread and Pup pet
Theatre. Spirituality and ritual have not
become the subject of artistic or scholar-
Iy investigation within puppet theatre.
Perhaps to be fair I should mention the
ritualistic interpretation of the comedy ot
Pulcinella by Bruno Leone.ś However
none within puppetry has treated the
theme of sacredness as an important
issue.

We may ask the question: why have
puppeteers omitted this tendency
towards transcendence? The answer is
complex. We may find som e explanation
in the presence of ritualistic groups from
Southeast Asia at certain world puppet
festivals. Puppeteers have not turned
towards ritual, because they have it with-
in easy reach. What is more, they classi-
ty Asian theatre as a traditional theatre,
quite distinct from the consciously prac-
tised artistic theatre in Europe.

Specificity
While in past centuries the nature ot the

puppet in both its aspects, metaphorical
and aesthetic, has provoked the interests
of writers, the concept of puppet theatre's
speciticity has only recently appeared.
Producers of the Baroque pup pet opera
or French puppet melodrama or the pup-
pet theatre of artistic salon s considered it
to be a miniaturised art of drama.
Accepting this definition other artists
(Lesage, Fielding, and Tieck) decided
that pup pet theatre might also be used
as a deforming, satiric mirror both of the-
atre art and of life. They did not consider
the possibility of the puppets' participa-
tion in other genres of spectacie, such as
the imitation of variety shows or of cir-
cus. Ali their deliberations on the aes-
thetics ot puppet theatre regarded this
theatre as drama. The German scholars
(Buschmeyer, Eichler) pursued this way of
thinking throughout their research. They
applied phenomenological aesthetics to
their analysis of the principles. They pre-
sumed that puppet theatre is a minia-
turised dramatic art , which has a specific
character. Its similarity to drama consists
in the fact that the puppet in the same
way as the actor represents a stage char-
acter. Thus the puppet is a theatrical sub-
ject. However they observed many differ-
ences, the most important being that the
puppet as artefact has capacities distinct
from those of the actor. Its material, eon-
struction and technique of manipulation
limits its expression. Buschmeyer
believed, that due to the nature of the
puppet (a dead thing with the ambition to
act on stage) it always seems grotesque
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and eonucal. However he agreed that the
will of the artist is able to change the nat-
ural expression and aesthetic function of
the puppet, which may sometimes
become tragic.7 This emphasis ot the
decisive role ot the artist's will was
announcing new features ot the modern
puppet theatre.

In spite of that, phenomenological aes-
thetics demands that the puppet display
its "puppet-ness," that is, its tormai
(material and constructional) features.
Advocates ot puppet-ness postulated
the choice ot puppet repertoire in accord
with this criterion, the criterion of puppet-
ness. They did not allow for the mixing of
the means of expression, i.e. the different
kinds of puppet. They were partisans of a
homogenised puppetry. Such was the
way ot thinking of most of the puppet
theatre theoreticians.

Petr Bogatyrev, Russian semiotician,
thought that puppet theatre differs from
actor's theatre solely in the fact that the
puppet replaces the actor. He stated in
his conclusion: "actor's theatre and pup-
pet theatre are two different but closely
related semiotic systems of dramatic
art. "8 This principle dominated European
puppetry for dozens ot years, but at the
end ot a period this principle was aban-
doned to give way to many innovations.
New artistic practices led directly to a
theatre of visibly animated figures, and to
a theatre of various means of expression.
It was in the nineteen-sixties that the
principle of homogeneity was broken.
After that the actor entered the puppet
stage not only as the puppet's visible
manipulator but also as its partner.

However let us not cherish the iIIusion
that the notion of specificity was then tor-
gotten. This speciticity has been regularly
discussed until now: the only change is
that its name has been replaced by the
semiotic term language. The language ot
the puppet has been discussed at sever-
al scientitic sessions and also in some
publications, in which eminent semioti-
cians trom the second halt ot the twenti-
eth century have presented their studies.
On a number ot these occasions, I too
have presented my deliberations. In one
paper I advanced a detinition of the eon-
temporary puppet theatre, alluding to its
tendency towards visible manipulation:

"The puppet theatre is a theatre art, the
main and basie teature differentiating it
trom the live theatre being the tact that
the speaking and pertorming object (the
puppet) makes temporai use of physical
sources ot vocal and motor powers
which are present outside the object. The
relationships between the object (the
puppet) and these power sources
change all the time and the variations are
ot great semiological and aesthetical sig-
nificance. "9

It is worth noting that in the 1970's we
used to speak about the puppet as per-
torming, but meaning a theatrical sub-
ject. The "objectification" of the puppet
was to take place some years lat er. The
application of visible manipulation
brought immediate comparison with the
Japanese "ningyo joruri" (Bunraku) and

also provoked some deliberation on the
principle ot Brecht's epic theatre. In
Germany this situation gave birth to the
theory ot puppetry as synergetic art by
Konstanza Kavrakova-Lorenz."? This
theory, dealing with the mutual co-oper-
ation of two elements, may be regarded
as a code for the theatre ot visible manip-
ulation. .

It is right to say that the dynamic artis-
tic work ot practitioners has accelerated
the appearance ot theoretical comments.
Multimedia theatre, theatre of objects,
material theatre 11 - all these new torms
are attractive subjects for scholars and
artists for description and for the
research of their aesthetic values, An
important conclusion that arose trom
these studies was that the new genres
related to puppetry offered a new poetic
language with an endless number of vis-
ible metaphors. It is to be regretted that
few scholars have gone beyond the
description of new phenomena. The only
work ot synthesis from that period, is that
ot Steve TiIIis12, which is limited to the
discussion of the "classical" (true) pup-
pet theatre and puppet theatre in the first
period of its atomisation. There is still
much to do if we want the contemporary
puppet theatre and its related genres to
have commentaries more advanced than
the description of the work. We need a
kind of synthesis which will be possible
only it preceded by detailed studies co n-
cerning their language, their presented
world, their links with other arts and their
sensibility towards social problems.

The question is urgent, in that the so-
called puppet theatre is still boldly pro-
gressing along the road of alternative
research. It disregards the law of the
cyclic development of art, which implies
a return to the starting point. It is still
eager to discover new forms and new
means of expresslon. Though it may fol-
low the path of the historical vanguard, it
is nonetheless true that it is significantly
complementing this path with new ideas.
Let us take the case ot "material theatre."
Having made several creative experi-
ments with manufactured material, som e
of the "material" artists then applied the
term to the human being. They objecti-
fied the human body. Thus they went tar-
ther than the historical vanguard, which
atomised the human body only in dra-
matic writing. Thus they developed to a
great extent the modest concepts ot
Obraztsov and Yves Joly, In fact they
used parts ot the human body to create a
new pertorming entity. This has been the
greatest novelty, although not the only
one.

It ls obvious that the material theatre
has its diachronic context and is sur-
rounded by many other sub-genres of
the "puppet theatre." The programming
team of the last festival in Magdeburg
(June 2000) took this as a basis for its
courageous conclusion concerning the
aesthetic of the contemporary puppet
theatre:

"In the juxtaposition ot the remaining
representatives ot traditional forms ot
puppetry (...) with modern figure theatre



productions (...), and the representatives
ot object theatre (...), it may become evi-
dent that there is no longer any tormai
speciticity to puppet theatre, but it does
indeed a conceptual speciticity: like no
other torm ot theatre, this theatre is sus-
tained by the question ot the distinction
between body and material, the objects,
the tigures and the puppets. The poten-
tial perception ot that space - as scenie
archaeology, 50 to speak, ot the bound-
ary between body and material, between
body and identity - makes possible one
ot the most interesting sensory experi-
ences ot thought provided by the puppet
and tigure theatre ot the present day."13

Each declaration ot this kin d may
become a sort ot trap tor its author. The
authors ot the above quotation state that
there is no longer a "tormai speciticity, "
but then immediately added that within
the contemporary puppet theatre the
most important sphere is the "space
between various means ot expression." It
really sounds like a new generic speci-
ticity ot the contemporary puppet the-
atre, and thus its formai spec iticity.

Besides, the observation is not a new
one. Scholars have since the sixties dis-
cussed the phenomenon ot meanings
generated within the space ot a relation-
ship between means ot expression.
Scholars have also discussed the phe-
nomenon ot the birth ot metaphors
resulting trom the juxtaposition ot means
ot expression. I myselt gave a relevant
lecture in Bochum in 1971.14 So Silvia
Brendenal, Christoph Lepschy, Helmut
Polgarth and Elke Schneider have
offered a thesis that has been well known
in the puppet theatre and related genres
for more than thirty years. The thesis
holds water, but in the context of a devel-
oping "puppet theatre" it is inadequate
because it is too vague.

These "Magdeburgers" went on to
make a list ot sub-genres ot the present
"puppet theatre" su ch as traditional the-
atre, theatre ot objects and material the-
atre. This tact means that they must also
see the differences that exist between
these genres. Many more ot these su b-
genres ot "puppet theatre" could be
mentioned: the classie puppet theatre
(not necessarily traditional, but homoge-
neous although with modern scenogra-
phy), mask theatre, multimedia theatre,
plastic theatre (taking inspiration trom
painting) ... Each ot these sub-genres has
its own speciticity. In tact each ot them is
worth the protound analysis ot its
expressive and aesthetic power. Thus we
are in a situation, when we can guess at
the existence ot many aesthetics - one
tor every sub-genre.

It we embark on a new research pro-
gramme we will surely discover new
problems and questions. To give a tew
examples, there is the question of inter-
generic inspiration (between puppetry,
fine art, musie, circus, mime), cross-cul-
tural inspiration (Africa, Asia), or the pro-
fessionalism of performers. The per-
tormer's professionalism is also im por-
tant for aesthetic studies. There are dit-
terent types of protessionalism. One pro-

motes general capacities; another
emphasises a narrow specialisation. The
latter normally aims tor a perfect perfor-
mance. A Chinese glove puppet player
trains his hands tor many years and
learns acrobatic puppet leaps tor the
performance ot Peking opera. Thus his
manipulation will be excellent. The
European puppeteer often changes his
scenie instruments; sometimes he acts
as an actor, 50 he is unlikely to be 50

skilled. He does not look tor that kind ot
perfection, because as we know trom the
Magdeburgers' declaration, he is not
concerned wit h the direct expression ot
the performing objeet, he is concerned
with what is happening "in-between."

This means that although we still
derive pleasure trom time to time trom
the performances of the elassie puppet
theatre, there are no longer many classi-
cal puppeteers, meaning those who work
towards perfection in dealing with the
instrument they operate. The traditional
puppet player is replaced with artists ot
wide artistic interests. In tact these artists
use a variety ot instruments. Sometimes
they themselves act on stage, some-
times they use masks, and sometimes
they are accompanied by a puppet. This
is the new protessional situation, which
has its generic consequences. The sub-
genres ot the puppet theatre have an
ephemeral lite, dependent on the preter-
ences ot the artists, who are not only
graduates ot puppetry schools but also
drama and opera directors, even
"painters" applying puppetry in their pro-
ductions. (This is also a subject for spe-
cial examination - what is their artistic
motivation in choosing puppets as a
means ot expression?) In this situation I
am taking the liberty to tormulate a "neg-
ative" detinition ot the puppet theatre. I
cali this detinition negative because it
implies distrust in the durability ot this
kind ot theatre as a parali el to the drama
theatre. I can sum up thus:

"The contemporary puppet theatre
exists thanks to the will ot the theatre
artist. The artist introduces on stage var-
ious means ot expression which he
thinks necessary to achieve his artistic
objective. Sometimes these means origi-
nate trom the world ot the human, some-
times trom the world of animated objects
(puppets), sometimes trom the world ot
utilizable objects. Sometimes the artist
mixes them in one production. When the
artist decides only to employ puppets
the puppet theatre is allowed to exist.
The artist may use puppets throughout a
production, or now and then, or only
fleetingly (exceptionally). He may choose
various conventions tor his show - the
mimetic theatre, the epic theatre, literary
or visual theatre. He is the demiurge ot
his artistic world and also its constant
innovator. "15

This essay is not a polemic. I am offer-
ing you an overview ot the present situa-
tion, one that is worthy of turther descrip-
tion and analysis. Herein lies the chal-
lenge tor the coming generation ot the-
atre researchers.

(edited by Penny Francis)

1 Bjorn FLihler, "La Marionnette, objet de
transmission du sacre", Marionnettes.
UNIMA-France, nos. 17-18, p. 50.
2 "Reists" derivation frorn Lal. "res" . It is the
name of philosophers dealing with "things."
3 Dennis Silk, "William the Wonder-Kid".
Plays, Puppet Plays and Theater Writings, The
Sheep Meadow Press, Reverdale-on-Hudson,
N.Y., 1996, p. 14.
4 J.-P. Sironneau, Secuterisetion et religions
politiques, Mouton, Paris, 1982.
C. Hivlere, Anthropologie politique, Armand
Colin, Parls 2000.
5 Christopher Innes, Holy Theatre. Ritual and
the Avant Garde, Cambridge University Press,
1981, p. 3.
6 Bruno Leone, La Guaratella, Burattini e
burattinai a Napoli, Clueb, Bologne, 1987.
7 Lothar Buschmeyer, Die Kunst des
Puppenspie/s, Erfurt 1931.
8 Petr Bogatyriew, Semiotyka kultury ludowej
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1975, p. 136.
9 Henryk Jurkowski, Szkice z teorii teatru lalek
(Essays on theory of the puppet theatre), POL-
UNIMA - Łódź, 1993.
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Puppenspiel ais synergetische Ku nsttorm " , in:
MWegner (ed.), Die Spiele der Puppe, Kain
1989.
11 Henryk Jurkowski, "Perspektywy razwoju .
teatru lalek" (Perspective ot the puppet the-
atre's development - on the multimedia the-
atre), Teatr Lalek 1966, nos. 37/38, p. 3.
Pietra Bellasi, Pina Lalli (ed.) Recitare eon gli
oggetti. Microteatro e vita quotidiana, Cappelli
editore, Bologna 1987.
Werner Knoedgen, Das Unm6gliche Theater.
Zur Phanomenologie des Figurentheaters,
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theatre]
12 Steve Tillis, Toward an Aesthetics ot the
Puppet. Puppetry as a Theatrical Art.
Greenwood Press, New York 1992.
13 Silvia Brendenal, Christoph Lepszy, Helmut
Pogerth, Elke Schneider, "Spaces inbetween",
in: XVII/th World Festival ot Puppet Theatre.
UNIMA 2000. 24.06-02.07.2000. Magdeburg,
Germany.
14 Henryk Jurkowski, "Die Verbindung von
Menschen, Puppen und Maken aut die BLihne
ais philosophische Metapher", in: Union
Internationale de la Marionnette. UNIMA -
Almanach, no. 2, Varsovie 1972.
15 Henryk Jurkowski, "Interakce subjektu a
objektu v soucasnem loutkovem divadle"
(Interaction of subject and object in the eon-
temporary puppet theatre), in: Magie Loutky,
Nakladatelstvi Studia Ypsilon, Praha 1997, p.
245.
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Festiwale

Wygłodniały rycerz dosłownie po-
chłaniał zawartość cynowej miski,

która jeszcze przed chwilą imitowała je-
go własne brzucho; jeden z biegunów
kołyszących drewnianego konika mienił
się bez oporu biegunem północnym;
w dziwotworze jednogłowym, spowol-
niałym, za dużym, sprawnym w gestyku-
lacji, sposobie bycia i ruchowej ekspresji,
wyrazistym, dawały się rozpoznać dwie
ludzkie istoty, tworzące oto organiczną,
niepokojącą symbiozę nieludzką; wresz-
cie banalna, tandetna szmaciana lalka
umierała heroicznie, a przyczyną spraw-
czą wzniosłości i tragizmu jej teatralnej
śmierci okazywała się strużka piasku wy-
sypującego się z przebitego skrytobój-
czym sztyletem korpusika lalki. Tak oto
przedstawiałaby się garść wrażeń i wido-
ków zachowana w pamięci, pod hasłem
"Cuda animacji" albo "Teatr cudów", po
ostatnich pażdziernikowych Międzynaro-
dowych Toruńskich Spotkaniach Teatrów
Lalek. Listę powyższą przywołującą po-
znańskiego Pucha tka (reż. J. Ryl-Krystia-
nowski), bułgarskie Opowieści babuni
(reż.T. Yaneva),izraelskiPeeling (The Po-
opik Theater) i białoruską Tragedię
o Makbecie (reż. O. Żiugżda) chciałoby
się koniecznie rozszerzyć o przywołanie
toruńskiego spektaklu pozakonkursowe-
go Tristan i Izolda (reż. M. Pielech i E. So-
boczyńska) wysnutego z ducha muzyki,
istnej lalkowej opery mimicznej, mimo-
wolnej przypowieści o tajemnej egzy-
stencji lalek.

Opowiadały ją, by nie rzec demonstro-
wały albo snuły, dwie panny leśne
z drzewnego pnia, wyrosłego na grobie
kochanków; panny leśne, a może duchy
drzew, elfy lub leśne licha. Opowiadały
lalkami, grając nimi i z nimi, a dokładnie
z pomocą dwu maleńkich marionetek
wyobrażających Tristana i Izoldę, a także
trzech, sporych już kukieł przedstawiają-
cych parę nieszczęsnych miłośników
w okazalszej postaci oraz, równego im
wzrostem, króla Marka. Malownicze, in-
trygujące współistnienie leśnych ludzi
i lalek nakazywało poszukiwanie w nim
ładu i ukrytego sensu, zmuszając do sta-
wiania hipotetycznych diagnoz tyczą-
cych tego, kto w scenicznej rzeczywisto-
ści jest duchem, kto cieniem, a kto upio-
rem, no i czyim: mitycznego bohatera, re-
alnego człowieka, a może lalki...

Pytaniem o kondycję lalki, sformuło-
wanym w całkiem odmiennej tonacji, by-
ła iście szampańska sekwencja wspo-
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" Tragedia o Makbecie"/"The Tragedy
ot Macbeth"
wglafter W Shakespeare,
reź.ldir., scen. Oleg Żiugźdal
Oleg Zhughzhda,
Teatr LaleklPuppet Theater, Grodno.

mnianego już poznańskiego Puchatka.
Oto na scenie z zapałem godnym lepszej
sprawy kąpany jest i pucowany, omyłko-
wo wzięty za Maleństwo, Prosiaczek.
A z boku stoi sobie, bezskutecznie prote-
stując w obliczu tej ślepoty i bezprawia,
animatorka lalki Prosiaczka, cudowne
Prosiaczkowe alter ego, absolutnie bez-
radna Elżbieta Węgrzyn. Stoi i cierpi.
Cierpiąc zaś, coraz mniej jest Prosiacz-
kiem, a coraz więcej... Maleństwem.



I tym sposobem wybija w teatrze naj-
prawdziwsza godzina osobliwa, chwieją-
ca poczuciem tożsamości, magiczna.
Prościuteńka, ale całkiem niezwykła.

Z zestawienia lalkowego pejzażu Tri-
stana i Kubusia Puchatka całkiem mimo-
wolnie wynika informacja, tycząca ude-
rzającej charakterystyczności toruńskie-
go festiwalu. Otóż dominującą, nieomal
panującą konwencją była na nim tonacja
buffo. Komiczny, mądry, błazeński scep-
tycyzm. Humor, luz i dystans wobec
wszystkiego, także wobec własnej lalko-
wej materii, konstrukcji świata przedsta-
wionego, środków artystycznych, a na-
wet wobec problematyki i przesłania wi-
dowiska. W festiwalowych kątach przy-
czaiła się natomiast posępność czarow-
na. Jakiś przyrodzony lalkom - które
przecież ożywają jawnie tylko w sytuacji
zniewolenia przez człowieka, w aurze, co
tu ukrywać, gwałtu zadawanego ich mar-
twocie kunsztem aktora - najczarniejszy,
fatalistyczny determinizm, lęk i przeraże-
nie, turpizm i makabra. Bywało też, że
antagonistyczne klimaty spotykały się
z sobą, tworząc nastroje najautentyczniej
groteskowej wizji człowieka, świata
i sztuki.

Rewelacją nurtu ironicznego był Faust
dzisiaj (scenariusz, reż. Frank Diersch
i Michael Staemmler) niemieckiego teatru
figur "Ginganz" . Spektakl na trzy posta-
cie i jednego aktora. Michael Staemmler
grał Eckermanna i ducha matki poety
(w żywym planie), tudzież animował lalkę
Goethego, poruszając tylko jej prawą,
zwisłą jak cała reszta ciała, dłonią. Zwi-
sły, oklapły i sflaczały, szmaciany i mup-
petowaty von Goethe był geniuszem zra-
molałym, jakby sztucznie utrzymywanym
przy życiu dzięki podłączeniu do kałama-
rza - kroplówki. Ramol gawędził ze skle-
rotycznym, wiecznym swym uczniem
i wyznawcą - Eckermannem, a duch
matki pochylał się nad komiczną niedo-
łężnością syna niczym nad jego niemow-
lęctwem. Rzecz z premedytacją rozwle-
czona, kokietująca wręcz nudą osobliwą
i pustym ględzeniem, traktowała o nie-
możności ukończenia Fausta także i z te-
go powodu, że arcydramat dawno już
przecież został ukończony. Dodatkowym
smaczkiem wynikającym z absurdalnej,
zabawowej sytuacji przesłuchiwania ge-
niusza była świadomość, że został on
przecież (dowodem Rozmowy z Go-
ethem!!!) już wcześniej przez Eckerman-
na, i to genialnie, przesłuchany. Można
więc czytać ten spektakl, poczęty śmiem
przypuszczać, z ironicznego, Mannow-
skiego ducha Lotty w Weimarze, jako
studium starczego zdziecinnienia kultury,
która całkiem zapomniała o własnej, nie-
gdysiejszej genialności, absolutnie nie-
osiągalnej w postmodernistycznym sta-
dium postępującej infantylizacji. Nie na
darmo pewnie, i to dawno temu, wielki
t.ukacs zwał Fausta Goethego "ostatnim
osiągnięciem w dziedzinie artystycznej
nieosiagalności" ... Tylko skąd owa "olim-
pijskość" skądinąd absolutnie pociesznej
lalki?

Z kolei arcydziełem teatru posępnego
okazał się toruński Kruk wg Gozziego wy-
reżyserowany przez Aleksieja Leliawskie-

go w scenografii Aleksandra Wachramie-
jewa. Było to doświadczenie na najwyż-
szym piętrze niezwykłości, wyprawa
w dziedzinę przerażenia i poznanie takie-
go ładunku niepokoju, jaki podobno przy-
nosiły legendarne spektakle secesyjnej
moderny. To był całkiem antyracjonalny,
unaoczniający się arcywyraziście, złama-
ny bielą i czerwienią czarny sen o geome-
trii grozy, przypowieść o przeznaczeniu
jak Król Edyp - ponura i beznadziejna,
dziwne studium nieprzystawalności przy-
czyny i skutku. Sceniczny świat bajecz-
nego koszmaru prezentował rzeczywi-
stość bez kształtu i bez miary, zdawał się
być funkcją rapsodycznego, śpiewnego
zawodzenia, wyglądał na pokaz absur-
dalnego trwania i istnienia. Na demon-
strację porażenia absurdem, dla której nic
nie wynika i nic nie może wynikać z obna-
żenia logiki koszmaru. Przecież o tym, że
szczęśliwy ten, który poznał przyczynę
rzeczy, wiedział już Eurypides. I on też
pewnie już przeczuwał, że owa wiedza -
pouczająca o przewidywalnej nieprzewi-
dywalności świata, potwierdzać może
absurdalność jego obrotów ...

Cudem zaś owej ambiwalencji wynika-
jącej ze współistnienia rozbawienia
i barw ponurych, doskonałością żywiołu
gry, był spektakl z Ostrawy zatytułowany
Kytice (Bukiet), inscenizujący teksty za-
warte w zbiorze ballad pod tymże tytu-
łem, napisanych przez Karela Jaromira
Erbena. Zbiór ukazał się w 1853 roku,
a jego autor - poeta i folklorysta, odegrał
w literaturze czeskiej taką rolę, jaką
w niemieckiej spełnili bracia Grimm,
a w polskiej młody, ten od Ballad i ro-
mansów, Mickiewicz. Wydaje się, iż
w Bukiecie następowała znamienna
przemiana romantycznego arsenału
środków w rekwizytornię chwytów i spo-
sobów. Cały ten groźny świat, otoczony
przerażliwymi zaświatami, pełen zama-
szystych i gwałtownych ludzi, a także po-
rywczych i namiętnych upiorów, bogaty
w demoniczne pejzaże i straszne zakątki,
istniejący w czasie strasznym i złowro-
gim, oglądany okiem z satysfakcją tro-
piącym makabrę, wydaje się leżeć na po-
łowie drogi pomiędzy wyobrażnią baro-
kową a rzeczywistością sztuki Rolanda
Topora.

Widowisko Petra Nosalka, ze sceno-
grafią Tomasa Volkmera, cieszyło nas
i siebie eksplozją romantycznej groteski,
umiłowaniem truposzowatej makabry
oraz siłą poezji równocześnie naiwnej
i sentymentalnej. Czyniło to, wyprowa-
dzając cały kosmos sceniczny ze sklepo-
wej witryny, katarynki, starej fotografii
a nawet z obrządku rodzinnego muzyko-
wania. Horyzonty romantycznej wy-
obrażni równie cudownie co cudacznie
prezentowały się we wnętrzu i złudnych
głębiach stojącej na środku sceny, iście
Proteuszowej, "optyki" - czasami po-
dobnej budzie, co pokazuje cuda - ale
tak naprawdę potrafiącej sprostać te-
atrowi a la Ciceri. Zastanawiające, iż kar-
nawałowa zabawa sztafażem śmierci,
cmentarzy, ruin i szkieletów, przechodzi-
ła w konstatację i apoteozę ludzkiej tęsk-
noty za transcendencją, której nie potra-
fiły i nie chciały przeczyć ani ożywające

w spektaklu obrazy święte, ani prawie
całkiem "żywa" woda święcona.

Miejsce zgoła niepoślednie pośród to-
ruńskich wydarzeń ostatniego festiwalu
drugiego tysiąclecia zajmuje Tragedia
o Makbecie, żywiąca się, tak na pierwszy
rzut oka, w równym stopniu tradycją
Grand Guignolu, co domniemaną poety-
ką rytualnych mrocznych ceremonii.
Rzecz o wiedźmowatości historii roze-
grano pod znakami maski, księgi i klep-
sydry na wysypanej piaskiem arenie, któ-
ra potrafiła być najprawdziwszym polem
krwi. Tę przypowieść o czarnym kogucie
historii zademonstrowano w tonacji
dziwnej, jakby maskującej czerni, przy-
pominającej czarność tworzywa i klimatu
Rublowa Andrzeja Tarkowskiego. Drugą
dominującą barwą tej rzeczywistości
skonstruowanej stanowił szkarłat krwi.

Istnym objawieniem białoruskiego
Makbeta była Larysa Mikulicz - Salome
i Astarte w roli Lady Makbet. Somnam-
buliczka o wychudłej twarzy i pałających
oczach, której prawa dłoń stała się ręką-
-pająkiem, skrzyżowaniem tarantuli i mo-
dliszki ze zmysłowym kobiecym torsem,
snuła się zapatrzona w dal, w los,·
w przeznaczenie. Tron stawał się dla niej
grobem, grób łożnicą, a ta znów królew-
skim siedziskiem. Zdała się złym duchem
wszystkiego, złym ale czystym, nieskala-
nym, bo nawet niezmywalne plamy krwi
dotyczyły pajęczego odnóża, a nie jej
subtelnej i pięknej ręki.

Patrząc na największe aktorki w roli
Makbetowej żony, widzowie mówili, .że
im - patrzącym - krew stygnie w żyłach ...
W obliczu kreacji Larysy Mikulicz też się
można do tego przyznać, ryzykując po-
dejrzenie o egzaltację i przesadę. Ale
warto!

Na koniec dziw największy białoruskie-
go Makbeta - wprowadzony na plan ak-
cji teatrzyk Punc ha i Judy, odgrywający
komiczną parodię wybranych sekwencji
szkockiej tragedii. Tym sposobem tona-
cja buffo sprawdzała się jako prawdopo-
dobny bądź konieczny akompaniament
gry lalek posępnych.

Były w Toruniu dwa spektakle osobne
i osobliwe, będące każdy z osobna klasą
samą w sobie i dla siebie, dwa teatry
rzadkiej urody i rzadkiego diapazonu
scenicznej rozmowy. Odyseja warszaw-
skiej "Lalki" - referowana z wdziękiem
Jeana Giraudoux kosmogonia, teogonia
i mitografia, odbite w zwierciadle jakiejś
par excellance kreacyjnej animacyjnej
opery oraz Wierszalińska Ofiara Wilgefor-
tis - Mikołaja Maleszy teatr monumental-
ny, teatr drewnianych "żywych" nadrna-
rionet, przynoszący namiętne wyznanie
Piotra Tomaszuka, a może tylko przypo-
mnienie, że sztuka teatru to w gruncie
rzeczy spowiedź artysty, czyniona z racji
nieodgadnionych i tajemniczych.

Słowem, niech żałują ci, którzy nie wi-
dzieli ostatniego tygodniowego spekta-
klu lalek w melancholijnie słonecznym,
jesiennym Toruniu. D
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Aknight ravenously devours the eon-
tents of his tin mess whieh just a

while earlier imitated his own belly. One of
the roekers of the roeking horse of wood
is ealled without demur the north pole
(play of words: Polish "biegun" ean mean
both roeker and pole). One ean diseern in
the strange ereature with one head, indo-
lent, too big, nimbie in its gestieulation,
vivaeious in its mann er, and movement,
two ereatures that form a disturbing
organie symbiosis - inhuman but simply a
banal, eheap rag doli whieh is dying hero-
ieally, and the eause of the exaltation and
tragedy of this stage death turn into a
narrow triekle of sand dripping out of the
trunk of the puppet stabbed by a treaeh-
erous hand. That in brief is the handful of
impressions and images that remain of
the event labeled "Miraeulous Animation"
or "Theater of Miracies," left by the
Oetober International Toruń Meetings of
Puppet Theaters. The list ealling to mind
the Poznań Kubuś Pucha tek (Winnie the
Paah), direeted by J. Ryl-Krystianowski;
the Bulgarian Babuny Prykazky (Granny's
Tales), direeted by T. Yaneva, the Israeli
Peeling (The Poopik Theater) and the
Belarussian Tragedia o Makbete (The
Tragedy ot Macbeth), directed by O.
Zhughzhda, should be extended to
inciude the mention of the Toruń Tristan i
Izolda (Tristan and Isolda), directed by M.
Pieleeh and E. Soboezyńska, presented
outside the eompetition, a produetion
spun out of the spirit of musie, a virtual
puppet mime opera, an unintentional
parable of the mysterious existence of
puppets.

It is told, not to say demonstrated or
spun, by two forest nymphs that emerge
from the trunk of a tree that grew on the
graves of lovers: forest nymphs, or per-
haps tree spirits, elves or forest gremlins.
They told the tale through the ageney of
puppets, aeting with them or through
them, that is preeisely with the aid of two
little marionettes impersonating Tristan
and Isolda and three fairly large puppets
representing the two unfortunate lovers,
seen in their fuli splendor, and equal to
them in size, King Mark. The pieturesque
and intriguing eoexistenee of the forest
ereatures and puppets eompelled one to
look for some hidden meaning or order,
foreed one to make hypothetieal diag-
noses as to who in this stage reality is a
spirit, who is a shadow, who is a phan-
tom and whom does it belong to: the
mythieal hero, or a real person, or per-
haps the puppet...

The question about the eondition of
the puppet, formulated in a eompletely
different vein was the ebullient sequenee
of the Poznań Winnie the Paah men-
tioned earlier. Piglet, mistaken for a Uttle
One, is being serubbed on the stage with
a vehemenee worthy of a better eause.
While standing on the side is the lovely
alter ego of the Piglet, the animator of the
puppet of Piglet, Elżbieta Węgrzyn,
protesting in vain at the violation. She
stands helplessly, suffering. But suffer-
ing, she becomes less Piglet and more
the Little One. Thus the truest. hour of
fantasy, of the wavering sense of self-
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identity of magie, strikes in the theater.
Very simple but altogether extraordinary.

The juxtaposition of the puppet land-
seape in Tristan and Isolda and in Winnie
the Pooh inadvertently yields the infor-
mation eoneerning the striking eharaeter-
isties of the Toruń festival. That is that the
dominating, virtually overriding eonven-
tion at the festival was the buffo tone.
Comie, wise, puekish, skeptieal. Humor,
relaxed and with a distanee toward
everything inciuding its own material
puppet nature, toward the strueture of
the represented world, artistie measures
and even toward the problems and mes-
sage of the play. A brooding magie lurked
in the eorners of the festival. An innate
attribute of puppets, whieh eomes to life
only when enslaved by men, in an aura,
one must admit, of violenee administered
by the art of the aetor, an attribute of the
blaekest, most fatalistie determinism,
fear and terror, turpism and the maeabre.
There were times when the antagonistie
moods clashed ereating a mood of the
most authentie grotesque vision of
human beings, of the world and art.

The smash hit in the ironie mold was
Heute: Faust! (Today: Faust!, seenario,
direetion and stage design by Frank
Dierseh and Miehael Staemmler) given
by the German theater of figures
Ginganz. A play for three eharaeters and
one aetor. Miehael Staemmler appeared
as Eekermann and the ghost of the
poet's mother (present on the stage)

while also animating the puppet of the
Goethe moving only the right hand, limp
like the rest of the body. Drooping, flae-
eid, ragged the muppet-Iike von Goethe
was a debilitated genius kept alive by a
life support system eonneeted to an
intravenous solution from an inkwell. The
old dotard eonverses with the selerotic,
but ever faithful pupil, Eekermann, while
the ghost of his mother hovers over the
eomieal senility of her son as she would
over an infant. The deliberately long
drawn out aetion, brazenly eoy in its
exeeptional boredom and empty twad-
dle, eoneerned the inability to end Faust,
also because the masterpieee has been
finished a long time ago. Another savory
morsel was the awareness, rising from
the absurd and humorous situation of the
questioning eondueted of the genius
who had been interrogated earlier
(Conversations with Goethe!! bear wit-
ness) by that very Eekermann; it was a
brilliantly eondueted interrogation. The
play may be interpreted, we may say, as
a study, taken from the ironie Lotte ot
Weimar by Mann, of a senile eulture that
has entirely forgotten of its one time
genius now wholly unattainable in the
postmodern stage of progressing infan-
tiiism. Not without reason perhaps, and
quite a long time ago, the great l.ukacs
had ealled Goethe's Faust, "the last
aehievement in the area of artistie inat-
tainability" ... But from where eomes that
"Olympian," otherwise amusing puppet?



Kruk (The Crow) after Gozzi, directed
by Aleksey Lelyalvsky and with stage
design by Alexandr Vakhramyeyev, must
be recognized as a masterpiece ot the
black theater. It offered an experience ot
the most intense unusualness, an excur-
sion into the area ot terror and impact ot
such a dose ot disquiet that was sup-
posed to have invested the legendary
plays ot the modernist era ot the tin-de-
siecle. It was a vividly etched anti-ratio-
nalism bathed in off-white and red hous-
es, a parable like Oedipus the King, grim
and hopeless, a strange study ot inability
to relate cause to effect. The stage world
ot atabled nightmare presented a reality
that had no shape or measure, that
seemed to act as a tunction ot rhapsodic,
lilting lament, that looked like a demon-
stration ot an absurd presence and exis-
tence. It looked like a demonstration ot
being paralyzed by the absurd, trom
which nothing can or is able to result, by
baring the logic ot the nightmare. For
Euripides already knew, that he is happy
who has learned the cause ot things. He
too may have had a premonition that this
knowledge-teaching ot toresight ot the
untorseeability ot the world could affirm
the absurdity ot its revolutions.

A miracle ot that ambivalence resulting
trom the coexistence ot hilarity and dark
colors, as well as the perfection ot the
element ot the performance, was the play
trom Ostrava called Kytice (Bouquet) that
dramatized the story contained in the col-
lection ot ballads written by Karel Jaromir
Erben. The collection was issued in 1853;
its author, poet and tolklorist, played a
role in Czech literature like the Brothers
Grimm performed in German literature
and in Polish literature the young
Mickiewicz, the one trom the Ballady i
romance (Ballads and Romances). A sig-
niticant change seemed to have occurred
in the Bouquet regarding the Romantic
arsen al ot measures tound in the store-
house ot properties ot approaches and
methods. This who le torbidding world,

surrounded by unworldly terrors tuli ot
bluster and violence, as well as phantoms
both impetuous and passionate, over-
tlowing with demonic landscapes and
trightening byways viewed with satistac-
tion by searchers ot the macabre, seems
to lie halfway between the baroque imag-
ination and the reality ot Roland Topor's
art.

The production by Petr Nosalek with
stage design by Tomas Volkmer, enter-
tained us and themselves with its roman-
tic grotesque, its love ot the ghoulish
macabre and the strength ot its both
naive and sentimental passion. This was
accomplished by treeing the stage cos-
mos trom the shop window, by taking out
the hurdy-gurdy, the old photographs
and even the tamily ritual ot making
music together. The horizon ot the
romantic imagination was retlected most
miraculously and weirdly by the interiors
and iIIusive depths ot the pine tree stand-
ing at center stage-truly Protean, an
optic illusion, appearing as a stall that
shows miracles or that manages to out-
rival the a la Ciceri theater.

The astonishing thing is that this carni-
val entertainment with its tramework ot
death, cemeteries, ruins and skeletons,
became an affirmation and apotheosis ot
human yearning tor the transcendental,
that the animated sacred pictures in the
play or the absolutely holy water one
could or would wish to deny.

A not by any means secondary position
in the Toruń events ot the last testival in
the second millennium is occupied by The
Tragedy of Macbeth tueled, at tirst sight,
by the tradition ot the Grand Guignol in
equal measure with the assumed poetry
ot shady ritualistic ceremony, a tal e ot the
spell-bound history told with the symbols
ot masks, the book and the hourglass on
a stage strewn with sand which was also
a veritable tield ot blood. This parable ot
the black rooster ot history was presented
in the strange as it astonishing tones ot
black like the essence ot Andrei

Tarkovsky's black tones in his Rublov. The
other dominant color ot this contrived
reality was blood-red.

A true sensation ot this Belorussian
Macbeth was Larisa Mikulich as Salome
and as Astarte in the role ot Lady
Macbeth. A somnambulist with a hag-
gard tace and burning eyes whose right
hand became a spider-hand, a cross
between a tarantula and praying mantis
with a sensuous women's body she
shuffled across the stage her eyes star-
ing into the distant tate, into destiny. The
throne became to her the grave, the
grave, a bed, and that again the royal
seat. She seemed to be the evil spirit ot
everything, evil yet pure, immaculate
because even the indelible blood stains
were those ot the spider's leg, and not ot
her beautitul subtle hand.

Those who saw the greatest stars in
the role ot Macbeth's wite said that their
blood ran cold at her sight. Larisa
Mikulich's image, one must admit, struck
the same chord, even at the risk ot being
suspected ot exaltation and exaggera-
tion. But that risk is worth taking. Finally,
the greatest surprise ot the Belorussian
Macbeth was the introduction into the
action a Punch and Judy show in a
comic parody ot selected scen es ot the
Scottish tragedy. Thus the buffo touch
proved itselt a highly probabie and comic
accompaniment ot the performance ot
the sullen puppets.

There were two unusual and separate .
plays at Toruń each representing a class in
itselt. Two theaters ot rare allure and dia-
pason ot a stage conversation. Odyseja
(The Odyssey) ot Warsaw's Lalka Theater,
a cosmogony, theogony and mythogra-
phy presented with the charm ot Jean
Giraudoux, retlected in a par excellence
creative animation opera and the
Wierszalin Ofiara Wilgefortis (A Victim of
Wilgefortis), the monumental theater ot
Mikołaj Malesza, a theater ot "live" wood-
en super-puppets that portrayed Piotr
Tomaszuk's passionate contession, or
perhaps only a reminiscence ot the tact
that the art ot the theater is in tact an
artist's contession tor some unexplained
and mysterious reasons.

In a word, let those who did not see the
last puppet show ot the week-Iong event,
held in the melancholie" but sunny
autumn ot Toruń, live to regret that they
missed it. D

Na poprzedniej stronie/On the previous
page:
J. Erben "Bukiet"/"Bouquet",
reż./dir. Petr Nosalek,
scen. Tomas Volkmer, Teatr Lalek,
Ostrawa/Ostrava Puppet Theater.

" Tristan i Izolda - impresje"/"Tristan
and Isolda-Impressions",
reż. i wykonanie/dir. and performed by
Malgorzata Pielech, Edyta Soboczyńska,
scen. Barbara Poczwardowska,
Teatr "Baj Pomorski"/Baj Pomorski
Theater, Toruń (2000).
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OLSZTYNSKIE SPOTKAN lA
Małgorzata Niecikowska

Odbywający się w dniach 5-12 listo-
pada 2000 r. Olsztyński Tydzień Te-

atrów Lalkowych ma już swoją czterolet-
nią tradycję. Organizowany przez miej-
scowy Teatr Lalek przy finansowej pomo-
cy władz i pod patronatem Prezydenta
miasta, urozmaica kulturalną ofertę pięk-
nego grodu nad Łyną. Inicjatywa dyrekto-
ra Krzysztofa Rościszewskiego, teatru
i władz miasta zasługuje na uwagę i po-
winna być kontynuowana. Dające się sły-
szeć tu i ówdzie głosy o "nieopłacalności"
przedsięwzięć kulturalnych, należy uznać
za opinie niepoważne i nieodpowiedzial-
ne. Zwłaszcza jeśli dotyczą one Olsztyna,
który ma tylko jeden teatr dramatyczny
i jeden teatr lalkowy. Nie chcemy przecież
być pariasami jednoczącej się Europy,
lecz wprost przeciwnie - mamy nadzieję,
że wejdziemy tam z naszą narodową tra-
dycją i kulturą, z wartościami, choć po-
średnio związanymi z pieniądzem, od pie-
niędzy jednak całkowicie różnymi.

Ten kulturalny kapitał budują właśnie ta-
kie działania jak olsztyński przegląd te-
atrów lalkowych. Nie ma na nim nagród,
nie ma festiwalowych wyścigów, jest za to
atmosfera prawdziwego spotkania, przy-
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nosząca wszystkim zainteresowanym
sporo korzyści. Widzom - możliwość
obejrzenia oprócz 5--6 premier własnych
teatrów, kilku przedstawień z całej Polski,
a nawet zza granicy (zeszłoroczny prze-
gląd prezentował teatry spoza granic Pol-
ski, choć spektakle grano w naszym języ-
ku). Zespołom - okazję do zobaczenia,
"jak to robią inni" oraz do wymiany do-
świadczeń, a także do skonfrontowania
się z inną publicznością (trzeba powie-
dzieć, że mali i trochę więksi olsztynianie
swoją wrażliwością i spontanicznością re-
akcji podbijają serca gościnnie występują-
cych zespołów). Dla wszystkich jest to
w sumie rodzaj teatralnego święta. To
rzecz bardzo ważna. Nie wolno bowiem
zapominać, że teatry lalkowe to najczę-
ściej miejsce pierwszego kontaktu dziec-
ka ze sztuką, która rozbudzi jego wy-
obrażnię i wrażliwość, i w pewnym stop-
niu zadecyduje o tym, kim będzie, gdy do-
rośnie.

Teatr olsztyński stara się na wszelkie
sposoby przywiązać widzów do siebie.
Przed przedstawieniem po foyer prze-
chadzają się postacie z bajek (ulubioną
jest, oczywiście, smok). Jest tutaj rów-

nież mała scenka i 2-3 lalki, które dzieci
mogą animować, przekonując się, że to
wcale nie jest tak proste. Najważniejsze
jednak, że zapraszając "obce" zespoły,
teatr stara się jak najbardziej rozszerzyć
swoją programową ofertę. Choć nie
wszystko da się tutaj przedstawić ze
względu na małą scenę (5x7 m.).

Tegoroczny tydzień to 7 przedstawień.
Na początek gospodarze ze sztuką Je-
rzego Rochowiaka Wróżka i Demon (pre-
miera 30 IX 2000 r.), potem Teatr "Arlekin"
(Łódź) z Wyspą demonów Waldemara
Wolańskiego, dalej Teatr Animacji (Po-
znań) ze sztuką Och, Emil wg. Astrid
Lindgren, a potem Śląski Teatr Lalki i Ak-
tora "Ateneum" (Katowice) i Pinokio Carlo
Collodiego, Teatr "Guliwer" (Warszawa)
i Baśnie braci Grimm Bogdana Wąsiela,
wreszcie przegląd kończyła premiera go-
spodarzy Ach, ta Mysia Jefima Czepo-
wieckiego w reżyserii Czesława Sieńki

Jeśli można tu mówić o jakiejś ogólnej
zasadzie doboru przedstawień, to jest
nią właśnie brak ogólnej zasady. Jakby
z góry założona została ich różnorodność
tematyczna i artystyczno-techniczna. Bo
choć przeważa "żywy plan", gdy aktorzy



J. Rochowiek ; Wróżka i Demon"/
"The Fairy Godmother and the Demon",
reż./dir. Wojciech Wieczorkiewicz,
scen. Jadwiga Mydlarska-Kowal,
Olsztyński Teatr Lalek/Olsztyn Puppet
Theater (2000).
Na zdjęciu/In the picture:
Monika Gryc (Wróżka/Fairy Godmother)
Roman Wofosik (Rybak/Fisherman)

grają i jednocześnie animują lalki, to
przecież widzowie zobaczyć również
mogli elementy klasycznego japońskiego
teatru lalek bunraku oraz spektakle po-
sługujące się techniką czarnego teatru.

Otwierająca ten przegląd sztuka Ro-
chowiaka pt. Wróżka i Demon, opatrzona
informacją: •.na motywach baśni braci
Grimm", stanowi swoistą i dość kontro-
wersyjną próbę wykorzystania znanych
tematów. Nie polega ona na uwspółcze-
śnieniu baśniowych motywów Oak to się
dzieje na przykład w sztuce Wąsiela: Ba-
śnie braci Grimm) i znalezieniu dla nich
odpowiedników w dzisiejszym życiu. Do
sztuki Rochowiaka najlepiej chyba pasuje
określenie: •.wariacje na temat... ". A każdy
kompozytor powie, że wymaga ta forma
prawdziwego mistrzostwa. Składa się
przecież •.z wyrazistego tematu i pewnej
liczby odcinków (tj. wariacji), w których te-
mat albo jego motywy ulegają różnym
przemianom". ..Wariacje" Rochowiaka
mają taki temat - czy lepiej tezę, że czło-
wiek podlega działaniom dobra i zła. Teza
jest więc szlachetnie dydaktyczna, tyle że
jej prawdziwości należy dowieść widzom
na konkretnych przykładach. I właśnie
z baśni braci Grimm autor te przykłady
czerpie, choć tutaj zaczynają się schody.
Informacja z programu głosi, że sztuka
opiera się na •.dwóch klasycznych ba-
śniach - Perle (bardziej znanej pod tytu-
łem O rybaku i zfotej rybce) oraz Śpiącej
królewnie". Co do Śpiącej królewny - zgo-
da, ale Perta - cóż to takiego? Świadoma
swego nieuctwa pobiegłam do Biblioteki
Narodowej i dalej sprawdzać. I nic, Perty
znaleźć nie mogłam. A na dodatek, jak się
okazało, "klasyczna baśń braci Grimm"
ma nie Puszkinowski lecz własny tytuł:
O rybaku i jego żonie. Od wersji rosyjskiej
różni się ona typem żądań wysuwanych
przez żonę, która chce być najpierw kró-
lem, potem cesarzem, dalej papieżem,
a wreszcie samym Panem Bogiem, czego
złota rybka nie może i nie chce już spełnić,
po czym wszystko wraca do normy. Ktoś
powie - ależ się czepia, przecież to nie
jest takie ważne. Jednak jest to istotne, je-
śli chce się zrozumieć, co autor zamierzył,
co chciał swoim widzom powiedzieć (do-
dać należy - nieprostym, mocno .przepo-
etyzowanym" językiem). Z baśni wiado-
mo, że Rybak to w gruncie rzeczy poczci-
wina, safanduła i pantoflarz; zła, nienasy-
cona, pełna ambicji, niezaspokojona
w swej żądzy władzy i próżna jest nato-
miast jego żona. U Rochowiaka "Rybako-
stwo" to młode, zgodne, kochające się
małżeństwo "na dorobku". Tak jest, dopó-
ki nie staną się oboje obiektem zmagań
dobra i zła, dopóki nie zmienią się w ma-
rionetki (także w sensie dosłownym, bo

aktorzy zostają w tym momencie zastą-
pieni przez swoje lalkowe repliki) w rękach
tajemnych mocy. Rybakowi, rzecz jasna,
pomaga dobra Wróżka, ofiarowując mu
perłę przynoszącą szczęście, Rybakowa
natomiast podlega działaniom Demona
zła. Ten czyni ją królową, ofiarowuje pięk-
ny zamek, ale przy okazji psuje jej charak-
ter - Rybakowa staje się złą, wiecznie nie-
zadowoloną i zrzędliwą żoną, która bezu-
stannie prześladuje męża. Chcąc popra-
wić swój wizerunek w oczach żony, Rybak
łamie obietnicę złożoną Wróżce i mówi jej
o perle. I w tym momencie ustają działania
tajemnych mocy, wszystko zaś wraca do
normy. Znów jest kochające się małżeń-
stwo (grane przez aktorów), tyle że bogat-
sze o przekonanie, iż uczciwą pracą zre-
alizują swoje marzenia.

Następna "wariacja" dotyczy Śpiącej
królewny - okazuje się ona być dzieckiem
miłości Rybaka i Rybakowej. Jako taka -
co oczywiste - po tacie dziedziczy •.do-
bro", po matce "trochę złej krwi", wskutek
czego staje się obiektem zmagań dobrej
Wróżki (poznajemy jej imię - Aniela) i De-
mona zła. Demon odgraża się, że dziew-
czyna ukłuje się wrzecionem, nim skończy
16 lat i zaśnie na stulecie. Wróżka Aniela,
chcąc temu zapobiec, postanawia zabrać
dziewczynę od rodziców i osobiście się
nią opiekować, dopóki niebezpieczeń-
stwo nie minie. Dzielna i dobra Wróżka
przekreśla jednak cały ten trud i w dniu 16
urodzin, ulegając prośbom dziewczynki,
decyduje się oddać ją trochę wcześniej
rodzicom. Na ten moment czeka Demon,
który w prezencie przynosi dziewczynce
wrzeciono (widzowie znajacy klasyczną
baśń wołają: •.Uważaj"). Dalszy ciąg jest
już znany. Królewicz budzi dziewczynkę,
Wróżka zaś wypędza Demona śpiewając:
•.Z nami dobro niech zostanie". Demon się
oddala, na odchodnym śpiewając: •.Idę,
ale kiedyś wrócę / I was wszystkich ...
z sobą skłócę!". Morał - jak widać - jest,
choć nie ma pewności, czy pasuje do
opowieści o śpiącej królewnie.

Rozpisałam się na temat sztuki Rocho-
wiaka, próbując z tej niewątpliwej .dekon-
strukcji" sklecić jakąś konstrukcję, cho-
ciaż mam nieodparte wrażenie, że nada-
łam utworowi więcej spójności wewnętrz-
nej i logiki, niż ma on ich w istocie. Tak czy
inaczej widać tutaj jedno - •.klasyczne ba-
śnie" autor starał się wzbogacić o treści
i symbole prawdziwie metafizyczne. Am-
bicja, być może, godna pochwały, lecz
właśnie nadmiar symboli i głębokich zna-
czeń, plus niejasności fabularne sprawia-
ją, że "wariacje" Rochowiaka w rzeczywi-
stości pozostają rozrzuconymi puzzlami.
Może je składać recenzentka, ale nie mali
widzowie, którzy wyrażnie gubią się w tym
gąszczu spraw i znaczeń. A przy tym tek-
stowi nie pomaga muzyka Włodzimierza
Jarmołowicza, mająca problemy z wyrazi-
stością stylu i rytmu. Scenografia Jadwigi
Mydlarskiej-Kowal - wspaniała, jak zwy-
kle! - tekstowi wręcz szkodzi. Bezładne-
mu nadmiarowi znaczeń utworu literackie-
go towarzyszy "nadmiar" pomysłów pla-
stycznych, które wprowadzają własną
symbolikę. Scenografka szczelnie zabu-
dowuje scenę, ustawiwszy na niej wielką
muszlę - jest to raz chata, raz łódź rybac-

ka, a raz zamek królewny. Lecz cóż, dla
widzów symbolika muszli i jej związki
z symboliką perły nie mają znaczenia. Nie
czytają przecież Sfownika symboli Kopa-
lińskiego, bo w ogóle nie potrafią jeszcze
czytać. Za to świetnie dostrzegają jedno -
na scenie nie ma miejsca na ruch i dyna-
mizm. Stąd statyczność przedstawienia,
której dzieci nie lubią. Pewną rekompen-
satą może być plastyczna kreacja Demo-
na, który oszałamia jaskrawością "ptasiej"
szaty mieniącej się odcieniami czerwieni.
On jeden na małej, zatłoczonej scenie da-
je imitację ruchu - wystarczy podnieść ra-
miona, a falująca szata dopełni wrażenia
lotu i szumu ptasich skrzydeł. Ale i tu po-
wstaje problem - na tle kostiumu Demona
kostiumy nie tylko Rybaka i Rybakowej,
lecz przede wszystkim Wróżki, utrzymane
są w tonacji •.wyblakłej", bladoniebieskiej,
są postrzegane jako mdłe i bezbarwne.
Czy takie, zdaniem twórców spektaklu,
jest Dobro - delikatne, blade nijakie i co tu
kryć - nieatrakcyjne? Mali widzowie do-
prawdy nie mają obowiązku dociekać, że
kostium Wróżki na •.drugi rzut oka" jest
misterny, koronkowy i że to, co pozornie-
nijakie, jest tak naprawdę wartościowe.
Chciałoby się zakrzyknąć: •.Panie i pano-
wie - więcej prostoty!" A tak, cóż, autor,
kompozytor, scenografka i reżyser - Woj-
ciech Wieczorkiewicz, po prostu się w tym
spektaklu nie spotkali i każdy coś "rzeźbił"
na stronie. A przecież mogło być tak jak
następnego dnia.

Wyspa demonów Wolańskiego w jego
reżyserii i w wykonaniu aktorów Teatru
"Arlekin" to przykład •.spotkania" nie tylko
twórców między sobą, ale i twórców z wi-
dzami. Przede wszystkim świetnie opo-
wiedziana przez Wolańskiego prosta hi-
storia miłości japońskiego chłopca ("do-
chodzącego samuraja") Gente i dziewczy-
ny Musume. Miłości zakłóconej pojawie-
niem się demona Tsunami, który pod po-
stacią pięknej gejszy zmienia Gente w zło-
śliwego młodzieńca, odrzucającego mi-
łość Musume. Musume szuka rady i po-
mocy u mądrego starca Zeno, a także
u strzegących wioski "walecznych mę-
żów" (to rodzaj ochroniarzy, w których wi-
dzowie od razu rozpoznają wojowników
Ninja). Walka z demonem kończy się jego
porażką. Na wyspę wraca spokój, a Gen-
te znowu staje się dobrym, kochającym
Musume chłopakiem. Opowiadając o tym
triumfie dobra, autor znakomicie operuje
językiem polskim. Jest to przekaz prosty,
a jednocześnie skrzy się dowcipem i jest
naszpikowany aluzjami, które mogą, choć
nie muszą, być odczytane. To są •.smacz-
ki" dla bardziej dorosłej widowni. Kolej-
nym atutem jest świetna, rytmiczna muzy-
ka Krzysztofa Dziermy. Nie tylko wyzna-
cza rytm i dynamikę spektaklu, ale go na
równi z tekstem "stwarza". Zwłaszcza w II
części, gdy dochodzi do zmagań z demo-
nem, mamy, zachowując wszelkie propor-
cje, coś w rodzaju Tarantinowskiego Pulp
fiction. Ta część jest, by użyć nadużywa-
nego słowa, •.postmodernistyczną" skła-
danką cytatów muzyczno-inscenizacyj-
nych z filmów szpiegowskich (Bond,
Stawka większa niż życie), z filmów walki
(tu akurat kendo), z Wojen gwiezdnych
i Mission Impossible. Ja mogłam mieć
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trudności z rozpoznaniem cytatów, ale nie
widzowie, którzy reagowali natychmiast.
Kolejnym elementem "stwarzającym"
spektakl była scenografia Joanny Hrk,
prosta i funkcjonalna (system żaluzji z ma-
lowidłami japońskimi na bambusowych
prostokątach). Nie tylko umożliwiała wy-
korzystanie sceny do pełnych ekspresji
sytuacji, ale i sama ten ruch tworzyła.
W drugiej zaś części na równi z tekstem
i muzyką uczestniczyła w przywoływaniu
cytatów. Świetne kostiumy sygnalizowały
tutaj jednocześnie, kim są postacie i z ja-
kiego filmu pochodzą. Kulminacją zaś był
Srebrny Smok - wybawiciel i pogromca
demona. Wyłania on się z ciemności, przy
dźwiękach muzyki, w laseropodobnych
światłach, wśród mgieł i dymów rośnie
i olbrzymieje, by po pokonaniu demona
zniknąć ze sceny. Do tego dochodziły
orientalne kostiumy i japońskie techniki
lalkowe (projekty lalek Waldemar Wolań-
ski). Scenografia w zaskakujący sposób
"powiększyła" małą scenę olsztyńskiego
teatru, umożliwiając rozegranie scen zgo-
ła filmowych. Jak silne musiało być wra-
żenie filmowości tego spektaklu, świad-
czy wypowiedź 11-letniego widza, który
na pytanie radiowego dziennikarza o wra-
żenia, powiedział: "Ten film bardzo mi się
podobał i na takie filmy będę przychodził".

Jeśli nie wymieniłam aktorów, nie
wspomniałam o reżyserii, o ruchu sce-
nicznym, opracowaniu i realizacji światła
i dźwięku, to tylko z powodu ograniczeń
wielkości tego tekstu. Była to bowiem
kreacja w całej pełni zbiorowa. To były
również "wariacje na znany temat", ale,
co tu kryć, w znakomitym wykonaniu.

Kolejną prezentacją był Och, Emil! we-
dług Astrid Lindgren w wykonaniu Teatru
Animacji. Adaptacji dokonał reżyser
przedstawienia Lech Chojnacki. Z tekstu
Emil ze Smalandii wypreparował zgrabną
opowieść o pełnym energii i pomysłowo-
ści chłopcu w wieku przedszkolnym. Ów
tytułowy Emil poszukuje odpowiedniego
dla siebie zawodu: początkowo chce zo-
stać żołnierzem, potem lekarzem, wresz-
cie nauczycielem, a przy tym jest ciągle
Wszystkozjadaczem i Szybkobiegaczem,
absorbującym bezustannie rodziców
i ciotki (także małą siostrę, Idę), które sta-
le wzdychają: "Och, Emil!". W końcu ciot-
ki dają Emilowi doskonałą radę: "chcąc
dojść daleko, trzeba się udać blisko, czy-
Ii... do szkoły". Emil się cieszy, bo tak czy
inaczej, jest to początek jakiejś drogi i no-
wej przygody. Malutka Ida i Emil to podu-
chowate lalki, dorosłych grają aktorzy -
nic dziwnego, dorośli są przecież inni.
Emil, wiecznie w ruchu (Artur Romański),
zawsze uśmiechnięty, zawsze pozytywnie
nastawiony do świata, daje się lubić. Nic
dziwnego - przecież to nasz obraz i nasz
wizerunek - nas, widzów - dzieci i nas -
dorosłych "dzieckiem podszytych". Doro-
śli w tym przedstawieniu też nie są tacy
źli. Mimo pewnych wad w sumie dość
sympatyczni. Przedstawienie teatru Ani-
macji ma swój własny styl i wdzięk. Do-
skonała, rytmiczna muzyka (Robert Łu-
czak) i scenografia (Dariusz Panas), która
w interesujący sposób, dowcipnie wyko-
rzystuje proste, domowe sprzęty. I tak ko-
moda staje się maszyną do robienia kieł-
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bas, a zwykłe okno po zamknięciu okien-
nic zmienia się w wóz, który "połyka"
przerywaną linię drogi albo w rentgenow-
ski aparat prześwietlający wnętrze Emila.
Styl tego przedstawienia sugeruje zresztą
"przedakcja" . Oto na oświetlonej jeszcze
widowni słychać muzykę, w rytm której
zapalają się i gasną kolorowe reflektory.
"Och, zaczyna się - myśli widownia - już
do nas mrugają". Ruch i rytm, jak to w Te-
atrze Animacji i w tym spektaklu są wy-
znacznikami akcji scenicznej. Nie jest to
bezsensowna bieganina po scenie (co
czasem w teatrze lalek się zdarza), to po
prostu osoba głównego bohatera ten ruch
powoduje. Emil sam ruchliwy i innych
w bezustanny ruch wprawia. Zazwyczaj
teatry piszą: "spektakl dla każdej grupy

wiekowej". Nie zawsze jednak jest to
prawda. Astrid Lindgren i twórcy poznań-
scy natomiast udowodnili, że możliwe
i całkiem prawdziwe są określenia: "spek-
takl dla dzieci od 1 do 100 lat".

Swoją uwagę skupiłam na trzech
pierwszych prezentacjach. Są to przed-
stawienia stosunkowo nowe, nie oma-
wiane dotąd na łamach "Teatru Lalek",
Pozostałe były już recenzowane, a pre-
miera sztuki Czepowieckiego Ach, ta My-
sia planowana jest na finał, kiedy mnie
już tutaj nie będzie. Ale już te trzy pierw-
sze propozycje olsztyńskiego tygodnia
potwierdzają starą prawdę, że dróg pro-
wadzących do widza jest wiele, oby były
to drogi, na których dochodzi do spotka-
nia sztuki z widzem i widza ze sztuką. D

The Olsztyn Meetings
Małgorzata Niecikowska

Held on November 5--12, 2000, the
Olsztyn Puppet Theater Week has

already amassed a four-year-old tradition.
Organized by the city's Puppet Theater
with the financial support of the local
administration and sponsored by the
mayor of the city, it adds a special pun-
gency to the cultural offer of this pic-
turesque town on the banks of the Łyna
River. This initiative of the director
Krzysztof Rościszewski, the theater and
the town administration deserves attention
and their efforts should be continued. The
voices heard occasionally that the under-
taking is an unprofitable cultural proposi-
tion should be considered irresponsible
and carrying no weight. Particularly, when
considered in relation to Olsztyn, which
has only one dramatic and one puppet
theater. We do not wish to be the pariahs
of uniting Europe, but on the contrary we
have every hope that we will enter the EU
with our national tradition and culture with
values which, though indirectly linked with

money are nevertheless altogether differ-
ent from money.

That cultural capital is built by such
activity as the Olsztyn survey of puppet
theaters. It offers no prizes, no festival
competition, it has the atmosphere of a
real get-together that is highly beneficial
to all participants. It offers the audiences
the opportunity to see, apart from the 5 to
6 the plays of its own theaters, several
productions from the whole Poland and
even from abroad {last year's survey
offered theaters from outside of Poland
although the plays were performed in our
language). The theater artists had the
opportunity to see "how others do it," to
exchange their experience and to meet a
different public (it must be added that the
important and less important Olsztynians
have a brand of sensitivity and sponta-
neous reactions that captivate the hearts
of the guests appearing before them). It is
a kind of theater fiesta for alI. This is very
important. It must be borne in mind that



Po lewej/On the left:
W. Wolański" Wyspa demonów"/"The

Island ot Demons",
reż./dir., proj. lalek/puppet design

Waldemar Wolański,
dek./dec. Joanna Hrk, Teatr

"Arlekin"/Arlekin Puppet Theater, Łódź
(2000).

"Och, Emil"/"Oh, Emil"
wg/after A. Lindgren,

reż./dir. Lech Chojnacki,
scen. Dariusz Panas, Teatr Animacji/

Animacja Theater, Poznań (2000).
Emil (Artur RomańskO

puppet theaters are the first contact of a
child with art, which will awaken its imag-
ination and determine to some degree
who the child be when it grows up.

The Olsztyn Theater tries to attract
audiences by every means possible.
Before the performance, characters from
fairy tales (the favorite being the dragon)
stroll in the foyer where there is also a
miniature stage with two or three puppets
on it that the children can try to ani mate,
learning very quickly that it is not as easy
as it looks. But the most important fact is
that the theaters attempt to broaden their
repertoire by inviting out of town theaters.
However, not everything can be per-
formed on the theater's smali stage (5x?
meters).

This year's week offered seven plays.
First came the hosts with Jerzy
Rochowiak's play Wróżka i Demon (The
Fairy Godmother and the Demon, pre-
miere September 30, 2000), then came
the Arlekin Theater (Łódź) with Waldemar
Wolański's Wyspa demonów (/sland ot
Demons) folIowed by the Animacja
Theater (Poznań) with Och, Emil (Oh, Emi~
after Astrid Lindgren, and then the
Ateneum Silesian Puppet and Actor
Theater (Katowice) with Carlo Collodi's
Pinocchio, the Guliwer Theater (Warsaw)
with Baśnie braci Grimm (Brothers Grimm
Fairy Tales) by Bogdan Wąsiel and finally
the host presented Jefim Czapowiecki's
Ach, ta Mysia (Oh, that Mysia) that ended
the survey.

If one were asked to give a general
principle behind the choice of plays, one
must say that there is none. The broad
variety of subjects and artistic techniques
seemed to be the preconceived assurnp-
tion. For although most of the plays fea-
tured actors on stage (Iive plan) who per-
form and animate the puppets at the
same time, the audience also could see
elements of the classical Japanese pup-
pet theater, the Bunraku, and other the-
aters using the technique of black theater.

The open ing play by Rochowiak, called
The Fairy Godmother and the Demon, fur-
nished with the information "on motifs
from the Brothers Grimm" is a centrover-
sial attempt to take up themes from well
known stories. It is not an updated version
of fairy tal e motifs (as in Wąsiel's play
Brothers Grimm Fairy Tales), it does not

seek corresponding modern usages. The
term that best serves Rochowiak's play is
"variations on a theme ..." Any composer
will tell you that this form of musie
demands the skilIs of a true master. For it
consists of "a clearly defined theme and
several segments (i.e. variations) where
the theme or its several motifs are subject
to varied versions." The subject or rather
the theme of Rochowiak's Variations are
the good and evil influences to which man
submits. The thesis is edifyingly noble in
nature in that its veracity must be proved
for the audience on concrete examples.
The author took the examples from the
fairy tales of the Brothers Grimm and this
is where the difficulties arise. The program
notes state that the play is based on "two
classical tales: The Pearl, better known as
the Fisherman and the Gold Fish, and the
Sleeping Beauty." As regards the Sleeping
Beauty, that's fine, but what about The
Pearl, what is that? Aware of my igno-
rance, I run to the National Library to look
it up. In addition, it turned out that "the
Brothers Grimm classical tale" has its own
title, not one given by Pushkin. Its original
title is The Fisherman and His Wite. It dif-
fers from the Russian version by the type
of the wife's wishes who first wishes to be
a king, then the emperor, then a pope and
finally God Himself, something the golden
fish cannot or does not wish to grant. After
this everything returns to what it was in
the beginning. Someone may say this is
nit picking, after all that is not so impor-
tant. However, it is important if one is to
understand what the author's intentions
were, what he wished to tell the audience
(in a language that was not simple but
highly euphuistic). The Fisherman in the
fable is actually a decent guy, a slow-wit-
ted simpleton, a hen-picked husband. His
wife was irate, insatiable, ambitious, never
satisfied in her desire for power and utter-
Iy vain. In Rochowiak's play the Fisherman
and his wife are a young couple, living in
harmony and devoted to each other and
just starting out in life. That remains so
until they are faced by the object of the

struggle between good and evil and turn
into marionettes (in the literai sense,
because the actors are replaced at this.
moment by their puppet replaces) in the
hands of a mysterious power. The fairy
godmother, as expected, helps the fisher-
man offering him a pearl that brings luck.
His wife submits to the inveiglements of
the Demon of evil, He makes her a Queen,
offers a beautiful castle but along the way
corrupts her character. The wife becomes
bed-tempered, never satisfied, a seold
who never end s picking on her husband.
Wishing to repair his image in the eyes of
his wife, the Fisherman breaks his
promise to the Fairy Godmother and tells
her about the pearl, The influence of mys-
terious power ceases at this moment and
everything is as it was in the beginning.
The two are again a loving man and wife
(performed by the actors) richer now by
the conviction that dreams will be realized
by honest work alone.

The next "variation" is on the Sleeping
Beauty who turns out to be a child of the
Fisherman and his wife. As such, she
obviously inherits the good traits from her
father and som e bad blood from her
mother. As a result she becomes the
object of the struggle of the Fairy
Godmother (we learn her name is Angela)
and the Evil Demon. The Demon threat-
ens that the girl will prick her finger on the
spindle as she turns sixteen and will fali
asleep for a hundred years. Wishing to
undo the evil, the Fairy Godmother
Angela decides to take the girl from her
parents and protect her until the danger
no longer threatens her, But the brave
Fairy Godmother cancels her whole effort
and, submitting to the pleas of the girl, on
the day of her 16th birthday agrees to
return her to her parents alittle earlier.
The Demon has been waiting for this
moment and offers the girl a gift in the
form of aspindie (the audience who know
the fable cali out "Be careful"). What hap-
pens next is well known. The Prince
wakes the girl, the Fairy Godmother dri-
ves out the Demon singing "Let the good
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stay with us." The Demon departs singing
"I go, but I will return one day and sow
discord among you." There is a moral
here, as we can see, but it is doubtful that
it tits the table ot the Sleeping Beauty.

I have expatiated on the subject ot
Rochowiak's play in an effort to cobble
some kind ot structure out ot this decon-
struction, although I have the irresistible
impression that I gave the work greater
inner cohesion and logic than it actually
has. One way or another, this is demon-
strably certain, the author tried to elabo-
rate on "the classical tairy tale" by adding
truly metaphysical eontent and symbols.
A commendable ambition, but because ot
the excess ot symbols and protundity ot
meaning, plus an incomprehensible plot,
Rochowiak's "variation" has become a
scattered puzzle. It can be put together by
a reviewer but not the child audience
which can't tind its way in the thicket ot
problems and meanings. Furthermore,
the text is not helped by Włodzimierz
Jarmołowicz's music which gets bogged
down in problems ot clarity ot style
and rhythm. Jadwiga Mydlarska-
-Kowal's stage sets, though remarkable
as ever, do not serve the plot well. The
chaotic excess ot meanings given to the
literary work is aggravated by an excess
ot design concepts which introduce their
own symbols. The set designer tilled the
stage completely with a large shell which
is once a cottage, or a tishing boat, and
once a castle. But what ot it, since the
audience tind no relation between the
symbol ot the shell and the symbol ot
pearl. They have not read Kopaliński's
Siownik Symboli (Dictionary ot Symbo/s)
because they can't read yet. But they do
see that there is no room tor movement
and dynamism on the stage. The perfor-
mance is theretore static, something chil-
dren do not like. This can be compensat-
ed a little by the plastic torm of the Demon
whose brilliantly colorful bird robe in shirn-
mering reds is simply dazzling. He alone
on the stage gives an imitation ot move-
ment. Raising his arms he makes the rip-
pies ot the robe give an impression of
tlight and tlutter ot wings. But we come to
another problem here. In contrast to the
costume ot the Demon, the costumes ot
the Fisherman and his wite as well as ot
the Fairy Godmother designed in pale
blue seem taded and clouded. Is that how
the artists conceived the image ot Good?
Subtle and pale in color, teatureless and
we must admit unattractive. The young
audience does not have to notice that "at
second sight" the costume of the Fairy
Godmother is made ot intricately woven
lace and for that reason that which seems
teatureless is in tact precious. One teels
like shouting, "Ladies and Gentlemen,
more simplicity!" However, the author,
composer, stage designer and director
Wojciech Wieczorkiewicz simply faiłed to
come together in this production and
each one carved his own image on this
side. However, it could have been as it
was the tollowing day.

Wolański's The Is/and ot Demons
directed by him with actors ot the Arlekin
Theater, is an example ot meeting ot
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minds not only of the artists with each
other but also ot artists and the audience.
First ot all, we have a beautitully told sim-
ple story ot a Japanese boy (aspiring
Samurai) Gente and a girl Musume. A
love clouded by the arrival of the demon
Tsunami who in the guise ot a beautitul
geisha changes Gente into a malicious
youth who rejects Musume's love.
Musume seeks advice and hel p trom the
old wiseman Zen o and the "valiant men"
who protect the village (or guards in
whom the audience immediately recog-
nizes the Ninja warriors). The battle with
the Demon ends in his defeat. Peace
reigns again on the island and Gente
again becomes a good and affectionate
boy who loves Musume. The author has
an excellent command ot Polish in telling
the story ot the triumph ot Good. It is a
simple account sparkling with wit and
spangled with allusions that do not have
to be understood. Those are trilIs tor an
older audience. Another as set is the
excellent rhythmical music composed by
Krzysztot Dzierma. It not only paces the
rhythm and dynamics ot the performance
but co-creates it together with the text,
particularly in the second part in the
struggle ot Demon. We have here, "toutes
proportions qardśes," something akin to
Tarantino's Pulp Fiction. That part, in the
overused term, is a postmodernist med-
ley ot musical and staging quotes trom
such spy tilms as Bond, Stawka większa
niż życie (A Stake Higher than Life) and
action tilms (here the kendo), Star Wars
and Mission Impossible. I may have had
trouble in understanding the quotes but
not the audience which reacted immedi-
ately. Joanna Hrk's set was another ele-
ment co-creating the production; simple
and tunctional (a system of partitions with
Japanese paintings on bam bo o quadran-
gles). It served not only to open the stage
to striking situations but also produced
their movement. In the second part, the
text and the musie took part in producing
the quotes. The marvelous costumes also
served to define the characters and the
tilm they were taken trom. The culmina-
tion point was the Silver Dragon, the res-
cuer and the hero who overcame the
demon. He emerges trom the dark to the
sound of music, in laser-like luminous
light and smoke, and grows huge to
deteat the demon after which teat he dis-
appears trom the stage. Add to this the
oriental costumes and Japanese puppet
techniques (puppets designed by
Waldemar Wolański). The stage sets quite
astonishingly enlarged the smali stage
making it possible to stage virtually cine-
matic scenes. How deep a cinematic
impression must have been made by the
production can be seen trom the state-
ment made by an eleven year old who in
answer to the radio reporters' question
about his impressions said, "I liked that
tilm very much and I will be com ing to
such films."

The reason why I have not mentioned
the actors, the stage direction, the stage
movement, the design and operation of
the lights and sound is due to lack of
space. For it was in every sense a collec-

tive production. It was also "variation on
a theme" but unquestionably in an excel-
lent performance.

The next presentation was Oh, Emil
after Astrid Lindgren offered by the
Animacja Theater. It was adapted for the
stage by Lech Chojnacki, based on the
original Emil of Smalandi and shaped into
a well-made story ot an energetic boy ot
preschool age, tuli ot imagination 'and
ideas. Emil is out looking for an ideal pro-
tession. First he wants to become a solid-
er, then a doctor, and tinally a teacher. He
is also Omnivorous and Fastrunner, he
always demands the attention ot his par-
ents and aunts (as well as ot his little sis-
ter, lda), who keep sighing, "Oh, Emil!"
Finally the aunts come up with an excel-
lent idea, "If you wish to get tar you must
go close by, or to school." Emil is glad
because one way or another, this is a
beginning ot a way and a new adventure.
Little Ida and Emil are puffy puppets,
adults are acted by adults, and no won-
der, adults are different. Emil, always in
motion (Artur Romański), always smiling,
always with an optimistic attitude toward
the world, is alikable creature. No won-
der, he is an image ot us, the audience,
the children and us, the adults, children at
heart. The adults in the play are not so
bad either. Despite certain undesirable
traits, quite nice. The Animacja Theater's
production has its specitic style and
charm. Excellent rhythmical music (Robert
Łuczak) and scenography (Dariusz Panas)
which uses the ordinary home turniture in
an interesting and witty manner. The chest
becomes a machine for making sausages,
and an ordinary window becomes a
wagon, when the window is opened it
"swallows" the broken line of the road or
turns into X-ray apparatus that pho-
tographs the insides ot Emil. The style ot
the production suggests a prelude. On
the lighted auditorium we can hear the
sound ot musie, in the rhythm ot which
colored spotlights come up and go down.
"Oh, it's beginning" the audience thinks
"they are winking at us." Movement and
rhythm are usually a sign in the Animacja
Theater, and in this production, that the
play is to begin. It is not a senseless rush
about the stage (this hap pens at times in
the puppet theater). It is the person ot the
leading character who is the cause ot this
movement, Emil who is constantly in
motion also puts others in constant
motion. The theaters usually note - "a play
for every age group. " But this is not
always true. Astrid Lindgren and the
Poznań artists proved that it is possible,
that the words "a play for children trom
age 1 to 100" are true.

I tocused my attention on the first pre-
sentation ot tairly recent productions that
were not discussed in the Teatr Lalek pub-
lication. The others have already been
reviewed. The tirst peńormance ot
Czepowiecki's Ah, that Mysia is planned
for a time when I will not be there. But the
three offerings of the Olsztyn theater week
reaffirm the old truth that many roads lead
to the audience, but may they be the
roads on which art meets with the audi-
ence and the audience meets with art. D
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La serva padrona
Ciemna, o malowanych ścianach

i belkowanym stropie Sala Miesz-
czańska Ratusza Staromiejskiego
w Gdańsku. Kilkanaście rzędów krzeseł.
Przed nimi niemal całą szerokość sali
przecina ozdobna ściana w kolorze be-
żowo-złocistym, z draperiami, sztukate-
riami. Na środku - klasyczna kurtynka
z pąsowego aksamitu. Po jej bokach,
w niszach, amorki trzymające świeczniki.
Nad sceną dwa lwy trzymają tarczę her-
bową Gdańska. Z boku dekoracji - kla-
wesyn, pulpity dla śpiewaków i muzy-
ków. Za chwilę obejrzymy marionetkowe
przedstwienie opery buffa Slużąca panią
Pergolesiego.

Z boku wchodzą muzycy i dwójka
śpiewaków, rozlega się uwertura. Na
dźwięki muzyki reagują ... Iwy z gdań-
skim herbem - wyciągają łby, by dojrzeć
muzyków i publiczność, kręcą nimi z za-
chwytu. Odsłania się kurtyna. Klasyczna
pudełkowa scena. Na tle ścian z draperii
balustrada tarasu, rokokowa kanapa,
stolik. Amorek trzyma świecznik, z góry
zwiesza się żyrandol (scenografia - Lilia-
na Jankowska). Na pierwszym planie stoi
Uberto, w bogatym, barokowym stroju,
i wyrzeka na Serpinę. (Wyrzeka na nią po
polsku, znakomitym tłumaczeniem Joan-
ny Kulmowej.) Z impetem wpada Serpi-
na, w klasycznej krynolinie Colombiny -
nie pozostaje w tej sprzeczce dłużna. Jak
potoczy się intryga - wszyscy wiemy: ja-
sne, że Serpina musi postawić na swoim
i sztuczkami zmusić Uberta do ożenku.
Ale jak to się rozegra w planie działań
scenicznych ...

Marionetki, konstrukcji Wiesława Lipiń-
skiego, mają około metra (!) wzrostu. Są
niebywale .cztowlekonaśladowcze", są
w stanie wykonywać niemal wszystkie
ruchy i gesty - siadają, klękają, niemal bi-
ją się, w złości wywracają meble, kłania-
ją się na końcu. Te niebywałe marionetki
prowadzone są na kilkunastu, jeśli nie
dwudziestu nitkach i to właśnie umożli-
wia tak precyzyjną;:.animację. To już wyż-
sza szkoła jazdy:- zwłaszcza gdy zważy
się wielkość marionetek. Każda rusza się
inaczej: dostojny, zrozpaczony doktor,
szybka złośnica, dyrygująca wszystkimi,
ospały, gamoniowaty służący przemie-
niający się w szalejącego, niepoczytalne-
go Kapitana. To wyraziste postacie, mio-
tane uczuciami, niemal jak z żywego pla-
nu (animacja: Monika Bania, Katarzyna

Gromotowicz, Jolanta Molendowa, An-
drzej Bocian, Marcin Dąbrowski, Konrad
Ignatowski i Dariusz Warkasa, studenci
Wydziału Sztuki Lalkarskiej w Białym--
stoku).

Lesław Piecka, który rzecz wymyślił
i wyreżyserował, nie zadowolił się anima-
cją marionetek. Ożywają i biorą udział
w akcji także meble. Jakby tego było ma-
ło, Kupidynki wszelkich rozmiarów (po-
uciekały z mebli i gzymsów), uzbrojone
w łuki i strzały szaleją (w ciemności, w ul-
trafiolecie) w tańcu do wtóru śpiewu
Uberta "Tysiące strzał Erosa na wskroś
przeszywa mnie". Piecka zderza wartką
akcję, gwałtowne charaktery bohaterów
z ich - niezależną od precyzyjnej anima-
cji - sztywną lalkowatością, dodaje do
tego znakomitych młodych śpiewaków
(Magdalena Witczak i Piotr Macalak) i ze-
spół muzyków pod dyrekcją Tomasza
Krezymona przy klawesynie - i przenosi
nas w świat zupełnie zapomnianego
dawnego teatru. Tradycja opery mario-
netkowej, niebywale popularnej jakieś
dwieście lat temu, zaginęła już dawno.
Lesław Piecka próbował ją wznowić przy

G. B. Pergolesi "La serva padrona"

Warszawskiej Operze Kameralnej, wysta-
wił nawet tam tę samą operę z tymi sa-
mymi lalkami ale graną w innej konwencji
(równolegle w dwóch planach, lalkowym
i żywym, i śpiewaną po włosku). Dzisiej-
sze przedstawienie jest znacznie śmiesz-
niejsze i ogląda się znacznie lepiej (ła-
twiej skupić uwagę na jednym planie). Ja
się bawiłam świetnie. Powstanie przed-
stawienia umożliwiło i udostępniło salę
Nadbałtyckie Centrum Kultury, a że był
to pomysł znakomity, niech świadczy za-
wsze pełna widownia.

Sfużąca panią (La serva padrona) Giovanni Bat-
tista Pergolesi. Libr. Gennaro Antonio Federi-
co, przekł. Joanna Kulmowa. reż. Lesław Piec-
ka, scen. Liliana Jankowska, konstrukcja lalek
Wiesław Lipiński. Gdańska Opera Marionetek,
Prem. Gdańsk (2000) Przedstawienie dyplo-
mowe studentów Wydziału Sztuki Lalkarskiej
Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza.
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La serva padrona
Magdalena Raszewska

The dark, painted walls and beamed
ceiling of the Gdańsk Old Town Hall's

Burger Cham ber. Several rows of chairs.
Along the whole width of the chamber in
front of the chairs stretches a wall embla-
zoned with beige and gold, with drapes
and stucco ornamentation. In the center,
the traditional curtain of red satin. On both
sides in the niches, cupids holding cande-
labras. Above the stage two lions hold the
escutcheons of Gdańsk's armorial bear-
ings. Next to the decor-a harpsichord, pul-
pits for the singers and musicians. In a
moment we shall see the puppet perfor-
mance of Pergolesi's opera buffo, La
serva padrona (The Maid as Mistress).

The musicians and two singers enter
from the side, the overture is struck up.
The lions with the Gdańsk armorial crest
react at the sound of music by craning
their necks in order to see the musicians
and the public turning their heads in
delight. The curtain goes up. A classical
box stage. Against the background of the
drapery a balustrade of a terrace, a
Rococo couch and a smali table. A cupid
holds a candelabra and achandelier ls
suspend from ceiling (stage design by
Liliana Jankowska). At the front of the
stage stand s Uberto in a rich baroque
costume whining against Serpina (he
complains in an excellent Polish transla-
tion by Joanna Kulmowa). Serpina rush-
es in with impetus wearing the classical
crinoline costume of Columbine. She
gives tit for tat in this interchange. What
is going to happen, we all know. It is clear
that Serpina must have her way and trick
Uberto into marrying her, But how is this
to be done in the course of the stage
action?

The marionettes constructed by Wies-
ław Lipiński are about three feet tall! They
are humanoid in appearance and are
capable of performing nearly every
human movement and gesture, they sit,
kneel, virtually get into fight, overturn fur-
niture in anger and tak e their curtain cali s
in the end.

These unusual marionettes are guided
by several if not twenty strings which
make it possible to ani mate them with
such precision. That's the highest degree
of craftsmanship, particularly if we eon-
sider their size. Each one moves differ-
ently: the despairing doctor, the quick
shrew ordering everyone about, the
slow-witted servant turned into raging,
unpredictable Captain. These are all vivid
characters torn by emotions, nearly as
live actors on the stage (animation:
Monika Bania, Katarzyna Gromotowicz,
Jolanta Molendowa, Andrzej Bocian,
Marcin Dąbrowski, Konrad Ignatowski
and Dariusz Warkasa-students of the
Department of Puppetry Art at Białystok).

Lesław Piecka, who conceived and
directed the production, did not restrict
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himself to the animation of the mario-
nettes. The furniture also spring to life
and take part in the action. And if that
was not enough, cupids of all sizes
escape from the furniture and cornices
and, armed with bows and arrows, run
wild in an ultraviolet darkness dancing to
Umberto's song "A Thousand Arrows of
Eros Stab Me." Piecka clashes the swift
action, the violent behavior of the char-
acters with their stiff puppet nature, this
despite the precision of the animation.
He has added the excellent young
singers (Magdalena Wit czak and Piotr
Macalak) and a musical ensemble eon-
ducted by Tomasz Krezymon at the harp-
sichord to transport us into a world of a
long forgotten old theater. The tradition
of the puppet opera that was vastly pop-
ular some two hundred years ago has
disappeared some time ago. Lesław
Piecka tried to revive that tradition at the
Warsaw Cham ber Opera; he produced
the same opera with the same puppets
but played in a different convention (with
puppets and live actors and sung in
ltallanj, The present production is funnier
and better to watch (its easier to concen-
trate one's attention on one set of
actors). I enjoyed myself tremendously.
The production of the play and the hall
for the theater was made available
thanks to the Nadbałtyckie Centrum
Kultury (Baltic Coast Center of Culture).
That it was an excellent idea may be
seen in the capacity audiences at each
performance.

Sfużąca panią (The Maid as Mistress) by
Giovanni Battista Pergolesi, libretto Gennaro
Antonio Federico, translated by Joanna
Kulmowa, directored by Lesław Piecka, pup-
pet structure by Wiesław Lipiński, stage
design by Liliana Jankowska. The Gdańsk
Marionettes Opera, Gdańsk (2000).

O d Michałkowa do Brzechwy ... albo
od Stefana Karskiego do Ireny Dra-

gan. O początkach, pionierskich zmaga-
niach, o budowaniu od podstaw mówi
się zawsze dobrze i ciepło. Można tę (do-
brą) zasadę odnieść do narodzin "Kubu-
sia". Ale należy też uczciwie prześledzić
drogę od narodzin do dojrzałości, bo 45
lat to już wiek męski. No i trzeba zauwa-
żyć okoliczności sprzyjające lub opóź-
niające ów rozwój.

Aż dziw bierze, że w Kielcach, mieście
z tradycjami biskupimi, powstańczymi i li-
terackimi dopiero w dziesięć lat po zakoń-
czeniu wojny powstał teatr dla dzieci. Po-
wstał - a ta informacja jest ważna - w cie-
niu sławy teatru dramatycznego, w czasie
dyrekcji Ireny i Tadeusza Byrskich. Zbieg
okoliczności? Nie sądzę. Po pierwsze dla-
tego, że Stefan Karski już od roku 1950
prowadził w Wojewódzkim Domu Kultury
amatorski, estradowy teatr żywego słowa
z ambicjami "dramatycznymi". Byrscy
uświadomili kielczanom (i nie tylko), na
czym polega profesjonalizm i artyzm
w prowadzeniu teatru. Piszę o tym na
podstawie własnych obserwacji. Jako ab-
solwent krakowskiej polonistyki podjąłem
pracę w Kielcach, gdzie daremnie było
szukać drugiej poza teatrem instytucji kul-
tury. Po drugie: to właśnie przykład Byr-
skich skłonił - jak sądzę - Stefana Kar-
skiego do założenia teatru, jakiego Kielce
jeszcze nie miały. Powstał więc najpierw
Amatorski Teatr Lalek (założyciel nie wsty-
dził się nazwać rzeczy po imieniu), a na-
stępnie Objazdowy Teatr Lalki i Aktora
"Kubuś", którego widzem Oako ojciec, na-
stępnie dziadek) i recenzentem jestem od
lat czterdziestu.

Teatr bez siedziby - to jedynie w Kiel-
cach mogło się nie tylko zdarzyć, ale
trwać przez dziesięciolecia. Scena i sala
ówczesnej Państwowej Orkiestry Symfo-
nicznej dla potrzeb teatru lalkowego były
zupełnie nieprzydatne: z odległych rzę-
dów widziało się "zakulisowe" gry akto-
rów animujących lalki. Miałem do tego
teatru stosunek ambiwalentny: oglądać
to i cieszyć się, że jest, a zarazem ubole-
wać, że nie jest doskonałe. Teraz, z per-
spektywy lat, inaczej na to patrzę. Nawet
niedoskonały artystycznie, w dobrym
przecież kierunku kształtował ten teatr
upodobania i charaktery małych widzów.

Teatr objazdowy. Ze wszystkimi konse-
kwencjami. Z rozmów z dawnymi aktora-
mi dowiedziałem się, że najdokuczliwsze
były utrudnienia komunikacyjne, technicz-
ne i meteorologiczne. Nikt nie ubolewał
nad tym, że spektakl w prymitywnych wa-
runkach świetlicy, sali gimnastycznej czy
remizy był uboższy. Teraz Irena Dragan
mówi mi, że co najmniej o połowę, ale jak
to wyważyć? Prawda, łatwiej wyczarować
magię teatru dla widza niewyrobionego.
Kicz - mówi się o tym już głośno - może
wywołać bardzo wartościowe odczucia
i kształtować wrażliwość. Spójrzmy
wreszcie także historycznie: w latach
czterdziestych i pięćdziesiątych polska
wiejska prowincja była skansenem. A ze-
spół "Kubusia" tam docierał.

Czy za dyrekcji Stefana Karskiego
(1955-1973) teatr rósł w potęgę? Zapytaj-
my łagodniej: czy zbliżał się do średniego
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poziomu w kraju? Jeśli zauważyć, że na
60 premier, 45 było wyreżyserowanych
przez dyrektora, a wśród zaproszonych
do realizacji twórców wybitnych było nie-
wielu, to trudno się dziwić, że ten teatr,
aczkolwiek ruchliwy "geograficznie" nie
uczestniczył w krajowych konfrontacjach,
wyjąwszy I Spotkania Teatrów Lalkowych
Polski Wschodniej w Lublinie w roku
1964. Kielce, położone centralnie, znala-
zły się nagle na wschodzie. Mniejsza
z tym, prezentowany wówczas Kuglarz
w koronie Zofii Nawrockiej nie odniósł
sukcesu. Podobnie jak kolejne prezenta-
cje tego teatru na tym samym przeglądzie
w Przemyślu i Białymstoku.

Pierwszą wielką indywidualnością arty-
styczną "Kubusia" była artystka-sceno-
graf Helena Naksianowicz. Z siermiężno-
-oszędnościowej, szarej i służącej jedy-
nie za tło, teatr wszedł w okres sceno-

grafii - partnera i współtwórcy, a może
nawet dominanty.

Pierwszy zagraniczny wyjazd "Kubu-
sia", poprzedzony udziałem w Telewizyj-
nym Przeglądzie Widowisk Lalkowych
z nagrodą aktorską Marka Wita w Przy-
godach malego lewka to udział w Festi-
walu Bułgarskich Sztuk Lalkowych
w Warnie w roku 1975. Nagrodę aktorską
otrzymał tam Ryszard Barański, później-
szy dyrektor "Kubusia".

Nie mam wątpliwości co do tego, że za
dyrekcji Tomasza Stecewicza (1973-77)
dokonał się przełom wyznaczający drogę
tego teatru ku nowoczesności rozumianej
jako umiarkowany odwrót od tradycjonali-
zmu i zdecydowane odstąpienie od ama-
torszczyzny. Dyrektor - przybysz, do tego
z cenzusem praskiej Akademii, mógł sta-
wiać lokalnym władzom warunki, jak się
okazało, nie do spełnienia. Mentalność

Aktorzy Teatru "Kubuś" po premierze
,,Pana Kleksa"/The actors of the Kubuś
Theater after the first-night performance
of "Mr. Kleks".
Od lewej/From the left:
I rząd/1st row: Leszek Barymów,
Jolanta Kusztal, Andrzej Skorodzień;
/I rząd/2nd row: Katarzyna Orzeszek,
Maria Skorodzień;
11/rząd/3rd row: Michal Olszewski,
Adam Bloniarz, Dorota Anyż,
Malgorzata Oracz.
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partykularna podbudowana dyletanty-
zmem w sprawach sztuki teatru, zwycię-
żyły. Na nic zdały się twórcze przedsię-
wzięcia dyrektora, jego inspirujący udział
w życiu kulturalnych elit miasta. "Kubuś"
to był "teatrzyk", na którego premiery nie
chadzał żaden prominent nawet wtedy,
gdy jego dzieci tam bywały. Niestety, tak
jest do dziś. Dla władz dyrektor teatru jest
petentem wyczekującym w przedsionku
magistratu. Irena Dragan jest petentem
cierpliwym i wspaniałomyślnym.

Nie pomogły sukcesy krajowe: dwu-
krotnie nagradzany udział w Telewizyj-
nym Festiwalu Sztuk i Widowisk Lalko-
wych (w roku 1983 III nagroda za spek-
takl Jirego Jarosa Baranki i ospaly diabel
plus nagroda za muzykę Teresy Osta-
szewskiej, w roku 1987 Wielka Nagroda
Honorowa Widzów i nagroda dla sceno-
grafa Alicji Kuryło za projekty lalek do Ba-
śni o rycerzu Gotfrydzie). A dlaczego nie
pomogły? Bo ten teatr ma znakomitą wi-
downię, przymuszonych sponsorów (or-
gan założycielski) i ... przypadkowych
(z redakcyjnego przydziału) recenzentów.
Obserwuję to zjawisko od lat. Tej pani re-
daktor, która ma dzieci w wieku przed-
szkolnym, redakcja przekazuje zaprosze-
nie na premierę z obowiązkiem napisania
recenzji. A ponieważ dzieci pań redakto-
rek wyrastają, to co parę lat spotykam się
na premierach z nowymi koleżankami -
sezonowymi recenzentkami. Sprawa wy-
kracza poza kielecki partykularz i warto
byłoby się nią na łamach "Teatru Lalek"
zająć. Dopóki działał przy SDP Klub Kry-
tyków Teatralnych, dotąd medialne rela-
cje z teatralnych premier miały znamiona
fachowości.

Znałem w Kielcach dwie panie, które
z największym szacunkiem odnosiły się
do widza teatralnego. Pierwszą była Irena
Byrska (przed każdym spektaklem spraw-
dzała pustą widownię i wszystkie detale
wystroju, po spektaklu stała na wirażu
schodów i hamowała impet widzów do
szatni), drugą była i jest Irena Dragan, któ-
ra w przeciwieństwie do ugrzecznionego
dyrektora teatru dramatycznego, wita ma-
łych widzów wraz z bileterką. Wywalczyła
i zbudowała ten teatr, bo jest uparta i cier-
pliwa. Na zarzut, że jej teatr mniej gra
w tzw. terenie, odpowiada, że można grać
w każdych warunkach i za każdą cenę.
Dawniej było to nawet konieczne, ale coś
się przecież i w Kielcach i w Polsce zmie-
niło, więc czemu wszystkie dzieci nie mia-
łyby prawa bywać w tym samym teatrze?
Ma rację. Dziecko ma przyjść do teatru
i zapamiętać swój w nim pobyt.

Z jednej strony nagrody i uznanie, or-
dery i odznaczenia, z drugiej zestawianie
(na posiedzeniu komisji Rady Miasta)
z dwoma działającymi w mieście teatra-
mi amatorskimi. Ręce opadają, także
wtedy, gdy trzeba dowartościować ze-
spół. Ciekawostka: przez te 45 lat wiąza-
ło się z teatrem ponad 60 postaci, w tym
aktorzy wierni, fanaberyjni i wędrowni
(świat lalkarzy marnieje w rzekomo nobi-
litującym "dramacie", ale nie na odwrót).

Teatr dla dzieci, a nie infantylny. Teatr
nasączony dydaktyką, a nie amatorski.
Teatr lalki, ale także aktora. A może
przede wszystkim aktora. Dzieci dosyć
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mają parawanów, chcą wiedzieć i widzieć,
kto jest kim. I zawsze, gdy aktor gra lalką,
z lalką, w opozycji do niej, czy kryjąc się
za nią, zawsze on będzie najważniejszy.
Będzie doskonalszy, jeśli trafi na mądrego
reżysera. To właśnie Tomasz Stecewicz
zapoczątkował równowagę w reżyseriach
"dyrektorskich" i "gościnnych". Tych
ostatnich było w dziejach "Kubusia" 35.

Synteza sztuk - bez niej nie ma nowo-
czesnego teatru. O niej Irena Dragan przy-
pomina stale i konsekwentnie ją wprowa-
dza, angażując najwybitniejszych reżyse-
rów, scenografów, choreografów i kom-
pozytorów.

Nurt dydaktyczny obecny w repertuarze
Teatru jest wyrazisty i jednoznaczny: po-
przez sztukę oddziaływać na osobowość
i charakter małego widza, uczyć go tole-
rancji, współczucia, odróżniania dobra od
zła, sympatii dla pokrzywdzonych i sła-
bych. Może dlatego "Kubuś" ma tylu przy-
jaciół i sojuszników w szkołach, wśród na-
uczycieli. A ponieważ proporcje między
archaiczną już nieco dydaktyką klasyki
a sztukami współczesnymi, dającymi ob-
raz świata dzisiejszego, coraz bardziej
przechylają się w stronę tego drugiego
nurtu, dialog z widzem staje się żywszy,
barwniejszy, angażujący sferę uczuciową
i intelektualną poprzez emocje. Baśnie
klasyczne, które ambitny teatr powinien
pielęgnować, na tej scenie budują pomost
ze współczesnością. Łamiąc konwencje
i stereotypy, wprowadza się zasadę wiel-
kiej, wspólnej zabawy w teatr. "Kubuś"
jest niezaprzeczalnie zjawiskiem kulturo-
wym w mieście i regionie, ma swoją rangę
i własny styl, mądrą wizję pielęgnowania
sztuki teatru w świecie zdominowanym
przez komputery.

Widzę, słucham i oglądam. Słucham
komentarzy. Śledzę bacznie działania in-
spirujące twórczo dzieci w rodzaju kon-
kursów plastycznych po każdej premie-
rze, systematyczny udział pracowników
teatru i artystów w dorocznym Harcerskim
Festiwalu Kultury w Kielcach, wręcz pro-
wokacje wobec widza dorosłego. Trzeba
było odkryć Parady Potockiego, trzeba
było odświeżyć Farsę o Mistrzu Piotrze
Pathelin w porywającej i stylowej reżyserii
Waldemara Śmigasiewicza ze scenografią
Katarzyny Święckiej i wystawić ją w zabyt-
kowych piwnicach śródmieścia Kielc.
Trzeba było to zrobić, żeby się przekonać,
że na takie wysmakowane premiery
w Kielcach starczy publiczności na kilka
spektakli.

Zacząłem tę opowieść od miasta, więc
w tym samym stylu ją zakończę. Mamy
oto w samym centrum starego miasta
piękny, przytulny, własny, dziecięcy i ka-
meralny teatr. Mamy kilka pokoleń wy-
chowanków tego teatru: gdzie są, co ro-
bią, jak wspominają swoje pierwsze
przygody teatralne?

Po skromnym festiwalu "Brzechwa i in-
ni", wyżebranym wręcz i wymuszonym
na władzach lokalnych, odbyły się
skromne uroczystości jubileuszowe za-
kłócone widmem opuszczenia wymarzo-
nego, wyremontowanego i stylowo urzą-
dzonego teatru dziecięcego na rzecz
prawowitego właściciela. Czyżby to był
"Kubuś" - i do tego Fatalista. O

From Michailkov to Brzechwa... or
from Stefan Karski to Irena Dragan.

Beginnings, pioneer struggles, building
from scratch are things which are always
spoken of well and warmly. One could
apply this (good) principle to the birth of
the Kubuś. But the road which one nas to
investigate honestly goes from birth to
adulthood, because 45 years is a mąn's
age. And one has to take into account
circumstances favorable and unfavorable
to this development.

It is indeed strange that in Kielce, an
Episcopal town with literary traditions and
a memory of the uprisings, it took ten
years after the war for a children's theater
to appear. It appeared-this information is
important - in the shadow of the fame of
the drama theater, during the manage-
ment of Irena and Tadeusz Byrski. A coin-
cidence? I don't think so. First of all,
because Stefan Karski had already led an
amateur live actors' theater with "drama"
ambitions since 1950 in the Voivodship
Culture Club. The Byrskis had shown the
citizens of Kielce (and not only them)
what professionalism and craftsmanship
in leading a theater meant. What I am
writing is based on my own observations.
As a graduate of the Polish philology in
Cracow I started work in Kielce, where it
was impossible to find a culture institu-
tion other than a theater. Secondly, it was
the example of the Byrskis that encour-
aged Stefan Karski to form a theater,
which Kielce hadn't had yet. Thus first the
Amateur Puppet Theater appeared (the
founder was not ashamed to cali the
things by their name), and then the Kubuś
Traveling Puppet and Actor Theater, of
which I have been a viewer (as a father
and subsequently, a grandfather) and
reviewer for forty years.

A theater without a seat - this could
have happened, and lasted for decades,
only in Kielce. The stage and hall of the
then State Symphony Orchestra were
totally inappropriate for the needs of a
puppet theater: from the far rows one
could see the back-stage movements of
the actors animating the puppets. I had an
ambivalent attitude towards this theater:
to watch it and be happy that it existed,
while at the same time to regret its not
being perfect. Now, trom the perspective
of years, I look at it differently. Even
though artistically imperfect, this theater
did shape the tastes and characters of the
little viewers in the right direction.

It was a traveling theater. With all the
consequences. From talks with the former
actors I learned that the most annoying
were the communication, technical and
meteorological inconveniences. Nobody
complained about the fact that a perfor-
mance given in the primitive conditions of
a club, sports hall or a fire-station was
more modest than it should have been.
Irena Dragan tells me now that it was by a
half, but how can this be weighed? True,
the magic of the theater is more impres-
sive to an inexperienced viewer. Kitsch -
this is spoken of loudly now - can evoke
very valuable emotions and shape sensi-
bility. Let's finally look from a historical
point of view: in the forties and fifties the



Stanisław Mijas

45 Years of the Kubuś
Theater in Kielce
Polish rural province was a skansen. And
the Kubuś group reached it.

Did the theater grow into power during
the management ot Stetan Karski
(1955-1973)? Let's ask more gently: did
it approach the average national level? It
we note that out ot 60 productions, 45
were directed by the manager, and that
among the artists invited to take part in
the work tew were outstanding, then it is
hard to won der at the tact that this the-
ater, however active in a "geographical"
sense, did not take part in nationwide
controntations, with the exception ot the
1st Meetings ot Eastern Poland Puppet
Theaters in Lublin in 1964. Kielce, a town
in central Poland, suddenly tound itselt in
the East. And still, the Kuglarz w koronie
(Crowned Conjurer) by Zotia Nawrocka,
presented then, did not achieve success.
And neither did the successive presenta-
tions ot the theater's productions at the
same review in Przemyśl and Białystok.

The tirst great artistic personality ot
Kubuś was the artist and scenographer
Helena Naksianowicz. From a low-bud-
get, money-saving, gray scen ery treated
only as background, the theater entered
a period ot stage set treated as partner,
co-creator and maybe even a dominant.

Kubuś's tirst trip abroad, preceded by
participation in the Television Review ot
Puppet Productions with the best-actor
prize received by Marek Wit tor theper-
tormance in the Przygody ma/ego lewka
(Adventures of the Little Lion), was to the
Bulgarian Festival ot Puppet Plays in
Varna in 1975. An actor's prize was given
there to Ryszard Barański, the later man-
ager ot Kubuś.

I do not doubt that during the manage-
ment ot Tomasz Stecewicz (1973-1977) a
breakthrough took place, directing this
theater's road towards modernity under-
stood as a moderate withdrawal trom tra-
ditionalism and a decisive part ing with
amateurism. The manager, a newcomer
with a diploma ot the Prague Academy,
could present the local authorities with
conditions which were, as it turned out,
not to be tultilled. Particular mentality
together with a lack ot knowledge eon-
cerning the art ot the theater succeeded.
The creative actions ot the manager, his
inspiring involvement in the lite ot the cul-
tural elite ot the town, were ot no use.
Kubuś was only a "little theater tor chil-
dren," the performances ot which were
not attended by any member ot the
authorities, even it his children went there.
Untortunately, it is still like that. For the
authorities the manager ot the theater is a
petitioner waiting at the office door. Irena
Dragan is a patient and understanding
petitioner;

The national success did not help: the
twice-awarded participation in the
Television Festival ot Plays and Puppet
Performances (3rd prize in 1983 tor the
performance ot Jii'i Jaroś's Baranki i
ospaly diabe//The Lambs and the Lazy
Devil) plus a prize tor Teresa Osta-
szewska's musie, in 1987 - the Great
Honoritic Prize ot the Viewers and a prize
tor Alicja Kuryło tor the puppet design to
the Baśń o rycerzu Gotfrydzie/ Tale of
Knight Gotfryd). And why did it not hel p?
Because this theater has an outstanding
audience, torced sponsors (the tounder)
and ... accidental reviewers. I have been

M. Konopnicka
"O krasnoludkach i sierotce Marysi"/
"Orphan Maggy and the Seven Sprites",
reź.ldir. Wojciech Wieczorkiewicz,
scen. Anna Kiraly,
PTLiA "Kubuś", Kielce (1997).
Na zdjęciu/In the picture
Andrzej Kuba Sielski (Skarbek)

observing this phenomenon tor years.
The editorial office gives the invitation to
the tirst-night performance to a journalist
who just happens to have pre-school-age
children, together with a duty ot writing a
review. And because journalists' children
grow up, every tew years I meet new jour-
nalists - seasonal reviewers - at the per-
tormances. The case is much wider than
Kielce and it would be worthwhile to
devote some space to it on the pages of
the Teatr Lalek magazine. Only when the
Theater Critics' Club next to the Polish
Journalists' Association existed, did the
media covering ot the theater perfor-
mances show signs of protessionalism.

I knew two ladies in Kielce, who treated
the viewer with the utmost respect. The
tirst was Irena Byrska (before every per-
tormance she checked the empty audi-
ence and all the details ot the interior,
after the performance she stood on the
stairs and slowed down the viewers'
impetus to the cloakroom), the second
was and is Irena Dragan, who, unlike the
over-polite manager ot the drama theater,
greets the little viewers together with an
attendant. She won and built this theater,
because she is stubborn and patient. To
the objection, that her theater plays less
in the so-called tield, she answers that
yes, one can play in any conditions and at
any price. Earlier, it was even necessary,
but something has changed in Kielce and
in Poland, so why should not all children
have the right to be in one theater? She is
right. AchiId should come to the theater
and remem ber his visit there.

On the one hand, the prizes and the
recognition, the orders and the decora-
tions; on the other-being put together (on
the City Council commission meetings)
with two amateur theaters active in the
town. It is very disappointing, especially
when the troupe needs to be encouraged.
A peculiarity: through these 45 years, over
60 persons took part in the theater, includ-
ing taithtul actors, actors with whims, trav-
eling actors (the puppet actors' world
deteriorates in the reportedly ennobling
"drama," but not the other way around).

It is a theater tor children, but not intan-
tile. A moralizing, but not amateur, theater.
A theater of the puppet, but also of the
actor. And perhaps principally of the actor.
The children have enough of curtains, they
want to know and see, who is who. And
always when the actor plays with the pup-
pet, in opposition to lt, or hiding behind it,
he is always the most important. He will
be better if he meets a wise director. It
was Tomasz Stecewicz who introduced
bal ance between "manager's" and "visit-
ing" directing. There were 35 of the latter
in the course of Kubuś's history.
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A synthesis ot arts - without it, the mod-
ern theater cannot exist. Irena Dragan
constantly reminds ot it and consistently
introduces it, hiring the best directors,
scenographers, choreographers and
composers.

The moralizing current present in the
repertoire ot the theater is vivid and elear:
through art, intluence the personality and
the character ot the little viewer, teach
him tolerance, compassion, tell ing right
trom wrong, sympathy tor the weak and
the hurt. Maybe that is why Kubuś has so
many triends and allies in schools, among
teachers. And because the proportions
between the slightly archaic morality ot
the classics and the modern plays, giving
a view ot the contemporary world, move
more and more towards the latter current,
the dialogue with the viewer becomes
more lively and colorful, engaging emo-
tional and intellectual spheres ot the
mind. Classie tales, which should be cul-
tivated by an ambitious theater, build a
bridge on this stage with modernity.
Breaking conventions and stereotypes, a
principle ot a great theater game, played
together, is being introduced. Kubuś is
undoubtedly a cultural phenomenon in
the town and region. It hasits rank and its
own style, a wise vision ot cultivating the
art ot theater in a world dominated by
computers.

I see, Ilisten and watch. I listen to com-
mentaries. I witness the actions that cre-
atively inspire children, as artistic competi-
tions after each tirst-night performance,
the systematic participation ot the workers
ot the theater and the artists in the yearly
Scout Culture Festival in Kielce, almost
provoking the adult viewer. The Parad es ot
Potocki had to be discovered, the Farsa o
Mistrzu Piotrze Pathelin (Farce ot Master
Piotr Pathelin) had to be retreshed in the
stylish and moving direction ot Waldemar
Śmigasiewicz and the stage design ot
Katarzyna Świecka, and performed in the
antique cellars ot the center ot Kielce. This
had to be done to realize that there is
enough viewers in Kielce tor a num ber ot
such sophisticated performances.

I began this story with the town, so I
will end it in the same style. Here we
have in the very center ot the old town
our own beautitul, cozy children's cham-
ber theater. We have a tew generations ot
this theater's viewers: where are they,
what do they do, how do they recall their
tirst theater?

After the modest Brzechwa and Others
testival, almost begged tor and torced on
the local authorities, a modest anniver-
sary took place, disturbed by the scepter
ot returning this dreamed tor, renovated
and stylishly turnished children's theater
to the rightful owner. Will this be Kubuś-
the Fatalist? D

I. Marlinka "Szalom alejchem
- pokój z wami"/"Sha/om Aleihem

- Peace to You",
reż. i wykonanie/

dir. and performed by Ivan Marlinka
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Ze świata

Ida Hledlkova

Babkarska
Bystrica

- udana konfrontacja
regionalna



Festiwal Babkarska Bystrica (Lalkarska
Bystrzyca) został zorganizowany w ro-

ku 2000 po czteroletniej przerwie. Odbywa
się w Bańskiej Bystrzycy już od 1977 roku.
W pierwotnym zamyśle miał stanowić plat-
formę do prezentacji słowackich zawodo-
wych teatrów lalek, jednakże w roku 1992,
po zmianach społeczno-politycznych jakie
nastąpiły w Czechosłowacji, przerodził się
w otwarty festiwal międzynarodowy,
w którym po raz pierwszy wzięli udział ar-
tyści z innych krajów - z Zachodu z Holan-
dii i USA, z tzw. Wschodu - z Polski i Litwy.
W 1994 roku stał się festiwalem konfrontu-
jącym słowackie teatry lalek z teatrem la-
lek Europy Środkowej. Babkarska Bystrica
2000 była już "festiwalem słowackich te-
atrów lalek w konfrontacji z teatrem lalek
Europy Środkowej i zaproszonymi zespo-
łami światowymi". Pomimo tej trójczłono-
wości festiwalu, jego dominantę stanowiła
konfrontacja teatrów czeskich, węgier-
skich, polskich i słowackich.

Na Babkarskiej Bystricy 2000 zapre-
zentowano 14 inscenizacji słowackich
w wykopaniu 13 teatrów i katedry lalkar-
stwa VSMU (Wyższej Szkoły Artystycz-
nej), 5 inscenizacji węgierskich w wyko-
naniu pięciu teatrów, 4 teatry czeskie
z czterema inscenizacjami, 4 inscenizacje
z Polski (3 teatry plus szkoła) i 3 z Francji.
Teatry słowackie same zgłaszały swój
udział w festiwalu, natomiast wyboru ze
strony czeskiej, węgierskiej i polskiej do-
konali konsultanci z tych krajów.

Podczas festiwalu miało miejsce kilka
roboczych spotkań i fachowych dyskusji.
Pierwszego dnia odbyło się posiedzenie
dwóch organizacji teatralnych - UNIMA
i ASSITEJ.

Na festiwalu zaprezentowanych zostało
wiele rodzajów i form teatru lalek, który
również w krajach Europy Środkowej jest
zjawiskiem zróżnicowanym. Rozwija się
bardzo dynamicznie. Wspomniane zróżni-
cowanie przebiega na dwóch płaszczy-
znach - można tu mówić o rozszerzaniu
skali środków wyrazu teatru lalek i o zróż-
nicowaniu struktury organizacyjnej te-
atrów zawodowych. Trzynaście słowac-
kich inscenizacji różnego typu teatrów,
a zwłaszcza ich profesjonalny poziom,
można potraktować jako rodzaj artystycz-
nej manifestacji.

Za odkrycie słowackiej części festiwalu
należy uznać występującego sql o Ivana
Martinkę, byłego aktora Statnśho
Babkovśho Divadla (Państwowego Teatru
Lalek) w Bratysłpwie, absolwenta kierunku
lalkarskiego VSMU, znanego dzieciom
z telewizyjnego programu publicystyczne-
go dla naj młodszych pod tytułem
Gombik (Guziczek). Ivan Martinka wystąpił
na festiwalu Babkarska Bystrica nie po raz
pierwszy. Jeszcze jako student zaprezen-
tował tu w roku 1990 swoje autorskie
przedstawienie i już wtedy otrzymał na-
grodę za zawarte w kreacji lalkowej huma-
nistyczne przesłanie ideowe. Teraz nawią-
zał do swojego wcześniejszego sukcesu.
W inscenizacji zrealizowanej na motywach
powieści Szolema Alejchema Dzieje Tewji
Mleczarza głosi przesłanie "szalom alej-
chem" - pokój z wami". Martinka jest ak-
torem solistą, odtwórcą głównej roli Tewji
Mleczarza, narratorem, partnerem całej
plejady charakterów, animatorem wszyst-
kich lalek. Jego aktorstwo jest powściągli-
we, a koncepcja reżyserska spektaklu
oparta na oszczędnym współczesnym ję-
zyku teatralnym. Martinka - Tewji pojawia
się na scenie z czymś w rodzaju wózka,

który ogranicza i zmienia przestrzeń sce-
niczną. Zastosowane środki dają poczu-
cie intymności. Widzowie nie pozostają
obojętni na losy przedstawianych postaci.
Ivan Martinka pracował nad tą insceniza-
cją, apelującą do wyobraźni i uczuć pu-
bliczności, przez kilka lat. Stworzył spek-
takl skromny o niebywałej wręcz ekspresji.

Duże wyczucie w podejściu do trady-
cyjnego materiału przejawił reżyser Ondrej
Spiśak i Stare Babkovś Divadlo Nitra (Sta-
ry Lalkowy Teatr Nitra). Spiśak przedstawił
klasyczną sztukę lalkową Josefa Kainara
Zietovteske (Z'otow'osa), wykorzystując
tradycyjne lalki i wprowadzając do sce-
nicznej opowieści współczesny nawias
narracyjny. Na dużej scenie stanął stary
teatr pudełkowy, w którym grały histo-
ryczne marionetki. Baśniową iluzję burzyli
aktorzy niezauważalnie opuszczający tra-
dycyjną przestrzeń pudełkową, żeby od
czasu do czasu zdradzić lalkarskie triki.
Zupełnie inny typ reżyserii zaprezentował
Splśak w ambitnym spektaklu plenero-
wym, nazwanym Lietajuca Frida (Latająca
Frida), w wykonaniu Teatro Tatro, we
współpracy ze Studiem Tańca Bańska By-
strzyca (Studio Tanca Banska Bystrica).
Splśak należy do czołówki słowackich re-
żyserów i możemy tylko podziwiać jego
inwencję artystyczną i błyskotliwość in-
scenizatora.

Sukces na festiwalu odniosło również
Śtatnś Babkovś Divadlo Bratislava (Pań-
stwowy Teatr Lalek w Bratysławie). Teatr
ten zaprezentował inscenizację symboli-
stycznej sztuki czeskiego autora i twórcy
nowoczesnej czeskiej reżyserii, Jaroslava
Kvapila (1868-1950), zatytułowaną Pupe-
vienka (Dmuchawczyk). Pupavienka zy-
skała na wartości dzięki poetyckiej ada-
ptacji Jozefa Mokosa. a także dzięki
współczesnej reżyserii Lubomira Vajdićki,
artysty dramatycznego ze Slovenskśho
Narodnśho Divadla (Słowackiego Teatru
Narodowego). Symbolistyczny charakter
sztuki wydobyty został poprzez wykorzy-
stanie lalek na prostej, otwartej scenie.

W ramach zróżnicowanej oferty słowac-
kich teatrów publiczność miała okazję zo-
baczyć humorystyczne opracowanie te-
matyki Janosikowej w wykonaniu prywat-
nego teatru .Maśkrta" ("SmakQłyk"), któ-
rego twórcami są absolwęnci VSMU, mał-
żeństwo - Jana i Tornaś Sebovie. Kolejna
para małżeńska, doświadczeni ludzie te-
atru, Piktorovcy z teatru PIKI, zaprezento-
wali sztukę przeznaczoną dla najmłodszej
publiczności i ich rodziców - Paskuda-
rium. Oryginalne opracowanie Ma'ego
księci? zapręponowata Katedra Lalkar-
stwaCaBF VSMU w reżyserii Andreja Pa-
chingera.

Inny typ teatru pokazali widzom aktorzy
Babkovśho Divadla na Hazcesti (Teatru
Lalek na Ro]:drożu) poprzez inscenizację
sztuki Ivety Skripkovej Nezabudka (Nieza-
pominajka). Była ona poetyckim, pełnym
ruchu, chwilami magicznym, wesołym
przypomnieniem działalności własnego
teatru a jednocześnie pożegnaniem z jego
budynkiem na Razcestl, Bystrzycki teatr
lalek zaczyna bowiem nowe życie we wła-
snym częściowo odnowionym budynku,
w willi Dominika na ulicy Skuteckiego.
Atrakcyjną uroczystością teatralną było
otwarcie tego staro-nowego budynku
przez reżysera Mariana Peckę. W charak-
terze ekranu teatralnego dla gry cieni,
świateł, muzyki i fajerwerków wykorzysta-
no olbrzymią plandekę (zakryto nią cały
budynek). W uroczystości wzięli udział

liczni goście, między innymi pierwszy dy-
rektor - wtedy jeszcze Krajskśho
Babkovśho Divadla (Wojewódzkiego Te-
atru Lalek) - Stanislav Kmet, czy z gości
zagranicznych: gość najmilszy - prof. dr
Henryk Jurkowski, który złożył teatrowi
gratulacje w imieniu polskich lalkarzy.

Najbardziej interesującą czeską insceni-
zacją była sztuka Ivy Peflnove] Jeminkote,
Psohlavci (O rany, Psiog'owcy, Teatr "Al-
fa", Pilzno) - oparta na motywach powie-
ści Psiog'owcy Aloiza J iraska (1851-
-1930). Autorkę zainspirowały sztuki tra-
dycyjnych ludowych czeskich lalkarzy. Oś
przedstawienia stanowiło wydarzenie hi-
storyczne, jakim było powstanie Chodów
- bunt ludu przeciwko szlachcicowi Lo-
minkarowi, który kazał powiesić przywód-
cę powstania - Kozinę. Reżyser Tornaś
Ovofak stworzył godną podziwu harmonię
marionetek na drutach i żywej orkiestry
aktorów - muzyków i śpiewaków.

Pełen humoru dystans do klasyki za-
prezentował "wesołek" Vita Marćfk, sce-
narzysta i reżyser, który ze swoim trzyko-
łowym pojazdem i lalkami potrafił stwo-
rzyć niezwykłą atmosferę i wciągnąć
ulicznych widzów do wspólnej zabawy.
Marćfk jest nie tylko wspaniałym akto-
rem-narratorem, ale również - w pozy-
tywnym tego słowa znaczeniu - potrafi
manipulować widzem. W Bańskiej By-
strzycy zaprezentował bajkę Bajaja.

Inny rodzaj żywiołowej zabawy przynio-
sła inscenizacja Mariana Pecki - nowo-
czesne opracowanie klasycznego tematu
Cert a Kaca (Diabe' i Kasia) w wykonaniu
Divadla Loutek (Teatru Lalek) z Ostrawy.
Iveta Skripkova jako autorka adaptacji
i Marian Pecko jako reżyser, oparli swoją
inscenizację na konfrontacji pierwiastka
męskiego i kobiecego, podobnie jak
przed laty, zrobili to w adaptacji tradycyj-
nej sztuki lalkowej Johannes doktor Faust
alebo Nevesta z pekla (Johannes doktor
Faust albo Narzeczona z piek'a).

Robinson w wykonaniu D - Dilny Studia
Dum (D - Pracowni Studia Dum) z Brna
jest improwizacją, zainspirowaną metoda-
mi prowadzenia lalki w japońskim teatrze
lalek bunraku.

Spektakle węgierskie opierały się głów-
nie na tradycyjnych założeniach insceni-
zacyjnych. Wyjątkiem był miniaturowy te-
atr .Mikrópodium" z Budapesztu. (Przed-
stawienie omówione w "Teatrze Lalek" nr
2-3/2000). Ulicznym widowiskiem z udzia-
łem aktorów na szczudłach - typ spekta-
klu na Węgrzech bardzo popularny - był
spektakl pod tytułem Kradeź slnka a me-
siaca (Kradzież stonce i księżyca). Kolejne
węgierskie zespoły wychodziły z tradycji,
opierając się przede wszystkim na tekście
literackim: Syn bieleho kona (Syn bia'ego
konia) - Teatru "Vaskakas" z Gy6r, Svadba
Kendźebaja (Wesele Kendźebaja) Teatru
"Vojtina" z Debreczyna.

Teatr .Hattyudal" z Budapesztu zapre-
zentował wyjątkową inscenizację Piesen
o svarorn Ladis/avovi (Pieśń o świętym
Wfadysfawie). Autorką tej sztuki o tematy-
ce historycznej jest Marta Tornori, będąca
zarazem aktorką Teatru .Hattyudal", Przy
pisaniu scenariusza wykorzystała znaną
Kroniką /lustrowaną (Kepes Krónika). Teatr
przygotował inscenizację, czerpiąc z róż-
nych elementów tradycji ludowej i róż-
nych, nie tylko teatralnych, kultur. Korze-
nie tej inscenizacji sięgają aż do kultury
awarskiej, kultury plemion madziarskich
żyjących kiedyś poza dzisiejszym teryto-
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rium Węgier, kultury japońskiego teatru
no, czy też do europejskiego teatru obrzę-
dowego. Podstawową przestrzenią grają-
cą w inscenizacji Pieśń o świętym
Wfadysfawie jest zmieniająca się drewnia-
na scena - w zasadzie wóz na kółkach, do
którego przymocowywane są drewniane
rzeźby i malowane obrazki z żywota świę-
tego Władysława. Scena jest bogato ude-
korowana, część inscenizacji stanowi
udział żywej orkiestry grającej na tradycyj-
nych instrumentach.

Polska prezentacja nawiązywała do
początku lat 90-tych, kiedy to na festiwa-
lu Babkarska Bystrica (1990, 1992) poja-
wiły się nowe, interesujące trendy, przez
słowacki teatr lalek wówczas jeszcze
niedostrzegane.

Już wtedy zaprezentował się tu Teatr
"Fraszka" z przedstawieniem Dramat nie-
możliwy. W tym roku zespół wystąpił jako
Unia Teatr Niemożliwy, ze spektaklem To-
por/and. Suita na Tekturę i Kontrabas, in-
spirowana twórczością Ro/anda Topora
i Jana' Sebastiana Bacha. Ta komunika-
tywna inscenizacja bez słów wzbudziła
aplauz wśród festiwalowej publiczności.

Teatr H. Ch. Andersena z Lublina,
przedstawieniem autorskim Skrzydfo
aniofa Leszka Mądzika, twórcy nieznanej
na Słowacji Sceny Plastycznej Katolickie-
go Uniwersytetu Lubelskiego, pokazał in-
ne oblicze polskiego teatru plastycznego.
Wizja tragedii umierającej dziewczynki
w interpretacji Mądzika wywołała miesza-
ne reakcje publiczności - od podziwu po
negację. Publiczność zaskoczona była
zarówno tematem - na Słowacji teatry la-
lek grające dla dzieci, nie poruszają pro-
blemu śmierci - jak i ekspresywną formą
inscenizacji, działającą depresyjnie na nie-
których widzów. Dobrze się stało, że sło-
wacka publiczność festiwalowa miała
okazję poznać Leszka Mądzika - wyjątko-
wą indywidualność artystyczną, wizjonera
teatru o niepowtarzalnej estetyce. W od-
różnieniu od wielu plastycznych utworów
scenicznych, w których dominuje forma,
w inscenizacjach Mądzika, poza treściami
plastycznymi, stale obecny jest duch filo-
zofa, którego nurtują podstawowe proble-
my ludzkiego życia w perspektywie
eschatologicznej. Polska prezentacja do-
brana była interesująco, chociaż dwie po-
zostałe propozycje, z których jedna była
spektaklem szkolnym - Mifość don Per-
limplina do Belissy, przygotowana przez
studentów białostockiego Wydziału Sztu-
ki Lalkarskiej, a druga uliczną klaunadą -
Przemysława Grządzieli Pinezkoloqe: (Te-
atr .Plnezka"), nie są najbardziej reprezen-
tatywne dla polskich teatrów lalek.
Wszystkie prezentacje, łącznie z drobnymi
studyjnymi produkcjami francuskiego
centrum teatralnego .Massalia" były in-
spirujące.

Babkarska Bystrica stanowiła dobrą
okazję do konfrontacji artystycznej i otwo-
rzyła drogę do ściślejszej współpracy po-
między artystami Europy Środkowej. Cza-
sy się zmieniają, globalizacja nas zbliża i -
paradoksalnie - przegląd międzynarodo-
wy stał się zarazem przeglądem regional-
nym.

Ze słowackiego przełożyła
Joanna Goszczyńska
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Babkarska Bystrica
- SuccessfulRegional
B abkarska Bystrica Festival was orga-

nized in 2000 after a four-year break.
The first edition of the festival took place
in 1977. At the beginning it was supposed
to serve as a platform for presenting pro-
fessional puppet theaters form Slovakia,
but in 1992, after the socio-political
changes in Czechoslovakia, it turned into
an international festival, in which for the
first time puppet theaters from su ch
countries as the Netherlands, the USA,
Poland and Lithuania could participate. In
1994, it turned into a festival confronting
Slovak puppet theaters with theaters
from the Central Europe region.
Babkarska Bystrica 2000 was already a
festival "of puppet theaters from Slovakia,
confronting them with puppet theaters
from Central Europe and with other the-
aters from elsewhere in the world."
Despite of this three-fold formula, the
recent edition of the festival was dorni-

nated by puppet theaters form the Czech
Republic, Hungary, Poland and Slovakia.

At Babkarska Bystrica 2000 were pre-
sented 14 Slovak productions by 13 the-
aters and 1 by the Faculty of Puppetry ot
the VSMU (the Academy of Arts), 5 pro-
ductions by 5 theaters from Hungary, 4
Czech spectacles performed by 4 the-
aters, 4 productions from Poland (3 of
them performed by professional theaters
and 1 by an art school) and 3 spectacles
trom France. It should be noted that the
procedure of admitting theaters to the
festival differs depending on which coun-
try the theater comes from. The Slovak
theaters are free to participate in the fes-
tival if they wish to do so, whereas the
theaters from Poland, Hungary and the
Czech Republic are selected by advisors
com ing from the respective countries.

During the festival, several meetings
and discussions took place. Meetings ot



Ida Hledikova

confrontation

J

two theater organizations - UNIMA and
ASSISTEJ - were scheduled on the first
day.

The festival offered an occasion to see
many kinds and forms of puppet theater,
which also in the countries of Central
Europe was quite diverse and developed
dynamically. The above-mentioned
diversity can be observed on two levels.
One can note the growth of the puppet
theaters' means of expression and the
diversity of their institutional organiza-
tion. Thirteen Slovak productions of dif-
ferent theater types and their profession-
al excellence should be viewed as an
artistic manifestation.

The greatest success of the Slovak part
of the festival was achieved by Ivan
Martinka. This former actor of the State
Puppet Theater in Bratislava graduated
frorn the Faculty of Puppetry at the
VSMU, and was well-known to the Slovak

television audience as a host of a TV edi-
torial for children titled Gombik (The Little
Button). This was not the first time that
Ivan Martinka participated in the festival.
In 1990, being then a student at the
VSMU, he presented his own production
and won the prize for its humanist mes-
sage. This time Martinka could allude to
the previous success. He presented a
spectacie based on Sholem Aleichem's
novel Tojvie vydava dcery (The Story ot
Tevie the Milkman) that carried the mes-
sage: "shalom aleichern" - peace to you.
Being a solo actor, Martinka plays the title
character, a narrator, and a who le bunch
of puppet characters which he animates.
Martinka's acting is reserved, and the
concept of the spectacie dwells on eco-
nornic use of the modern theatrical lan-
guage. Martinka enters the stage as
Tevie, driving some kind of a cart, which
restricts and alters the space of the stage.
Ali the techniques applied create an
atmosphere of intimacy. The viewers do
not remain indifferent to what is going on
on stage. Ivan Martinka worked on the

Z lewej/On the left:
M. Tomori "Pieśń o świętym
Wladys/awie"/
"The Song about Saint Vladis/av",
Teatr .Hettyude!", Budapeszt.

A. Venig, J. Skripkova
.Diebe! i Kasia"/
"Catherine and the Devi/",
reż./dir. Marian Pecko,
scen. Jan Zeverski,
kost. i lalki/costumes and puppets
Eva Farkasova,
Teatr Lalek, Ostrawa/Ostrava Puppet
Theater.
Na zdjęciu/In the picture:
Jirka Sedlaczek, Nikos Engonidis,
vteo«Georgiev.
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production tor a couple ot years to make
it appealing to the audience's imagination
and sensitivity. He created a spectacie
containing an incredible amount ot
expression, yet-simple.

The director Ondrej Spiśak with the Old
Nitra Puppet Theater demonstrated
a sensitive attitude toward classic mater-
lal, Spiśak presented the elassie puppet
play by Joset Kainar Zlatovlaska (The
Goldilocks), using traditional puppets and
introducing a modern narrative trame. On
a large stage he put an old box theater, in
which historical marionettes played. The
tairy-tale illusion was destroyed by the
actors who, suddenly stepping out ot the
traditional space ot the box, revealed var-
ious trieks ot their trade to the audience.
A completely different type ot directing
was demonstrated by Spiśak in an ambi-
tious outdoor spectacie Lietajuca Frfda
(The Flying Frida), performed by Teatro
Tatro and the Dance Studio ot Banska
Bystrica. Ondrej Spiśak is one ot the best
Slovak directors, at whose artistic inven-
tion and brilliance we can only marve!.

Among successtul Slovak theaters was
also the State Puppet Theater trom
Bratislava, which offered a symboltst
play written by a Czech author and an
outstanding director, the creator ot the
modern Czech directing, Jaroslav Kvapil
(1868-1950), titled Pupavienka (The Little
Blow-Ba/~. Puoevienke thanks to Jozet
Mokoś's poetic adaptation and Lubomir
Vaidlćka's directing even gained some
value. The symboltst character ot the
play was emphasized by the use ot pup-
pets, appearing on a simple open stage.

The testival's audience could also pick
trom the diverse Slovak offer a humorous
interpretation ot Janosik, which was pre-
sented by the private Maśkrta Theater,
established by a married couple ot the
Sebovs. Tornaś Sebov and his wite, Jana,
are bot h graduates ot the VSMU. Another
married couple, the Piktorovecs trom the
PIKI Theater, showed a spectacie
addressed to children and their parents,
called Paskudarium. An original interpre-
tation ot The Little Prince was given by
the Faculty ot Puppetry at CaBF VSMU
and the director Andrej Pachinger.

Vet another type ot theater was pre-
sented by Banska Bystrica's own Na
Hazcesti Puppet Theater, which staged a
play written by Iveta Śkripkova, titled
Nezabudka (The Forget-me-not). This
poetic, dynamic and magical spectacIe
was a joyful reminder ot the theater's
past. For the theater was bidding good-
bye to its old building betore moving into
the Dominik's villa situated on the
Skutecki's Street. The open ing ot the
new headquarters ot the theater was
marked by a truly theatrical celebration,
directed by Marian Pecko, who covered
the whole structure with a huge piece ot
canvas, which could then serve as a the-
atrical screen tor the play ot lights and
shadows, fireworks and music. The
opening was attended by numerous dis-
tinguished guests, among which was the
tirst managing director ot the theater,
Stanislav Kmet, and, among guests from
abroad the most kind - Prof. Henryk
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Jurkowski, who congratulated the the-
ater on behalt of all Pollsh puppeteers.

The most interesting Czech production
presented at the festival was based upon
Iva Peńnova's play Jeminkote, Psohlavci
(Oh, God! The Dog-Headed). The author
was inspired by the art of traditional
Czech tolk puppeteers. The spectacle's
axis was a historical event, the Chods
uprising - the rebellion of the peasantry
against a nobleman, Lominkar, who
hanged a leader ot the uprising, Kozina.
The director Tornaś Dvofak achieved
splendid harmony of marionettes with a
live orchestra of actors-musicians and
singers.

A humorous distance toward the clas-
sic was demonstrated by Vita Marek
This scenario writer and director, with his
three-wheel vehicle and puppets, man-
aged to create a wonderful atmosphere
and draw the attention ot surprised
passers-by. Marćfk is not only an excel-
lent narrator, he can also skilltully mani p-
ulate the audience (in a positive sense ot
the word). In Banska Bystrica he present-
ed a table titled Bajaja.

Another kind ot spontaneous perfor-
mance was brought by Marian Pecko's
modern theatrical interpretation of the
elassie theme Cert a Kaca (Catherine and
the Devi~, performed by the Puppet
Theater ot Ostrava. Iveta Sknpkova as an
author ot the adaptation and Marian
Pecko as the director based their inter-
pretation on the opposition ot male and
temale elements, just as they did in the
past when staging the traditional puppet
play, Johannes doktor Faust alebo
Nevesta z pekla (Doctor Johannes Faust
or a Fience« trom He/~.

Robinson performed by the D-Dilny
Studia Dum (D-Workshop ot the Dum
Studio) was an improvisation, inspired by
methods ot manipulating puppets in the
Japanese Bunraku puppet theater.

Hungarian spectacles were mostly
based on traditional staging concepts.
The exception was a miniature
Mikrópodium Theater trom Budapest.
Mikrópodium's spectacIe, The Stealing
otthe Moon and the Sun, was performed
on a street, which was a type ot theater
quite popular in Hungary (the production
reviewed in Teatr Lalek no. 2-3/2000).
Other Hungarian productions - White
Horse's Son by the Vaskakas Theater
trom Gyor and Kendjebai's Wedding by
the Vojtina Theater trom Debrecen - put
emphasis on the literary text, as the most
important element ot the spectacie.

The Hattyudal Theater trom Budapest
presented an exceptional spectacie The
Song about Saint Vladislav. The author ot
this historical play and the theater's
actress at the same time, Marta Tomorl,
was inspired by the well-known Kepes
Krónika (Historical ChronicIe). The
Hattyódal Theater's production mad e
ample use ot different elements ot tolk
traditions and cultures: trom the Avar cul-
ture to the Japanese No theater tradi-
tions, and the European ritua~t eater.
The spectacie was staged on a anging
wooden cart with wooden scul~ ures and
paintings portraying saint Vladlslav's lite

attached to it. An integral part ot the
spectacie was a live orchestra, playing
traditional musical instruments.

The Polish presentation alluded to the
early 1990's, when at the Babkarska
Bystrica 1990 and 1992 the Poles demon-
strated new, interesting trends, unnoticed
by the Slovak theaters. At the time,
Poland was represented by the Fraszka
Theater with the production ot The
Impossible Drama. In 2000 the same
actors, now dubbed Unia Teatr Nie-
możliwy performed Toporland. A Suite tor
Cardboard and Double Bass, Inspired by
the Work ot Roland Topor and John
Sebastian Bach. This speechless, yet
communicative spectacIe gained great
applause trom the audience ot the testlval,

The H. Ch. Andersen Theater trom
Lublin with Leszek Mądzik's auteur pro-
duction Skrzydto aniola (The Wing ot an
Ange~ demonstrated a different tacet ot
the Polish visual theater. The vision ot a
dying girl presented by Mądzik, the cre-
ator ot the Visu al Stage ot the Lublin
Catholic University unknown to the
Slovak theater-goers, shocked the audi-
ence and generated mixed reactions:
trom total negation to awe. The audience
was surprised by the spectacle's sub-
ject-because puppet theaters in Slovakia
were generally addressed to children,
which meant complete absence of the
problem of death. The form of the spec-
tacie was a novelty as well - some view-
ers tound its expressive qualities deeply
depressive. In any case, it is very good
that the festival audience had achance
to become aquainted with such a
remarkable and original figure of the eon-
temporary theater as Leszek Mądzik. His
spectacles, in contrast to numerous
other spectacles influenced by the visu al
arts, are not dominated by the torm. One
can always sense that Mądzik tackies
essential problems of human existence,
viewed trom an eschatological stand-
point; there is always som e kind ot phi 10-
sophical spirit in his work. The Polish
presentation proved to be quite interest-
ing, even though two other spectacles
trom Poland - Mifość don Perlimpina do
Belissy (The Love ot Don Perlimpino to
Belissa), performed by students of the
Faculty ot Puppetry trom Białystok, and
Przemysław Grządziela's Pinezk%gia
(Thumbtack%gy, Pinezka Theater) -
could hardly be viewed as representative
of the Polish puppet theater.

Ali the presentations, including smali
studio productions ot the French theater
center Massalia were very inspiring. The
Babkarska Bystrica 2000 proved to be a
marvelous occasion for artistic confronta-
tion and paved the way to a closer coop-
eration of artists trom Central Europe. Our
times are changing, the globalization
makes us closer to each other, and -
paradoxically - tums international festi-
vais into regional ones. D



V. Petrov

"Slowo
muszkietera "I
"Upon a
Musketeer Word"
wglafter A. Dumas,
reż./dir.
Slavcho Malenov,
Petar Pashov,
scen. Silva
Bach varo va,
Vasil Rokomanov,
Teatr "Atelier 313"1
Atelier 313
Theater, Sofia.

Wojciech Olejnik

PIERROT 2000
Do napisania o I Międzynarodowym Fe-

stiwalu Teatrów Lalek dla Dorosłych
PIERROT 2000 w Starej Zagorze nie skło-
niła mnie bynajmniej chęć pochwalenia się
kolejnym sukcesem przedstawienia Topor-
land. Suita na Tekturę i Kontrabas .... Wy-
daje mi się wszakże warte odnotowania
pojawienie się nowego festiwalu lalkowe-
go w Europie (Unia Teatr Niemożliwy była
jedyną polską reprezentacją na tej impre-
zie, więc nikt nas nie wyręczy w opisaniu
choćby paru wrażeń). Będzie to odnoto-
wanie, a nie relacja, gdyż - wliczając za-
granie dwóch spektakli, nocleg, posiłki
i tym podobne ceremonie - spędziliśmy
tam nieco ponad 40 godzin. W dniu rozpo-
częcia festiwalu, 2 pażdziernika wieczo-
rem graliśmy jeszcze w Bańskiej Bystrzycy
na Słowacji. Potem grubo ponad dobę
spędziliśmy w samochodzie, po czym
montaż na scenie itd ... Na spokojne za-

kosztowanie festiwalu pozostał nam ostat-
ni jego dzień - 5 pażdziernika. Być może
zresztą był to dzień artystycznie najlepszy,
bowiem zaprezentował się wtedy, później-
szy zdobywca Grand Prix - Teatr "Atelier
313" z Sofii oraz wymieniana w kuluarach
jako niemal pewna kandydatka do nagro-
dy, Sha Sha Higby ze Stanów Zjednoczo-
nych.

Sofijskie "Atelier 313" pokazało bardzo
sprawnie, wręcz brawurowo zagrane wa-
riacje na temat Dumasowskich muszkiete-
rów. Spektakl z pewnością iskrzył dowci-
pem, jednak przede wszystkim słownym.
Chętnie pośmialibyśmy się z rozbawioną
publicznością, cóż kiedy nie zdołaliśmy
bułgarskiego opanować w takim stopniu,
by wyłapywać jego niuanse.

Amerykanka wykonała mniej więcej go-
dzinny taniec - bez tekstu. Znakomity pla-
stycznie (bardzo zachęcająco prezentuje

się nawet na zdjęciach w festiwalowym
programie) i sceniczny kostium, dający
możliwość wykreowania jednoosobowo
wielu postaci, został jednak, moim zda-
niem, niezbyt ciekawie ograny. Przedsta-
wienie Sen spod kamienia fascynowało
więc przez pierwsze 10-15 minut, potem
napięcie i dramaturgia stopniowo słabły.

Wystąpiło w sumie dziesięć teatrów -
cztery bułgarskie i sześć zagranicznych
(oprócz nas i wspomnianej Amerykanki
były jeszcze teatry z Brazylii, Czech, Ma-
cedonii i Tunezji). Jury nagrodziło trzy. Naj-
więcej laurów zebrało "Atelier 313" -
oprócz Grand Prix również indywidualne
nagrody za scenografię, aktorstwo i reży-
serię. Nam przypadły w udziale dwie na-
grody: dla Bogdana Szczepańskiego za
muzykę i ogólna za nowatorskie formy
w teatrze. Za najlepszą rolę kobiecą na-
grodzono też aktorkę czeskiego teatru,
grającą w spektaklu Śmierć w operze.

Mam nadzieję, że ten festiwal będzie
w przyszłości kontynuowany, gdyż w pełni
na to zasługuje. Po pierwsze dlatego, że
usiłuje propagować - na przekór codzien-
nej praktyce - teatr lalek nieco trudniejszy,
poszukujący nowych artystycznych roz-
wiązań. Po drugie, ponieważ tam, w Starej
Zagorze organizują to naprawdę profesjo-
naliści. Po trzecie zaś, ci profesjonaliści
w to, co robią, wkładają całą duszę albo
jeszcze więcej.

Polecam więc tę imprezę uwadze tych
koleżanek i kolegów lalkarzy, którzy lubią
ciekawe podróże i miłe towarzystwo (na .
zarobek raczej nie ma co liczyć). A droga
do Bułgarii i po Bułgarii, chociaż daleka
(z Warszawy prawie 2 tysiące km w jedną
stronę), to jednak nie tak niebezpieczna,
jak to niektórzy w Polsce mniemają. Pew-
nie, że zdarzają się atrakcje i niespodzian-
ki. Oczywiście nie przeżyją ich ci, których
stać na samolot. D

The reason why I was inclined to write
about the First International Festival of

Puppet Theaters for Adults, PIERROT
2000, held in Stara Zagora was not the
desire to write of another success scored
by the Toporland Suite for Cardboard and
Double Bass. It was because I feel it note-
worthy to acknowledge the launch of a
new puppet event in Europe (Unia Teatr
Niemożliwy was the only Polish represen-
tative at this event) and because no one
can describe our impressions for us.

This is an acknowledgment and not an
account, for what with the two perfor-
mances we gave, the time for sleep and
food and similar ceremonies, we spent
only forty hours there. On the opening day
of the Festival, October 2 evening, we
were still giving a performance in
Slovakia's Banska Bystryca. Then we were
more than 24 hours on the road, then
came the setting up for the stage sets,
rehearsals and others. The only time left to
get a taste of the festival was actually the
last day, October 5.

It may have been the best day in the
artistic sense for that was when the prize
winning play given by the Atelier 313 the-
ater of Sofia was performed and when the
Sha Sha Higby theater of the United

States was widely mentioned in the lobby
as a likely candidate for the prize.

Sofia's Atelier 313 presented a compe-
tent, one might say, a bravura perfor-
mance on the theme Upon a Musketeer
Word. The performance gave a display of
sparkling humor which however was
mostly contained in the dialog ue. We
would have liked to join the hilarity of the
public but we had a poor command of
Bulgarian and could not appreciate its
nuances.

The American woman performer gave
about an hour-Iong dance-without dia-
logue. The potential of the excellent visual
composition which looked very attractive
even in the photos of the program, and the
stage costume allowing her to create
many characters, were not sufficiently
exploited. The performance of Folded,
under a Stone Sleeping was therefore
interesting for only the first fifteen minutes,
after that the tension eased and the drama
did not build to a climax.

Atotal of ten theaters took part in the
festival - four Bulgarian, and six foreign (in
addition to us there was the American the-
ater and the rest from Brazil, the Czech
Republic, Macedonia and Tunisia). The
jury awarded three of these. The Atelier

313 garnered the most prizes: in addition
to the Grand Prix it also received individual
prizes - Bogdan Szczepański for the
musie and a general prize for the innova-
tive form. The best actress prize went to a
Czech actress for her role in Death on the
Opera.

My hope is that this festival will be eon-
tinued, for it fully deserves it. Firstly,
because it strives to propagate, in defi-
ance of the general practice, a puppet the-
ater that is somewhat more sophisticated
and that experiments with new artistic
ideas. Secondly, because there in Stara
Zagora the festival is being organized by a
professional staff. Thirdly, these profes-
sionais put their whole heart into what they
were doing, or even more than that.

I strongly recommend the event to my
colleague puppeteers who enjoy interest-
ing journeys and good company (and are
not interested in financial rewards) and
though the road to Bulgaria and around
Bulgaria is rather long (nearly two thou-
sand kilometers one way from Warsaw) yet
it is not as dangerous as some in Poland
believe. Admittedly, there are attractions
and surprises along the way. Something
those who can afford a piane ticket can
avoid. D
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Szanowna Pani Redaktor, oczekuje
Pani ode mnie "głosu wyraźnie arty-

kułującego znaczenie szkoły wrocław-
skiej dla dzisiejszego teatru lalek. Kogo
kształci wydział wrocławski i jak jego ab-
solwenci zmienili obraz polskich scen lal-
kowych? I czy aktualny program naucza-
nia odpowiada modelowi artystycznemu
współczesnego teatru lalek?".

Zbyt dużo pytań jak na jedną odpo-
wiedź. Ani nie mam odpowiedniej wiedzy
ani możliwości zweryfikowania w te-
atrach lalkowych skutków edukacji na
Wydziale Lalkarskim we Wrocławiu. Kle-
mens Krzyżagórski posługując się ankie-
tą rozesłaną po teatrach lalkowych uzy-
skał przybliżony obraz rozmieszczenia
w nich absolwentów. Ankieta wykazała,
że absolwenci wrocławscy w znacznie
mniejszym stopniu zasiedlają teatry lal-
kowe niż białostoccy. Z rozeznania nato-
miast wiem, że lokują się oni w teatrach
dramatycznych. Nie daje ona jednak od-
powiedzi, dlaczego tak się dzieje. Gdy-
byśmy dalej spierali się na przykłady,
pewnie w końcu wyszłyby różnice wska-
zujące liczne motywacje i uwarunkowa-
nia, ale to wartościowanie w tym mo-
mencie zda się na nic. Mogę zatrzymać
się nad programem kształcenia lalkarza.
Trochę w perspektywie przyszłości, tro-
chę w odniesieniu do Wydziału Lalkar-
skiego we Wrocławiu.

Wpierw jednak muszę odwołać się do
przeszłości i w dużym uproszczeniu
przypomnieć, na jakim gruncie wyrastało
szkolnictwo lalkarskie po SATL-u. Uwa-
żam, że dopiero program satlowski stał
się bazą w miarę sensownego skupienia
myśli o przyszłym lalkarzu. Przyjmując
wszakże za punkt docelowy a k t o r a lal-
karza. To ważny wyróżnik mający kono-
tacje psychologiczne i społeczne. Sam
dałem się unieść jego urokowi. "Cecha
artystycznego nieposłuszeństwa" sfor-
mułowana przez Krzyżagórskiego wyda-
wała się światełkiem nadziei w lalkarskiej
jaskini ludowości i infantylizmu. Wów-
czas powstający SATL nie mógł istnieć
obojętnie obok Grotowskiego i Toma-
szewskiego i całej awangardy teatralnej.
Myślę, że raczej intuicyjnie niż empirycz-
nie Krzyżagórski przeczuwał siłę arty-
styczną lalki teatralnej i jej teatru. Wtedy
Andrzej Dziedziul pokazał swoje pierw-
sze przedstawienia i wywołały one za-
chwyt, ale także zdumienie lalką jako peł-
noprawnym aktorem scenicznym.
Z Dziedziula stawał się lalkarz. Krzyża-
górski w swoim programie na pierwszym
miejscu jednak stawia aktora, a potem
dodaje lalkarza. Wielu pod szyldem "te-
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MOJ GŁOS
atr lalek" dawało przedstawienia pozba-
wione lalek zupełnie.

Powszechnym lamentem środowiska
lalkarskiego w owym czasie było ubole-
wanie nad niskim poziomem aktorstwa.
Lalką to on gra, mówiono, ale mówić i ru-
szać się na żywym planie nie potrafi - tak
z grubsza brzmiały recenzje dokonań
scenicznych lalkarzy jako aktorów.
Zresztą nie tylko wymogi warsztatowe
miały tu znaczenie, ale również presja
środowiska, zwłaszcza opiniotwórczego.
Lalkarz pragnął znaleźć się na wspólnej
liście gości, płac, intryg i zaszczytów na
równi z aktorem teatru dramatycznego.
Równocześnie na palcach jednej ręki
można policzyć rzeczywiście lalkarskie
"aktorskie" osiągnięcia, a przez pewien
czas nie było nagrody dla lalkarza na lal-
kowych festiwalach. Stan świadomości
na ten temat był zagmatwany i bardzo
często mocno wypaczony. Do tej pory
nie została dokonana żadna gruntowna,
merytoryczna ocena tego okresu, a tym
samym przywoływanie go w takim świe-
tle może być drażniące.

W każdym razie, kto może dziś powie-
dzieć, jaki jest model artystyczny współ-
czesnego teatru lalek, nie wiem. Ja nie
dostrzegam modelu, a jedynie rozpro-
szone, indywidualne inscenizacje, w naj-
lepszym razie poglądy. A właściwie nie
poglądy, lecz indywidualne praktyki. Czy
wydział wrocławski miał na nie wpływ?
Musiałby najpierw sam wytworzyć styli-
stycznie ukształtowaną formację, żeby
mogła ona oddziaływać na estetyczne
i poznawcze działania teatrów. Nic takie-
go się nie stało.

Prawda jest znacznie brutalniejsza. Na
ostatnich zajęciach namawiam studen-
tów do przygotowania dyplomu indywi-
dualnego w lalce i słyszę: Ale my nie ma-
my lalek ... Jak to? - pytam. Mieliśmy
przez rok, na drugim roku, a pacynkę tyl-
ko przez pół roku, bo wykładowcy nie
było - słyszę odpowiedź.

Co się stało? W drugiej połowie lat
osiemdziesiątych pod presją trojga na-
uczycieli i ówczesnej dziekan zmieniono
program nauczania, likwidując techniki
lalkowe na trzecim roku. W zamian wpro-
wadzono przedmiot o gromko brzmiącej
nazwie: plan lalkowy, w ramach którego
pracuje się zespołowo nad jakąś formą
widowiskową w dowolnej inscenizacji
przy zastosowaniu (niekoniecznie wyko-
rzystaniu) dowolnej formy plastycznej.
W ten sposób z planu lalkowego zniknę-
ła lalka, a w jej miejsce pojawiła się "for-
ma plastyczna". Jak wyglądają te formy?
Ano, różnie. Trzeba zobaczyć. Generalnie

tak jak w teatrach lalkowych. I od tej stro-
ny wszystko jest w porządku. Jeśli w po-
rządku jest w teatrach.

Ogólna ilość godzin dydaktycznych na
Wydziale Lalkarskim wynosi 4470. Z tego
3390 przypada na przedmioty kształce-
nia kierunkowego (przedmioty teoretycz-
ne), 480 na przedmioty nauczania kierun-
kowego (przedmioty praktyczne) i 600
godzin na przedmioty nauczania ogólne-
go. Po rozszyfrowaniu wygląda to tak:
elementarne zadania aktorskie w planie
lalkowym, elementarne zadania aktorskie
w planie żywym, gra w masce, gra aktor-
ska pacynką, gra aktorska kukłą, gra ak-
torska jawajką, gra aktorska marionetką,
gra aktorska w planie żywym, gra aktor-
ska w planie lalkowym, aktor z lalką na
estradzie, interpretacja wiersza, interpre-
tacja prozy, technika i wyrazistość mowy,
technika wokalna, impostacja głosu, pla-
styka ruchu scenicznego, budowa lalek -
razem 2160 godzin.

Przedmioty uzupełniające to: umuzy-
kalnienie i solfeż, zagadnienia plastycz-
ne, rytmika z podstawami tańca, praca
przed mikrofonem, warsztaty dyplomo-
we, charakteryzacja - razem 1230 go-
dzin. Łatwo wyliczyć, że przedmioty uzu-
pełniające w stosunku do kierunkowych
stanowią więcej niż połowę. Razem prak-
tyczna nauka zawodu pochłania z ogól-
nej puli godzin 3390. W tym na warszta-
ty dyplomowe przeznacza się 720 go-
dzin. Zostaje 2670 godzin nauki zawodu.
Do powyższego trzeba dodać historię li-
teratury powszechnej i historię dramatu
powszechnego, historię teatru polskiego,
historię teatru lalek, konwersatorium z hi-
storii dramatu polskiego, seminarium
magisterskie, wybrane zagadnienia pro-
jektowania przestrzeni widowiskowej - w
siatce przeznacza się na nie 480 godzin.
Na przedmioty nauczania ogólnego: filo-
zofię, historię kultury współczesnej, język
angielski, język niemiecki, wychowanie
fizyczne, wykład monograficzny - pozo-
staje 600 godzin. Ilość godzin przezna-
czonych na nauczanie "praktyki" i "teorii"
ma się jak 3390 do 1080. Widać, że prze-
waża praktyka, ale pytanie dotyczy jej
skutków.

Obraz współczesnego teatru lalek róż-
ni się od tego sprzed ćwiećwiecza
przede wszystkim różnorodnością form
organizacyjnych: mamy teatry instytucjo-
nalne, prywatne, wolne grupy, doraźne
zespoły. W sposobie traktowania lalki za-
szły istotne zmiany wynikające z odkry-
wania jej możliwości formalnych i kre-
acyjnych. Lalka i lalkarz pojawiają się ja-
ko swoista formuła animacyjna. Przy tym



wszystkim tak jak przed laty nie ma soli-
stów lalkarzy. Zmieniła się estetyka, po-
szerzył repertuar. Teatru lalek nikt roz-
sądny nie kwestionuje, ale lalkarz pozo-
staje w nim bytem najmniej wyrazistym.

W jaki sposób Wydział Lalkarski odpo-
wiedział na zachodzące zmiany? Czy
w ogóle je dostrzegł? Czy zdaje sobie
sprawę z własnej roli generującego przy-
szłość teatru? Czy istnieje jakiekolwiek
przełożenie stylu kształcenia lalkarza na
przyszłe potrzeby teatru lalek? Czy te po-
trzeby zostały zwerbalizowane? Czy teatr
lalek posiada własną filozofię przyszło-
ści? Czy teatr lalek potrzebuje lalkarza?

W Pradze zmieniono nazwę wydziału
na "alternatywny"! To znaczy - jaki? Po-
między czym a czym? Taki albo taki, to
znaczy - jaki? W ostoi lalkarstwa euro-
pejskiego zabrakło wiary, czy też post-
modernizm zbiera swoje żniwo?

Jest jeszcze jedna relacja w programie
nauczania na Wydziale Lalkarskim. Tym
razem dotyczy praktyki lalkowej i ogól-
nej. Na Wydziale Lalkarskim stosunek
godzin "lalkowych" do "ogólnych" ma się
jak 1:3. To znaczy, że przeszło trzy razy
więcej czasu poświęca się na zajęcia po-
średnio tylko dotyczące lalkarstwa. Takie
jak gra sobą, ruch, śpiew, głos. Dopiero
w tej relacji widać ile "lalek" rzeczywiście
jest na Wydziale.

Pojawia się pewien problem programo-
wy. Pytanie, jakie treści kształcenia i na-
uczania powinny przeważać dziś w pro-
gramie studiów, aby możliwie naj pełniej
przygotować warsztatowo przyszłego lal-
karza. Jakie relacje ilościowe (wymiar go-
dzin) i jakościowe (treści kształcenia) po-
winny zachodzić między tym, co lalkowe
i ogólne? Dodać jeszcze trzeba 720 go-
dzin przeznaczonych na warsztaty
(przedstawienia) dyplomowe, które
w istocie bądź są mieszaniną "lalkowego"
i .nielalkoweqo", albo zupełnie pozba-
wione lalek, bo tego domagają się stu-
denci czwartego roku, a sił brak, by się im

sprzeciwiać. Oni wszak - jeśli nie zostali
"zarażeni" lalkami, nie wykazano im, że
lalka jest wyjątkowym, aczkolwiek trud-
nym, narzędziem sztuki i poznania - ma-
rzą o sobie jako instrumencie gry, albo-
wiem siebie pokochać najłatwiej i wydaje
im się, naiwnym, że grać - też. Niektórzy
zresztą tylko tego pragną. I nie można ich
za to potępiać. Ale powinni swoje skryto-
ści duszy realizować gdzie indziej.

Wprowadzony w semestrach 5 i 6
przedmiot pod nazwą "gra aktorska
w planie lalkowym" w miejsce technik lal-
kowych w wymiarze 180 godzin, jest
w gruncie rzeczy krokiem w kierunku dal-
szego odsunięcia studenta od zadań in-
dywidualnych na rzecz działań w zespo-
le przy rozmydleniu pojęcia lalki.

Na podstawie obecnie obowiązujące-
go programu można wnioskować, że
kształcąc na Wydziale Lalkarskim kładzie
się akcent na zespołowość gry i "ogólny
warsztat aktorski" raczej w nikłym stop-
niu "powiązany z lalkami". Wyrabianie
cech gry zespołowej jest oczywiście
przydatne, ale trzeba znać proporcje,
mocium panie! Lalki stają się zbyt trudne
w stosunku do gry własnym ciałem.
A w nauczycielach brak determinacji
i woli, aby "zjadaczy chleba w lalkarzy
przerobić". Choć przecież wielu z nich
miało okazję zasmakować prawdziwej
gry, prawdziwymi lalkami i mogli przy tym
wzruszać publiczność.

Niektóre techniki lalkowe w polskich te-
atrach lalek pojawiają się rzadko, inne
wprowadza się eksperymentalnie. Lalki
z istoty swojej, jeśli nie są praktykowane
w ujednoliconej formie, ulegają muta-
cjom. I to jest ich naturalne przeobrażanie
się. Artysta wie, co z tym robić. Profan żu-
je to jak papkę, w końcu wypluwa po-
tworka. Nie znaczy to, aby w teatrach la-
lek występował zanik którejś z technik.
Najrzadziej może pojawiają się na sce-
nach pacynki. Najczęściej, w różnych od-
mianach, marionetki, jawajki, kukiełki.

J. Anouilh "Skowronek"/"Nightingale",
reż./dir. Anna Proszkowska,
przedstawienie dyplomowe
Wydziaru Lalkarskiego we Wrocfawiu/
a diploma production ot the Puppetry
Oepartment in Wrocfaw (1987).

W konwencjach .rnulti lalkowych" - for-
my plastyczne, maski, przedmioty itp. Te-
atry z natury kierują się własnymi upodo-
baniami, prowadzą politykę repertuarową
według indywidualnych planów. Nie po-
winno to mieć znaczenia dla budowania
programu kształcenia lalkarza wybiegają-
cego w przyszłość. Tylko jaka ma być ta
przyszłość? Niemożność określenia wła-
snej tożsamości sprzyja wymyślaniu for-
muł zastępczych. Jedna z nich, dość po-
pularna, nazywa teatr lalek teatrem pla-
stycznym. Takie masło maślane? Nie, pla-
stycznym w stylu praktyki... i tu padają
(na ogół jedno) nazwiska. To oczywiście
temat na wiele przyszłych dyskusji.

Lalkarz, podobnie jak jego kolega w te-
atrze osobowym, wprawdzie występuje
w zespole teatralnym, to jednak przede
wszystkim jest twórcą indywidualnym.
I to go w zespołowości wyróżnia. Nawet
jeżeli przedstawienie zagrane jest w ide"
alnej harmonii. Należy zatem w naucza-
niu wyważyć proporcje pomiędzy tym, co
osobnicze, a tym, co grupowe. I jeszcze
jeden pogląd, heretycki. Otóż pytanie, jak
bardzo lalkarz ma być .multi". I czy
w każdym przypadku? Łatwo wskazać
przykłady artystów lalkarzy np. w ogóle
nie operujących słowem. Lub posługują-
cych się tylko jedną techniką lalkową. Je-
śli uznać ich działalność za artystyczną,
a nie ma żadnych podstaw do innego jej
traktowania, to uczenie w jednym wy-
padku wiersza i prozy itp. w takim sa-
mym zakresie jak wszystkich studentów,
a w drugim wszystkich technik lalkowych
w takim samym stopniu, może okazać
się czynnością zbędną. Ekonomicznie
rozrzutną i społecznie bezużyteczną. Je-
śli mamy do czynienia z człowiekiem wy-
bitnie uzdolnionym w grze lalkami, lecz
nie posiadającym np. dobrego głosu, nie
śpiewającym, to czyż nie należałoby, ze
zdrowego rozsądku, pomóc mu w rozwi-
janiu jego talentu? Dać mu spokój ze
śpiewem, a ten czas przeznaczyć inne-
mu, uzdolnionemu wokalnie. Wydaje się,
że problem tkwi przede wszystkim w in-
dywidualnym podejściu do każdego stu-
denta. Wiąże się to z pewną elastyczno-
ścią programu nauczania i osobistą od-
powiedzialnością każdego nauczyciela
za przyszły los poszczególnego lalkarza.
Jeśli to szkoła artystyczna, to kształcić
trzeba indywidualność.

Wydaje się, że na szkolnictwo lalkar-
skie, które już osadziło się w kulturze te-
atralnej, należy od czasu do czas spojrzeć
z perspektywy historycznej. Z jednej stro-
ny tradycja ludowa teatru lalkowego, na
gruncie której powstaje szkoła wyższa
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z całym bagażem uwarunkowań, z drugiej
- teatry, po części zagubione w poszuki-
waniu własnej tożsamości i wreszcie przy-
szłość lalkarza, której w tym wypadku nie
należy wypuszczać z rąk. Jeszcze jedno,
idealiści wierzący w wyższość szkoły wyż-
szej nad samouctwem i egzaminami eks-
ternistycznymi pragnęli awansu społecz-
nego i artystycznego swojej sztuki, wie-
rzyli w artystę lalkarza. Czyżby lalki okaza-
ły się oporne na edukację?

Zbyt wiele zjawisk w obrębie sztuki lal-
kowej wskazuje na jej kreatywność kom-
patybilną z czasem istnienia. Kto nie wie-
rzy, niech popatrzy na te teatry lalek, któ-
re mają pełne sale widzów za bilety z ka-
sy. To ważny miernik, nie jedyny. Lalkar-
stwo stoi przed swoim czasem, po-
nieważ przemawia nowym językiem, po-
sługując się starymi znakami. A szkoła?
Jeśli codziennie rano nie odmówi pacie-
rza, w którym przypomni sobie, po co ist-

nieje, utonie we własnych ceremonia-
łach.

To, iż na egzaminach eksternistycz-
nych do teatrów dramatycznych lalkarze
po wrocławskiej szkole nie "wrastają
w scenę jak Grabiec" , nie powinno dzi-
wić. Wszak tak zwanego planu żywego
mają aż dwie godziny w tygodniu przez
trzy lata. Nadto, by nie wrastać tam,
gdzie skaliste podłoże. Zainteresowa-
nych powinno to mocno zastanowić. c

MY STATEM ENT
Wiesław Hejno

To the Editor
Dear Madame, You await my "voice

clearly articulating the significance the
Wrocław schools has for the present pup-
pet theater. Who receives instruction at
the Wrocław Faculty and how did its grad-
uates change the image of Polish pup pet
theaters? And does the current curriculum
reflect the artistic model of the eontempo-
rary puppet theater?"

Far too many questions to answer at
one time. I have neither the necessary
knowledge nor the possibility to certify
what if any effect the education received
at the Puppetry Faculty of Wrocław has on
the puppet theaters. Klemens Krzyżagórs-
ki uses a questionnaire he sends to the
puppet theaters. He has obtained a fairly
close picture of the distribution of gradu-
ates in them. It suggested that far fewer
Wrocław graduates settle in puppet the-
ater than those from Białystok. As far as I
know, however, they do find their way to
the dramatic theaters. But we do not have
an answer why this happens. Were we to
base ourselves on several examples, we
would finally find that there are numerous
motives and circumstances but that eval-
uation is worthless at this moment. I can
give my attention to the education cur-
riculum of puppeteers seen from the
stand point of the future and a bit from the
relation it has to the Wrocław Faculty of
Puppetry.

First, however, I must go back to the
past to give an account in the briefest
form of the ground from which the educa-
tion of a puppeteer sprang up after SATL
(Puppet Theaters Actors Studio). I believe
that the SATL curriculum became the
basis for a sensible concentration of
attention on the future puppeteer. Taking
the view that the goal is the actor-pup-
peteer. This is an important distinction;
wit h psychological and social eonnota-
tions. I, myself, was carried away by
its appeal. "The Artistic Trait of
Disobedience" formulated by Krzyżagórs-
ki seemed like a glimmer of hope in the
folklorist and infantile cave of puppetry.
The SATL could not exist at that time at
the side of Grotowski and Tomaszewski
and the whole theater avant-garde. I
believe that Krzyżagórski felt intuitively
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rather than empirically the artistic power
of the puppet and its theater. Then
Andrzej Dziedziul presented first produo-
tions that evoked admiration and amaze-
ment that the puppet can be a wholly
legitimate stage actor. Dziedziul was
becoming a puppeteer. However,
Krzyżagórski gives first place to the actor
rather than to the puppet in his program.
Many productions staged under the
aegis "puppet theater" had no puppets
whatever.

The general complaint of the puppet
community at the time was the regretfully
low standard of the acting. They knew
how to manipulate the puppet but, they
said, they did not know how to speak and
move on the stage, that roughly is what
the reviewers said about the performance
of the puppeteers as actors on stage.
However, not only the demands of acting
technique were responsible but also pres-
sures of the puppet community, particu-
larly its opinion-making sector. The pup-
peteer wished to be in company on an
equal par with actors of dramatic theaters,
regarding pay, intrigues and honors. On
the other hand, one can count true acting
achievements of puppeteers on the fin-
gers of one hand and, for a time, there
were no prizes for puppeteers at puppet
festivals. There was a confused sense of
awareness on this subject that was highly
skewed quite frequently. There has been
no thoroughgoing substantive analysis of
that period so far. At the same time bring-
ing the subject up now in this light can be
highly vexing.

At any rate, I don 't know who would be
able to say today what in fact is the artis-
tic model of the contemporary puppet
theater; I for one can't. I can see no
model. At best, there are only scattered
individual productions or, at most, opin-
ions. Actually, not opinions but individual
practice. Did the Wrocław Faculty exert an
influence here? It would first have to
shape a form of style that would then
affect the aesthetic and cognitive activity
of the theaters. Nothing like this has taken
place.

The truth is far more brutal. In the final
assignments I try to persuade my stu-
dents to prepare individual diploma pro-

ductions with the puppets. What I hear is
"But we don't have any puppets." "How
can that be?" I ask. "We had them for a
year during the second year and glove
puppets for only a half year because we
did not have an instructor," I hear in reply.

In the second half of the eighties under
pressure of three instructors and the then
dean, the curriculum was changed with
puppet techniques discontinued in the
third year of the course. The subject intro-
duced in bold terms was called "The
Puppet Plan." Here, the students work
together on a production in any chosen
form of staging (not necessarily applied)
plastic art. Thus. the puppet disappeared
from among the puppets on stage
replaced by the "plastic form." How do
these plastic forms look? In a variety of
ways. One must see them. On the whole
they look similar to the plastic forms in
puppet theaters. And so far everything is
fine. It is fine, if it is fine in the theater.

There are 4470 hours devoted to didac-
tic courses at the Wrocław Puppetry
Faculty. Of these 480 hours are devoted to
the major subjects (theoretical subjects)
and 600 to general courses (practical sub-
jects). Upon analysis it looks as follows:
elementary acting assignments with pup-
pets, and elementary assignments for act-
ing on stage, acting in a mask, acting with
a finger puppet, acting with a puppet, act-
ing with a Java puppet, acting with a mar-
ionette, the actor performing on stage,
acting on stage with a puppet, actor with
a puppet in a stage show, interpretation of
poetry, interpretation of prose, speech
technique and clarity, voice technique,
voice projection, stage movement, eon-
struction of puppets - atotal of 2160
hours.

Additional courses include music
appreciation and solfeggio, body move-
ment, rhythm with basic instruction in the
dance, work with a microphone, diploma
workshop, make-up - atotal of 1230
hours.

It is clear to see that the supplementary
courses account for more than half the
hours devoted to the major subjects. In
sum, practical courses in the profession
take up atotal pool of 3390 hours, with
720 hours devoted to workshop courses.



This leaves 2670 hours tor protessional
instruction.

To the above one must add history ot
world literature and history ot world
drama, history ot the Polish theater, histo-
ry ot the puppet theater, colloquials in the
history ot Polish drama, seminars toward
the master' s degree, selected questions in
special stage design tor productions - a
total ot 480 hours are assigned here, leav-
ing 480 hours tor general education
courses: general philosophy, history of
contemporary culture, English and
German languages, physical education, a
monographic lecture. The relation ot hours
assigned to "practice" and to "theory" is
like 3390 to 1080. We can see that prac-
tice predominates. The question is what
its effects are.

The image ot the puppet theater today
differs trom that ot twenty-tive years ago
by the broad range ot organizational
torms: we have institutional, private, inde-
pendent and ad hoc companies. The
treatment ot the pup pet has undergone
signiticant change due to the new devel-
opment regarding its formal and creative
aspects. The puppet and the puppeteers
have emerged as a distinct formula ot ani-
mation. In that, as in the past, there are no
soloists among the puppeteers. There is a
new aesthetic. The repertoire has been
extended. No sensible person questions
the puppet theater, but the puppeteers
still remain the least elearly detined ele-
ment.

How did the Faculty ot Puppetry
respond to the changes? Has it noticed
them? Is it aware ot the role it has in gen-
erating the theater's tuture? Is there any
way that the style ot training puppeteers
can be translated into the tuture needs of
the puppet theater? Have these needs
been articulated? Does the puppet theater
have its own vision ot the future? Does the
puppet theater need a puppeteers?

In Prague the department has been
renamed "the alternative theater. " So-
what does that mean? An alternative to
what? From what and into what has it
changed? What is this new kind ot the-
ater? Have the detenders ot the tortress ot
European puppetry lost taith or is post-
modernism reaping a harvest?

There is another relation in the Faculty
of Puppetry curriculum. This time it eon-
cerns practice in puppetry as against gen-
eral practice. At the Faculty the ratio ot
"puppetry" to "general hours" is as 1:3,
that means that three times more hours
are only indirectly devoted to puppetry.
These as acting with one's own body,
movement, singing, voice. Only this ratio
makes elear the true proportion devoted
to puppets at the Faculty.

We tind a certain problem concerning
the curriculum arising here. The question,
what contents ot education and what
training should prevail today in the cur-
riculum in order to give the tuture pup-
peteer the technical training? What should
be the ratio (number ot hours), and the
quality (contents) between what concerns
puppets and what is general instruction?
One should take account here ot the 720
hours devoted to workshops (diploma

productions) which in essence are either a
mixture ot the "puppet" and "non-puppet"
or are completely without puppets
because that is what the tourth year stu-
dents demand; there is not enough
strength to resist them. They, it they have
not caught the "puppet bug," it they have
not been shown that the puppet is an
exceptional, though difficult, instrument ot
art and cognition, dream ot themselves as
the instrument ot performance, because it
is easiest to love oneselt and naively also
to act. That is all some ot theme desire -
and one cannot blame them. But they
should realize their secret wishes else-
where.

The subject introduced in the 5th and
6th semesters, called "acting with the
puppet," replaced puppet techniques tor
a total ot 180 hours. It is actually a step
toward moving the student away trom
individual assignments to group activity
by watering down the concept ot the pup-
pet.

The curriculum now in place in the
Faculty ot Puppetry leads us to believe
that the accent is placed on ensemble
acting "and the general acting technique"
and is only remotely "connected with pup-
pets." It is, ot course, useful to develop
ensemble acting techniques, but one
must know the proportions, my dear sir!
Puppets become too difficult to handle in
contrast to acting with one's own body.
And the teachers? They lack the determi-
nation and the will to transform any old
"stick-in-the-mud into a puppeteer,"
although some ot them got a taste ot real-
Iy acting with real puppets and evoking
emotions in the public.

Some ot the techniques appear rarely in
the Polish puppet theaters, others are
introduced experimentally. By their nature,
puppets undergo mutation when practice
with them is not conducted in a unitorm
manner. That is their natural transforma-
tion. The artist knows what he has to do.
The intidel chews it like pap and tinally
spits out alittle monster. That does not
mean that any ot the techniques have
vanished trom the puppet theater. Finger
puppets seem to appear most rarely in the
theaters. Most trequently seen are mari-
onettes, Java and other torms ot puppets.
As regards the "multi-puppet" conven-
tions, like the plastic torms ot masks,
objects and others, the theaters usually
tollow their own tastes, and their reper-
toire policies usually adhere to their own
plans. This should not exert an influence
on the curriculum tor training puppeteers
that is torward-Iooking. What should this
tuture hold? Since it is impossible to
detine one's selt-identity, it must be
superseded by another tormula. One
which is quite popular calls the puppet
theater "the plastic art theater." Or substi-
tuting a dozen ot one tor twelve of anoth-
er? No, most often we hear-plastic art the-
ater in the style ot, here names are given
(typically, only one). That, ot course, is a
subject tor many tuture discussions.

A puppeteer, like his colleague in the
personal theater (conventional theater
with actors) is above all an individual
artist, even though he appears in an

ensemble. And that distinguishes him in
an ensemble, even when the play is per-
formed in ideal harmony. Thus the teach-
ing program should weigh the proportions
between the personal and the collective.
Another, heretical, view is the question to
what extent must the puppeteer be a
"mu Iti" artist? In every case? One has no
difficulty in nam ing puppet artists who do
not take recourse to dialog ue. Or who use
only one technique operating the puppet.
If their activity is acknowledged as artistic,
and there is no reason to treat it other-
wise, then there is no point in teaching
poetry and prose to the tormer and in the
second case to teaching all puppet tech-
niques to the same extent. This would be
economically wastetul, and useless in the
social sense. If we are dealing with some-
one who is enormously talented in acting
with puppets but who does not have a
good voice, who does not sing, wouldn't it
be more sensible to help him develop his
talent? Give up on the voice and devote
that time to another student with a vocal
talent. The problem seems to be primarily
contained in the approach to each individ-
ual student. This is connected with the
question ot tlexibility ot the curriculum and
the personal responsibility ot every
teacher tor the tuture ot each individual
puppeteer. It it is supposed to be a school
tor artists then it should develop individu-
alities.

Education in puppetry has become
entrenched in theater culture, we should
theretore look at it trom a different histort-
cal perspective trom time to time. On the
one hand, the tradition ot tolk puppet the-
ater on whose toundation the academy
arises with its whole baggage ot condi-
tions, on the other, theaters somewhat
baffled in the search tor their identity and
tinally the tuture ot the puppeteer which, in
this case should not slip trom our hands.
One last thing; those who believed that
academic training is superior to the selt-
taught system and correspondent cours-
es desired the social and artistic advance-
ment ot their art, they believed in the pup-
peteer as artists. Were puppets resistant
to education?

There is an overwhelming num ber ot
incidents within the area ot puppetry that
indicate that it is creatively compatible
with its time. Unbelievers should take a
look at the puppet theaters whose audito-
riums are packed with viewers who have
purchased tickets at the box office. That is
an important yardstick, though not the
only one. Puppetry is ahead ot its own
time because it speaks in a new language,
employing old symbols. And the school?
It it doesn't say its daily prayers in which it
reminds itselt why it exists then it will
drown in its own ceremonies.

That puppeteers, graduates ot the
Wrocław school do not take root in the
dramatic theaters after taking externist
exams, should not surprise anyone. They
have a whole two hours a week over
three years ot instruction in acting on
stage with the puppets. Furthermore,
how can they take root on a rocky soil?
This should give thought to those who
are interested. D
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Szkoła teatru
materialnego
Henryk Jurkowski

Wszystko zaczęło się w Stuttgarcie
w roku 1983. Albrecht Roser zało-

żył wydział lalkarski przy miejscowym
konserwatorium: Studiengang Figuren-
theater in Staatliche Hochschule fur Mu-
sik und Darstellende Kunst. Był to wielki
sukces lalkarstwa zachodnio-niemieckie-
go (w tym czasie), uzyskany dzięki wyso-
kiej pozycji Rosera jako artysty i obywa-
tela. Do współpracy dobrał sobie Werne-
ra Knoedgena, znanego w Wirtembergii
lalkarza, współpracującego stale z berliń-
ską telewizją. Rosera znamy jako znako-
mitego artystę - twórcę Gustafa i jego ze-
sporu - a więc programu marionetkowe-
go, który obejrzeli widzowie całego świa-
ta. Roser pragnął mieć szkołę lalkarską,
w której studenci będą rozwijać swoje in-
strumentarium jak też uczyć posługiwa-
nia się nim w celach artystycznych. Ro-
ser i Knoedgen sformułowali swoje zało-
żenia już w pierwszym dokumencie re-
krutacyjnym: "Studium teatru figur bę-
dzie służyło kształceniu plastycznych,
aktorskich i dramaturgicznych uzdolnień
w tej dyscyplinie sztuki. Teatr figur
w przeciwieństwie do teatru aktorskiego
powstaje z dialektycznej syntezy sztuk
plastycznych i przedstawiających, które
wspierają się nawzajem. Teatr figur za-
tem domaga się specjalnej, to jest swo-
istej, metody kształcenia. Program stu-
dium zakłada oparcie się na realizacji
jednostek zadań (projektów). Wymagania
związane z poszczególnymi projektami
będą rosły odpowiednio do rozwoju
świadomości artystycznej studentów.
Powinny one jednak od początku brać
pod uwagę artystyczną jedność elemen-
tów plastyczno - technicznych (budowa
figur) i działań scenicznych (animacja fi-
gur)". I wszystko zgadzało się w prakty-
ce. Niemniej jednak już po pierwszych la-
tach okazało się, że studenci nie są zain-
teresowani twórczością w perspektywie
osiągnięć jednego warsztatu, choćby tak
wyrafinowanego i zróżnicowanego jak
warsztat Albrechta Rosera. Zachowując
uznanie dla swego wielkiego guru, stu-
denci zerkali coraz częściej w kierunku
teatru różnych środków wyrazu i starali
się uzyskać możliwość swobodnej wy-
powiedzi artystycznej, zależnej wyłącznie
od ich własnych impulsów artystycz-
nych. Albrecht Roser rozumiał doskonale
tę postawę, ale jego osobowość przeni-
kało jego mistrzostwo, odwołujące się do
form już dokonanych. Stopniowo wyco-
fywał się z wyznaczania kierunku szkole,
aż wreszcie w połowie lat dziewięćdzie-
siątych musiał ją opuścić w wyniku re-
dukcji etatów. Napór życia jest bardzo
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często niesprawiedliwy. I szkoda tylko,
że czasem brakuje ludziom energii, by
bronić uniwersalnych wartości.

Zapewne przedstawiona tu opozycja,
ujawniająca się bardziej w atmosferze
pracy niż w deklarowanym programie,
otwierała szanse dla Wernera Knoedge-
na, który stopniowo przejmował kierow-
nictwo wydziału. Być może działały tu
także względy pokoleniowe. Podziwia-
łem Rosera, który przyjął wyzwanie
i wraz z Knoedgenem i studentami zmie-
rzał w kierunku nowej formuły teatru, któ-
ry łączył w sobie różne środki wyrazu, by
przekształcić się ostatecznie w teatr ma-
terialny.

Po kilku latach uczestnictwa w pra-
cach szkolnych Knoedgen sformułował
swe spostrzeżenia, dotyczące sposobu
istnienia sztuki teatralnej w książce Das
Unm6gliche Theater. Zur Phenomenoio-
gie des Figurentheaters (Teatr niemoźli-
wy. Przyczynek do fenomenologii teatru
figur, 1990). Pisałem o tej rozprawie
w mojej książce Szkice z teorii teatru la-
lek. Tu powiem tylko, że Knoedgen wpi-
sał zarówno teatr lalek (figur) jak i teatr
materialny w uniwersalną teorię sztuki
aktorskiej. Wyszedł ze znanego i słusz-
nego założenia, że czynnikiem twórczym
jest człowiek (aktor). Aktor w teatrze ma
za zadanie zrealizować rolę. Ta rola może
być budowana z materiału "żywego" (ak-
tor) lub z materiału martwego (rzeczy
i przedmioty). W obu wypadkach układ
jest ten sam: aktor realizuje rolę. Te swo-
je przekonania wraz z dość skompliko-
waną terminologią przeniósł do praktyki
szkolnej. To, co powyżej jest jakby krótką
historią wydziału i jego założeń teore-
tycznych. Codzienna praktyka szkoły
różni się znacznie od systemu szkół pol-
skich lub czeskich. Wprawdzie nauka tak
jak u nas trwa przez cztery lata, a ósmy
semestr jest przeznaczony na dyplom
praktyczny i teoretyczny, ale przebieg
studiów ma zupełnie inny charakter. Za-
czyna się od tego, że język niemiecki
podpowiedział szkole termin nieznany
w języku polskim: .Darstsller" - ten, któ-
ry przedstawia na scenie. Kierownictwo
wydziału mogło więc zrezygnować z ter-
minu "Schauspieler" - aktor, który to ter-
min tak wyraziście ciąży nad nazewnic-
twem polskim. Kształci się tu zatem
.Darstellera" , ale specjalnego gatunku.
Mianowicie takiego, który jest przygoto-
wany zarówno do pracy z reżyserem jak
i do stworzenia własnego spektaklu.

I kształci się go w systemie dwóch nur-
tów. Pierwszy to zespół przedmiotów
obowiązkowych, stanowiących elementy

profesji takie jak wyrazistość mowy, ruch,
rytmika, wiedza plastyczna, gra aktorska.
Drugi nurt to praca praktyczna, wyrażają-
ca się w realizacji "projektów". Polega to
na zaproszeniu do szkoły wybitnego ar-
tysty (na ogół z dziedzin pokrewnych lal-
karstwu: maski, pantomimy, wayangu,
itp.), który wprowadza studentów w ma-
terialne właściwości danej sztuki (np. wy-
konanie masek), przeprowadza odpo-
wiedni trening, a na końcu realizuje małe
przedstawienie. W ciągu siedmiu seme-
strów można zaplanować i zrealizować
około dwudziestu pięciu takich projek-
tów. Studenci spotykają się więc z dwu-
dziestoma pięcioma "pedagogami", któ-
rzy właściwie pedagogami nie są - są ak-
tywnymi artystami. Studenci nie są obo-
wiązani do uczestniczenia we wszystkich
"projektach". Niektóre mogą pominąć
bez szkody dla wyników w nauce. Muszą
tylko objaśnić swoją absencję. Osobi-
ście, chwaliłem sobie ten system, prowa-
dząc seminaria z dramaturgii - miałem
tylko tych studentów, którzy byli zainte-
resowani analizą dramatu. Fakultet, to
znaczy stały zespół dydaktyków jest nie-
wielki. Liczy pewnie nie więcej niż 4-5
osób. Ogromna większość dydaktyków
jest zapraszana do współpracy. Nie mają
oni tytułów naukowych, ich rekomenda-
cją jest ich energia twórcza.

Studenci przygotowują dyplom indywi-
dualnie lub grupowo. Częstym reżyserem
tych dyplomów jest Frank Soehnle, któ-
rego znamy ze świetnej Opery za trzy
grosze Brechta na Spotkaniu Szkół Lal-
karskich w Charlevllle-Mśzleres (1997)
jak i ze spektaklu Michaela Vogla Exit.
Eine HamJetfantasie. (Wyjście. Fantazja
Hamleta, 2000). Dyplomowe prace teore-
tyczne nie różnią się wiele od naszych.
Za przykład niech posłuży praca Annette
Scheibler z roku 1992: "Zycie i dzieło
portugalskiego autora Antonio Jose da
Silva (1705-1739), który pisał dla mario-
netek komiczne opery, wystawiane w Te-
atro de Bairro Alto w Lizbonie w latach
1733-1738 ze szczególnym uwzględnie-
niem opery Życie wysokiego Don Kicho-
ta i grubego Sancho Pansy." Absolwenci
szkoły weszli w życie artystyczne już kil-
kanaście lat temu. Obecnie odnoszą co-
raz więcej sukcesów. o



The School
of Material Theater
Henryk Jurkowski

It all began in Stuttgart in 1983. Albrecht
Roser tounded a puppetry department

at the local conservatory: Studiengang
Figurentheater in Staatliche Hochschule
fOr Musik und Darstellende Kunst. It was a
great success ot the then West-German
puppetry, attained thanks to the high
stature ot Roser as artist and citizen. We
had known Roser as an outstanding artist
and creator ot Gustaf und sein Ensemble
- a marionette show which had been
watched all over the world; tor his collab-
orator he chose Werner Knoedgen, a
prominent puppeteer trom Wirtenberg
who had cooperated with Berlin television
on a constant basis. Roser wanted to
have a puppetry school where the stu-
dents would develop their tools ot the
trade and learn how to use them tor artis-
tic purposes.

Roser and Knoedgen have tormulated
their principles already in the tirst recruit-
ment document: ''The studio ot the the-
ater ot tigures is to educate the plastic,
acting and dramatic talents in this artistic
genre. The theater ot tigures, as opposed
to the theater ot the actor, emerges trom
the dialectic synthesis ot visual and per-
forming arts that complement one anoth-
er. The theater ot tigures, therefore,
demands a special, Le. distinctive,
method ot education. The studio's cur-
riculum is to be based on realizing assign-
ment units or projects. The demands
involving the particular projects are to
grow in accordance with the development
ot the artistic consciousness ot the stu-
dent. They should, however, trom the very
beginning take into account the artistic
unity ot visu al and technical elements (the
construction ot figures) with the stage per-
formance (the animation of figures)."

And it all went well in practice.
However, after a few years it turned out
that the students were not interested in
working within the framework of one
artistic concept, even if it were as sephis-
ticated and diverse as that ot Albrecht
Roser. Retaining respect for their great
guru, they began to look aside in the
direction of a theater with more varied
means ot expression, attempting to attain
freedom ot artistic choice which would
depend solelyon their own creative
impulses. Roser understood this attitude
although his personality had been satu-
rated with the mastery of the already
existing forms. He, theretore, gradually
receded from setting the pace ot the
school, and was tinally bound to leave the
department as a result ot staff reductions
in the second half ot the 1990's. The

pressure ot lite is sometimes very unfair.
And it is a shame that some humans have
no energy for detending universal values.

Perhaps the opposition presented here,
and more apparent in the atmosphere ot
work than in the declared agenda,
opened up a way tor Werner Knoedgen to
gradually take over eontrel ot the depart-
ment. Generational considerations might
have com e into play, also. I admired
Roser who, along wit h Knoedgen and the
students, took up the challenge ot finding
a new formula tor the theater, a theater
which would incorporate diverse means
ot expression and tinally evolve into the
material theater.

After a tew years ot participating in the
school's operations, Knoedgen tormulat-
ed his observations on the mode ot
existence ot the theater art in a book enti-
tled Das Unm6gliche Theater. Zur
Phanomenologie des Figurentheaters
(The Impossible Theater. A Gontribution to
the Phenomenology of the Puppet
Theater, 1990). I have written about this
treatise in my Szkice z teorii teatru lalek
(Essays on the Theory of Puppet Theater).
Here, I shall only say that Knoedgen cir-
cumscribed bot h the puppet (tigure) the-
ater and the material theater into a gener-
al theory ot the art ot acting. He made the
well-known and true assumption that the
human being (the actor) is the creative
factor. The actor has as his goal to realize
the role. This role may be built of "live"
matter (the actor himself) or ot inanimate
material (things and objects). The deal is
the same in both cases: the actor realizes
his role. Knoedgen transplanted these
beliets, along with a somewhat complicat-
ed terminology, to the school,

What I have sketched above is a briet
account ot the department's history and
ot its theoretical convictions. The every-
day operation ot the school differs signiti-
cantly trom the system of Polish or Gzech
schools. Even though the studies last tour
years, just as in Poland, and the eighth
semester is devoted to the practical and
theoretical diploma, the course ot studies
in Stuttgart is ot entirely different charac-
ter. First ot all, the German language hint-
ed a term unknown to Polish - Darstel/er -
the one who presents on stage. The
department's management could, there-
tore, dispose ot the term Schauspieler-
actor, a word which so heavily weighs on
Polish nomenclature. So the department
educates a Darstel/er, although ot special
kind. Narnely, one that is both prepared to
work with a director and to put on pro-
ductions ot his own.

He is educated in the system ot two
blocks. The tirst is a set ot obligatory sub-
jects which consist ot such elements ot
the trade as the clarity ot speech, the
movement, rhythm, knowledge of fine
arts, and acting. The second block is the
practical work which is expressed in the
fultilling ot "projects." It consists of inviting
an outstanding artist to the school (usual-
Iy, active in a field related to puppetry,
such as the mask, pantomime, wayang
etc.) who introduces the students to
material features of the given art form (e.g.
producing a mask), then conducts an
appropriate training program, and, at the
end, stages a smali show. Within the
seven semesters, one can plan and fulfilI
about twenty-tive such projects. Thus the
students encounter twenty-five peda-
gogues, who are not teachers per se but
active artists. The students are not oblig-
ed to participate in all the projects. Some
ot them, they can omit without any nega-
tive consequences. They must, however,
explain their absence. I, personally, was
content with this arrangement when eon-
dueting a seminar on dramaturgy - I
taught only those who were interested in
analyzing the drama.

The faculty itself, Le. the team ot
teachers employed on a constant basis,
is smali. It counts some four or five peo-
ple. A great majority ot lecturers is invited
to cooperate with the school, They do
not have to have university degrees, their
creative energy is the only recommenda-
tion they need.

The students work on their diploma
individually or in groups. The diploma pro-
ductions are often directed by Frank
Soehnle whom we know from the excel-
lent performance ot Brecht's Three-Penny
Opera, which was presented at the
Meeting of Puppetry Schools in
Charleville-Mśzieres (1997), and trom
Michael Vogel's production ot Exit. A
Hamlet Fantasy (2000). The theoretical
diploma theses are not substantially dit-
terent from ours. As an example I will
quote the title ot the work by Anette
Scheibler trom the year 1992: The Life and
Work of the Portuguese Author Antonio
Jose da Silva (1705-1739) who Wrote
Gomic Operas for Marionettes which were
Staged in the Teatro de 8airro Alto in
Lisbon in the Years 1733-1738, with the
Special Treatment of the Opera 'The Life
of the Tal/ Don Quixote and the Fat
Sancho Pansa." The graduates ot the
school have entered the artistic scen e a
ten odd years ago. They currently enjoy
more and more success and recognition.o
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J osef Krofta - twórca legendarnych
przedstawień "Draka", mistrz dla wie-

lu generacji czeskich lalkarzy spotykał
się z teatralną młodzieżą wszystkich nie-
mal kontynentów. Powodem tych owoc-
nych podróży były warsztaty, kursy, reży-
serie. Krofta - dziekan lalkarskiej katedry
DAMU w Pradze, wybitny pedagog, au-
torytet i przyjaciel młodzieży chętnie
dzieli się wiedzą, tajemnicami teatralne-
go warsztatu, pomysłami inscenizacyjny-
mi. Inspiruje, ale - jak mówi - czerpie też
inspiracje od innych. Tak było z M/ynkiem
z Kalewali. Na Kalewalę - fiński epos na-
rodowy, "naprowadzili" go słuchacze te-
atrologii w Tampere podczas letniego
kursu w Finlandii. Dzięki temu powstał
w tamtejszym Teatteri Mukamas spektakl
Pieśń bohaterów Kalewali (1985). Tego
samego roku przedstawienie "zamówili"
australijczycy z Spare Parte Puppet The-
atre, których zainteresowała egzotyka
kultury mroźnej Północy. Później Mlynek
z Kalewa/i w zupełnie nowej inscenizacji
znalazł się w repertuarze Teatru "Drak".
Zmodyfikowany scenariusz Milana Klimy,
nowa scenografia Pavla Mataska nadały
tradycyjnemu eposowi narodowemu
sens ogólniejszy. Współtwórcami tego
teatralnego sukcesu Krofty (m.in. nagro-
da im. J. Skupy na lalkarskim festiwalu
w Pilźnie 1988) byli aktorzy, których "cią-
gnęło" w kierunku współczesnej interpre-
tacji starofińskiego poematu.

W Polsce reżyserował Krofta dwukrot-
nie. Współpracę z poznańskim "Marcin-
kiem" wspomina do dziś. Widowiska Ja-
nosik (1975) i Don Kichot (1976) rodziły
się w atmosferze sprzyjającej integracji
twórców wokół powstającego dzieła. Bo
i tamte osobliwe czasy - zgrzebne i ubo-
gie - paradoksalnie przyjazne były sztu-
ce i teatrowi.

Można powiedzieć, że Josef Krofta jest
obywatelem świata. Lalkarze podążają
za nim po naukę. On często odwiedza
Londyn, Charleville-Mśzieres, ale przede
wszystkim pracuje w Hradec Kralovś,
w znanym całemu światu Teatrze "Drak",
którego imię rozsławił. My, Polacy znamy
inscenizacje Krofty dzięki bielskim festi-
walom. Międzynarodowy zestaw gło-
śnych zespołów w każdej kolejnej edycji
zmieniał się, lecz rzadko zabrakło w nim
Teatru "Drak".

Wiosną 2000 roku Ośrodek Teatralny
"Banialuka" ogłosił, że w sierpniu odbę-
dą się w Bielsku IV Międzynarodowe Kur-
sy Mistrzów prowadzone tym razem
przez Josefa Kroftę. Do udziału w warsz-
tatach zgłosiło się 21, przeważnie mło-
dych osób (niekoniecznie twórców), po-
szukujących swojego miejsca w zawo-
dach lub zajęciach artystycznych. A więc
głównie studenci szkół artystycznych,
wydziałów lalkarskich, uniwersytetów, in-
struktorzy i uczniowie liceów. Dla jed-
nych wspólna kreacja pod okiem Mi-
strza, zakończona publicznym pokazem,
miała być artystyczną przygodą, dla in-
nych poznaniem. Dla mnie - niżej podpi-
sanej - jedyną okazją do znalezienia się
po drugiej (tej właściwej) stronie rampy.
Jadąc do Bielska, nie wiedziałam jeszcze
dokładnie, jaka będzie moja rola. W każ-
dym razie znalazłam się - mówiąc naj-

34

WIELKI KROFTA
Joanna Rogacka

ogólniej - po stronie wykonawców. Po-
nadto dopingiem, może nawet naj istot-
niejszym, była perspektywa spotkania
się z Josefem Kroftą w sytuacji roboczej.

Tematem kursu miał być Maly książę
Exupśry'eqo. Zadaniem jego uczestni-
ków - próba przełożenia tej poetyckiej
powieści na język teatru. Pokładana
w nas wiara, że sprostamy wyzwaniu,
sprawiła, że nie skapitulowaliśmy na
wstępie. Niewielu artystom udało się
z sukcesem przenieść Ma/ego księcia na
scenę. Sam Krofta wyznał w wywiadzie
udzielonym "Teatrowi Lalek" (1989): "Ma-
/y książę Saint Exupśry'eqo bardzo mnie

kusi. Kiedy spojrzymy na to dzieło, na
pierwszy rzut oka wydaje się ono bardzo
łatwe do teatralnej adaptacji. Do dzisiaj
jednak nie odważyłem się przedstawić
go na scenie." My tymczasem, podzie-
liwszy się na polecenie Mistrza, na sześć
3-4 osobowych grup w ciągu jednego ty-
godnia (18-25 sierpnia) mieliśmy przygo-
tować projekt ("projekt" brzmi bezpiecz-
niej) Ma/ego księcia do publicznego po-
kazu. W czasie pracy otrzymaliśmy od
Krofty cztery pouczające lekcje.

Lekcja 1. Każdy zespół otrzymał zada-
nie wyboru fragmentu utworu do zain-
scenizowania oraz znalezienia przestrze-
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I MAŁY KSIĄZĘ

ni gry - w obrębie całego Teatru "Bania-
luka" wraz z przylegającymi do niego
dziedzińcami. Wędrujący po scenach
Mały Książę odbywał jakby podróż mię-
dzyplanetarną,

Lekcja 2. Liderzy sześciu wyłonionych
grup zespołowych przedstawili sześć
pomysłów interpretacyjno-inscenizacyj-
nych na Ma/ego księcia. O swoim wła-
snym zamyśle opowiedział też sam Kro-
fta: "Dla mnie - wyznał - jest to książka
o rysowaniu. O sposobie rysowania
przez człowieka dorosłego i przez dziec-
ko". Można sądzić, że ta książka jest tak-
że o tym wszystkim, co z owej wymiernej

Joset Krofta, Bielsko-Bia/a (2000)

Lalka Ma/ego Księcia/The puppet ot
Little Prince,
proj. i wykonanie/designed and made
by Anna Chadaj.

i sprawdzalnej próby sproblematyzowa-
nia wynika, a więc także o kreacji i imita-
cji.

Lekcja 3. Josef Krofta skomentował
i ocenił roboczy jeszcze pokaz sześciu
minispektakli z Ma/ego księcia, przedsta-
wionych w kolejności powieściowego
ciągu fabularnego. Cały ten materiał,
poddany iście .malarsklm", akademic-
kim korektom Krofty - okazywał się ma-
terią żywą, plastyczną, pulsującą i nie-
spodziewaną. Przygotowana zbiorowo
całość spektaklu zapowiadała się jako
romantyczna forma otwarta.

Lekcja 4. W zasadzie symultaniczna
z wszystkimi poprzednimi - codzienne
Kroftowe wykłady - monologi o warszta-
cie, stylu i natchnieniu, ilustrowane poka-
zami na taśmie video spektakli najwięk-
szych twórców światowego teatru lalek.

Finał. Historie o Małych Księciach, za-
skakująco odmiennych już na planie sce-
nicznej materializacji bohatera Oeden był
cieniem, drugi smugą światła, trzeci
i czwarty gałgankową lalką, piąty zrobio-
ny był z metalowego szmelcu, a szósty
wytropionym śladem obecności "idei po- _
staci" na sfilmowanych próbach) złożyły
się na spektakl paradoksalnie jednorod-
ny. Opowiadał on o tym, jak samotny
dziecięcy odmieniec skonfrontowany
z kupiecko-bankierskim światem doro-
słych upoetycznił go, dodawał mu sensu
i blasku. Na przykład, w kamiennej stud-
ni pełnej zakamarków, przejść i podmu-
rówek przyteatralnego podwórka o zrnro-
ku pojawił się ów zrobiony z metalowego
złomu Mały Książę i tutaj spotkał równie
metaliczną różę. Ich przygoda pośród fa-
scynującej symfonii dźwięków oraz form
cieni i blasków okazywała się degradacją
i nobilitacją mitu wiecznej tęsknoty i mitu
miłości. W drugiej sekwencji zapamięta-
nej dominowała szarość tekturowego
tworzywa świata i jego tekturowej struk-
tury. W trzeciej, migotliwy Mały Książę
wędrował i błąkał się po lustrzanej tafli,
napotykając wyrastające z niej ludzkie
ręce, które okazywały się postaciami
przygodnych rozmówców bohatera (Pija-
ka, Bankiera, Króla i Próżnego). W czwar-
tej, maleńka kształtna figurka Księcia,
"odziana" w kawałki połyskującej folii,

- zadawała stumaniałej ludzkości dziecin-
ne pytania o kosmicznej wręcz doniosło-
ści.

Bielskie spotkanie z Josefem Kroftą
uświadomiło mi, że liczba wykładni Ma/e-
go księcia jest niepoliczalna, tak jak nie-
policzalna jest liczba czytelników i entu-
zjastów tego dzieła. Równocześnie jed-
nak udowodniono mi, że przygody czło-
wieczka z maleńkiej planety mogą zostać
zinterpretowane i przedstawione na spo-
sób tak sugestywny, iż każde następne
przywołanie bohatera powinno być do-
konane z pamięcią o tej wcześniejszej,
udanej opowieści z Exupśry'eqo. Myślę,
że jest to dowód uznający całkowitą rów-
norzędność zbiorowego przeżycia arty-
zmu oraz indywidualnych wyobrażeń
o sztuce teatru. Wierzę, że Josef Krofta,
który z pewnością potrafi "widzieć ba-
ranka przez ściany skrzynki", opowie kie-
dyś na scenie swoją historię Małego
Księcia. o
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J oset Krofta - author ot legendary pro-
ductions at the Drak Theater, per-

ceived as a master by many generations
ot the Czech puppeteers, has been
meeting with theatrical youth ot almost
all continents. Reasons tor these truitful
encounters we re diverse: workshops,
classes, directions. Krofta - the Dean ot
the Faculty ot Puppetry at the DAMU in
Prague, an outstanding pedagogue, an
authority and a triend ot youth, likes to
share his knowledge ot mysteries ot the-
atrical workshop with others. He inspires
and, as he says, is inspired by others.
Such was the case with The Mili ot
Kalevala. The idea ot producing Kalevala,
the national epic ot the Finns, was born
during a summer course tor theatrology

students in Tampere. Thanks to the inspi-
ration ot the Finnish students, Krofta
directed at Teatteri Mukamas The Song
ot the Kalevala Heroes (1985). The same
year, the show was "booked" by the
Spare Parte Puppet Theater trom
Australia, interested in the exotic culture
ot the treezing North. Later, The Mili ot
Kalevala, which was a completely new
version ot the spectacIe, enriched the
repertory ot the Drak Theater. The sce-
nario, moditied by Milan Klima, and the
new stage design by Pavel Matasek
added to the traditional epic more gener-
al and universal meanings. The success
ot the new production, which won the
prestigious J. Skupa Award at the testival
in Pilzen in 1988, owed much to the

THE GREAT KROFTA
AND THE LITTLE PRINCE
Joanna Rogacka
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actors who were driven to interpret the
old Finnish poem as a contemporary
piece.

Krofta visited Poland as a director
twice. He still remem bers his collabora-
tion with Marcinek Theater in Poznań.
The spectaclas ot Janosik and Don
Quixote were produced in a triendly
atmosphere that enabled tor inteqration
ot the staff working on the piece.

One could say that Joset Krofta is a
citizen ot the world. Puppeteers tollow
him tor studying. He often visits London,
Charlevllle-Mezieres, but tirst ot all he
works in Hradec Kralovś at the well-
known Drak Theater, the tame ot which
he himselt helped to create. We, the
Poles, know Krofta's productions trom
the testival in Bielsko-Biała. The list ot
toreign theaters at the testival changed
trom edition to edition, but the Drak
Theater was rarely absent.

In the spring ot 2000, the Banialuka
Theater Center announced that the
Fourth International Master Courses
organized in August in Bielsko-Biała were
to be conducted by Joset Krofta. Twenty
one, mostly young, people expressed
their desire to participate in the work-
shop. They were people looking tor a
place in careers related to arts: students
ot academies ot art, puppetry taculties,
universities, instructors and high-school
students. To som e ot them, the artistic
collaboration under the supervision ot the
Master was an artistic adventure, to oth-
ers it was a torm ot cognition. To me it
was the only occasion to stand on the
other, the right, side ot the ramp. While
going to Bielsko-Biała, I had no idea as to
what my role would be. In any case, I was
sure that I were to be on the producing
team (generally speaking). What cheered
me up was the perspective ot meeting
and working with Joset Krofta.

The subject ot the course was The
Little Prince by Salnt-Exupery, The task
ot the participants was to translate this
poetic novel into the language ot theater.
The trust put in us gave us the strength
not to give up right at the start. Only tew
artists managed to realize The Little
Prince with success. Even Krofta himselt
revealed in the interview tor Teatr Lalek
(1989): "The Little Prince by Saint-
Exupery is very tempting to me. It we
look at the book, it at tirst seems that the
adaptation tor theater would be quite
easy. To this day I have not tound
courage to put it to the stage." But we,
divided by the Master into six three ar
tour people groups, were to prepare a
project ("project" sounds sater) ot The
Little Prince that would be shown to the
public in just one week. While working,
we received trom Krofta tour lessons.

Lesson 1. Every team's tirst task was to
choose a tragment ot the book that they

Na zdjęciu/In the picture:
Max Lisa McBride,
Miros/awa Sojka,
w glębi/in the background
Anita Krista.



wanted to present. We were also asked to
find a place in which we wanted to play
our fragment. We could use every place
at the Banialuka Theater. This way the
Little Prince would be traveling from one
stage to another, as if visiting planets.

Lesson 2. Leaders of the six groups
were to present six ideas of theatrical
interpretation of The Little Prince. Krofta
told us about his own idea: "To me," he
revealed, "it is a book about drawing. It in
about the way in which achiId makes
drawings, and about the fact that adults
have a different idea of doing it." One
could say that the book was also about
what this problem implied, so it was
about creation and imitation as well.

Lesson 3. Josef Krofta evaluated and
commented on the mini-spectacles we
prepared and presented in the order of the
novel's story line. Ali this material, sub-
jected to Krofta's academic and "painter-
Iy" corrections, turned out to be a lively,
plastic, pulsating and surprising matter.
The whole spectacie seemed to be taking
the form of a romantic open composition.

Lesson 4. Simultaneously with all the
lessons mentioned above, Krofta was
every day giving lectures-monologues on

workshop, style and inspiration, which
were iIIustrated by video presentations of
spectacles by the world's most out-
standing directors of the puppet theater.

The final. The story about Uttle
Princes, that were stunningly diverse
right from the beginning: on the level of
the material form of the leading character
(one was a shadow, the second was a
beam of light, the third and the fourth
were made of scraps of wool, the fifth
was made of scrap-metal, and the sixth
was just an idea of the character record-
ed on film) made up a production that
was paradoxically unified and coherent.
It told about a lonely child that did not fit
in, and who, confronted with a dehuman-
ized world of adults, found a way to poe-
tize it, make it meaningful. For example,
in the surroundings of a stone well of the
theater's backyard that was fuli of secret
passages, unpenetrated, hidden corners
and underpinning brick-works, at dusk,
the scrap-metal Uttle Prince met an
equally metallic rose. Their encounter in
the atmosphere of a fascinating sympho-
ny of sounds, lights and shadows turned
out to be both a degradation and a nobil-
itation of the myth of eternal melancholy

and love. Another sequence was domi-
nated by gray tones of cardboard - the
material and the form of the world. In the
third part, a flickering Uttle Prince trav-
eled through a shiny surface of a mirror,
meeting human hands which turned out
to be his accidental conversationalists (a
drunkard, a ban ker, a king). The fourth
section presented alittle silhouette of the
Prince dressed in scraps of shining foil
who inquired people about childish prob-
lems of cosmic importance. The
encounter with Josef Krofta in Bielsko-
Biała made me realize that the number of
interpretations of The Little Prince was
equal to the number of its readers and
enthusiasts, and therefore countless. At
the same time, however, I was proved
that the ad ventures of a boy trom the sky
could be interpreted and presented in
such a suggestive and powerful way that
every next appearance of the character
should be made with the successful, Le.
Saint-Exupery's own, tale in mind. I think
that it is a proof of the equality of a group
experience of art wit h individual visions
of the art of theater. It was worth to learn
it from Josef Krofta - the Master from
Hradec Kralovś, O

Z autorskiej szuflady/From an Autor's Drawer

Marta Karasińska
,

JOZEF
RATAJ CZAK

Wmaju 1999 r. odszedł Józef Rataj-
czak. Poznański literat znaczną

część swego bogatego dorobku oddał
dzieciom. Choć znany był przede
wszystkim jako autor wielu adresowa-
nych do nich tomików wierszy, intereso-
wał się także, poza prozą, mniej już po-
pularną formą twórczości dla najmłod-
szych - dramatem. Ratajczak jest auto-
rem ośmiu sztuk dla dzieci (w tym jedne-
go libretta operowego), z których więk-
szość trafiła na teatralne deskL Niektóre
z nich, pisane w latach sześćdziesiątych,
należały do grupy tekstów, podejmują-
cych pierwsze próby przełamania obo-
wiązującej jeszcze w tym okresie poetyki
"bajki z morałem", traktowanej utylitarnie
jako uzupełniające praktykę szkolną na-
rzędzie wychowawcze.

Swoje sztuki kierował Ratajczak głów-
nie do widza najmłodszego. Wyjątkiem
wśród nich jest adresowany do młodzieży
dramat Szkolo, szkolo, podejmujący pole-

mikę wprost z pedagogicznymi stereoty-
pami i podobnie jak Wagary B. Kierca, wy-
korzystujący jako materiał literacki szkolny
folklor. Gdy jednak utwór Kierca przedsta-
wia szkołę w perspektywie narzucanej
przez nią nauczycielom i uczniom formy,
tekst Ratajczaka, akcentujący przery-
sowany, groteskowy wymiar szkolnej rze-
czywistości, kreśli jej karykaturalny
kształt, traktując ją jako rodzaj oswojone-
go przez młodzież i pedagogów inferna.
Za naczelny motyw konstrukcyjny sztuki
posłużyła prowadzona w klasie, posiada-
jąca charakter atrakcyjnej teatralnie zaba-
wy, walka między obozem anielskim i dia-
belskim. Jednym z podstawowych chwy-
tów estetycznych określających utwór jest
także zapożyczona z uczniowskiego żar-
gonu stylistyka. Zabieg ten, charaktery-
styczny dla wielu utworów przeznaczo-
nych dla młodego odbiorcy, Ratajczak za-
stosował jednak w sposób odmienny, ma-
nifestacyjnie demonstrując trywialność Józef Ratajczak

37



szkolnego języka i wyrażanych przez nie-
go standardów uczniowskich zachowań,
ocierających się niekiedy już o prostactwo
i wulgarność. Omawiany dramat przy
pierwszym kontakcie zaskakuje, operując
jednak - jak się później okazuje - szcze-
gólnym typem dydaktyzmu a rebours.
Sztuka wykorzystuje bowiem konwencję
teatru w teatrze, aranżując akcję jako ro-
dzaj teatralnego happeningu przygotowa-
nego przez uczniów i biorąc tym samym
żartobliwie w nawias ukazane na scenie
zdarzenia.

W dorobku dramatopisarskim Rataj-
czaka znajdują się także teksty nawiązu-
jące do klasycznej poetyki baśniowej. Do
tej grupy dramatów należy najbardziej
chyba znany Cesarski slowik, zapożycza-
jący jako kanwę baśń Andersena. Sztuka
Ratajczaka przydaje jednak udramatyzo-
wanemu oryginałowi klimat absurdu i te-
atralnej groteski, czyniąc ze statycznego
nieco pierwowzoru niezwykle żywą ma-
terię sceniczną.

Oparty na opowieściach polinezyjskich
Królewski statek jest historią dziesięcio-
letniego chłopca, który zgodnie z kla-
sycznym schematem baśni magicznej
rusza w świat, wypowiadając walkę złu.
I choć małemu Racie udaje się w końcu
uwolnić uprowadzoną matkę, w czym
pomagają mu dzikie zwierzęta, czaro-
dziejskie przedmioty i święte drzewo, to
ostatecznie wszystkie jego przygody
okażą się jedynie złym snem, zesłanym
na bohatera jako rodzaj próby. Wykorzy-
stany przez Ratajczaka motyw syna spie-
szącego na ratunek matce pozostaje
w dialogu z bardzo popularnym wśród
polskich dzieci, poddającym również
próbie odwagi tchórzliwego bohatera,
Tygryskiem Januszewskiej i Wilkowskie-
go, spełniając się jednak w odmiennej
poetyce. Utwór Ratajczaka, traktować
można bowiem na jego głębokim pozio-
mie jako archetypowy zapis męskiej ini-
cjacji, nawiązujący do znanych symbo-
licznych obrzędów, jakim poddaje się
chłopców w niektórych kulturach ple-
miennych. Fabuła Królewskiego statku
opracowana została po raz wtóry już ja-
ko libretto opery dziecięcej z muzyką
Mieczysława Makowskiego.

Bohaterem widowiska lalkowego Czo-
lem cześć i cicho sza! jest mały Torek.
Akcja sztuki opowiada o nierównej wal-
ce, jaką prowadzi chłopiec najpierw
z działającymi na rzecz Prusów psami
i krukami, które grabią i niszczą jego go-
spodarstwo, później pozornie sprzyjają-
cymi mu Krzyżakami. Ostatecznie w su-
kurs przychodzą bohaterowi toruńskie
uliczki, ratusz miejski, Kościół św. Jana,
które wraz z Elblągiem, Gdańskiem,
Chełmnem i Królewcem wypędzają za-
kon z polskiej ziemi. Torek ma jednak
jeszcze jednego partnera - jest nim to-
warzysząca w całej akcji przedstawiają-
cej go lalce ręka animatora, którego tak
zaplanowany udział w przedstawieniu
w sposób podstawowy określa estetykę
spektaklu.

Formą zabawy teatralnej okaże się także
sztuka Noc cudów. Tu jednak autor rezy-
gnuje z demaskowania fikcji teatralnej,
zwracając się ku widowiskowości, pomy-
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ślanej jako prezentacja możliwości tech-
nicznych teatru. Za pretekst fabularny ak-
cji służy sen brata i siostry, który, prezento-
wany na scenie, pozwala na zderzanie ze
sobą różnorodnych sekwencji - od "kaf-
kowskiej" sceny sądu, przez obrazki oby-
czajowe po baśniowy epizod z czarowni-
cami. Niesp6jne z pozoru zdarzenia łączy
przyjęta formuła konwencji lalkowej, na
mocy której towarzyszącymi rodzeństwu
bohaterami są przyjmujące role różnych
postaci meble z dziecinnego pokoju. Poja-
wią się także w tekście efektowne sceny
groteskowe, gdy bohaterowi w sposób
niekontrolowany, bliski już absurdystom,
zaczną się wydłużać kończyny, a sam po-
kój stanie do góry nogami.

Teatr lalek konsekwentnie rozwija przy-
jętą w Nocy cudów zasadę konstrukcyj-
ną, rezygnując juź całkowicie ze spajają-
cej tekst ramy fabularnej. Sztuka składa
się z niepowiązanych ze sobą fragmen-
tów, rozgrywanych z wykorzystaniem
różnorodnych technik lalkowych. O ile
w Nocy cudów nadrzędnym celem
przedstawienia była zabawa trickowymi
metamorfozami scenicznego świata,
o tyle w Teatrze lalek autor położył nacisk
na grę wieloma scenicznymi stylistykami.
Poetycka sztuka Ratajczaka, rezygnując
z dramaturgicznej fabuły, na plan pierw-
szy wysuwa podporządkowującą słowo
kompozycję plastyczną, a niekiedy na-
wet towarzyszący jej dźwięk. Bohaterami
przedstawienia okazują się klasyczne ty-
py teatralnej lalki: pacynka, kukiełka czy
marionetka. Ożywionym przedmiotom
będzie partnerował Skoromoch i Arlekin.
W sztuce zaprojektowano także scenę
teatru rąk, komponowanych w abstrak-
cyjne, kolorowe obrazy. Teatr lalek to in-
teresujący przykład bardzo rzadkiego
myślenia o sztuce dla najmłodszych, jako
próbie prezentacji naprawdę plastyczne-
go, afabularnego teatru, wprowadzające-
go dziecko w świat sztuki współczesnej.
Tekst ten, będący mozaiką plastycznie
zakomponowanych etiud teatralnych,
okazuje się punktem dojścia autora, któ-
remu nie są obce skądinąd nienaruszalne
rygory fabularne baśni magicznej.

Pisane przez Ratajczaka sztuki dla
dzieci wystawiał poznański Teatr "Marci-
nek" (S/owik - 1963, Noc cudów - 1968),
Teatr "Arlekin" w Łodzi (Slowik - 1983),
Wrocławski Teatr Lalek, Teatr Dzieci Za-
głębia w Będzinie i Państwowy Teatr La-
lek w bułgarskim Gabrowie (Noc cudów
- 1969,1970 i 1991), Białostocki Teatr La-
lek i Teatr .Pinokio" w Łodzi (Królewski
statek - 1970 i 1971) oraz "Baj Pomorski"
w Toruniu (Czolem cześć i cicho sza! -
1983). Ponadto przygotowano spektakl
telewizyjny S/owika (1967), wersję filmo-
wą Nocy cudów, nakręconą w Studiu
Małych Form Filmowych w Łodzi (1974)
i słuchowisko radiowe na podstawie Kró-
lewskiego statku (1970).

Sztuki Ratajczaka zdobywały wyróź-
nienia na konkursach dramatycznych:
Mysia wieża (konkurs Ministerstwa Kultu-
ry i Sztuki oraz MRN i Teatru .Pleciuqa''
w Szczecinie na sztukę historyczną -
1972) oraz Teatr lalek (konkurs "Sceny" -
1983 ). Cesarski slowik i Królewski statek
zostały uhonorowane nagrodami ZLp,

MRN i Teatru Lalki i Aktora w Poznaniu
(1965 i 1966).

Poza pełnospektaklowymi dramatami
dla dzieci Ratajczak jest także autorem
tekstów piosenek do scenicznych ada-
ptacji Ani z Zielonego Wzgórza L. M.
Montgomery, Awantury o Basię K. Maku-
szyńskiego, Gelsomina w Krainie Kfam-
czuchów G. Rodariego oraz dwóch, in-
spirowanych konwencją teatru przed-
miotu, scenariuszy filmów animowanych
dla dzieci w wieku przedszkolnym i słu-
chowiska radiowego dla najmłodszych.

Ratajczak nie tylko pisał sztuki sce-
niczne dla młodych widzów, ale także ak-
tywnie współpracował z teatrem lalek.
W latach 1966-68, jako kierownik literac-
ki Poznańskiego Teatru Lalki i Aktora,
wraz z Leokadią Serafinowicz, Wojcie-
chem Wieczorkiewiczem i Janem Berdy-
szakiem współtworzył jedno z najorygi-
nalniejszych zjawisk w historii polskiej
sztuki dla dzieci, jakim była wówczas po-
znańska scena. Współdziałał meryto-
rycznie w formułowaniu idei, a później
przygotowaniu organizowanego w 1966
roku przez PTLiA "Marcinek" II Przeglądu
Polskich Współczesnych Sztuk Lalko-
wych "Konfrontacje", z czasem prze-
kształconego w odbywające się regular-
nie w Poznaniu do dzisiaj Biennale Sztu-
ki dla Dziecka. Przeglądowi, w którym
między innymi pokazano realizację Ce-
sarskiego sfowika Ratajczaka, towarzy-
szyła sesja poświęcona teatrowi lalek
i dramaturgii lalkowej. Biorący w niej
udział pisarz podjął wówczas jedną
z pierwszych w Polsce prób teoretycznej
dyskusji na temat metaforycznej roli lalki
teatralnej, przeciwstawiając się ciągle
jeszcze dominującej w naszym teatrze,
odziedziczonej po latach stalinowskich,
uprawomocnionej także konserwatywną
pedagogiką, tendencji realistycznej. Za-
równo ten referat, jak i inne artykuły Ra-
tajczaka 1 dotyczące teatru lalek, można
traktować jako wypowiedź programową,
czy rodzaj swoistego autokomentarza.
W podjętej przez pisarza refleksji za
główne elementy nowej, ciągle jeszcze
w latach sześćdziesiątych trafiającej na
opory, estetyki teatru lalek uznane zosta-
ły, tak ważne przecież w jego własnych
dramatach dla dzieci, groteska i absurd,
likwidacja dominującej roli słowa na
rzecz dominacji znaku plastycznego oraz
zastąpienie tradycyjnie przypisywanego
sztuce dla dziecka dydaktyzmu wycho-
waniem świadomego małego odbiorcy
sztuki współczesnej. "Teatr bowiem wy-
chowuje przede wszystkim dziecko jako
swego odbiorcę, przyzwyczaja je do ta-
kiej, a nie innej iluzji, do takich, a nie in-
nych konwencji, uczy nowej plastyki,
form, układu przestrzeni, pojmowania lal-
ki, fikcji, kształci wyobraźnię zdolną do
przyjęcia coraz to śmielszej iluzji scenicz-
nej, nie mającej żadnego związku z rze-
czywistością (...)"2

1 M. in.: Lalki i ludzie, "Teatr Lalek" 1968 nr 2,
Lalki i literatura, "Teatr lalek" 1968 nr 3-4.
2 Konfrontacje 1966. Materiały z konferencji
poświęconej sprawom teatru lalek i dra-
maturgii lalkowej. red. J. Ratajczak, Poznań
1967, s. 42-43.
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JOZEF RATAJCZAK
Marta Karasińska

Józef Ratajczak passed away in May
1999. The Poznań author gave away

a substantial part of his considerable
earnings to children. Known primarily as
an author of verses addressed to them
he was also interested, in addition to
prose, in less popular literary form for the
youngest chiIdren-drama. Ratajczak is
the author of eight plays for children,
including one opera libretto, most of
which were staged. Some of these, writ-
ten in the sixties, were in a group that
undertook the first efforts to break free of
the then still obligatory "tale with a
moral," treated pragmatically as a teach-
ing process supplementing school pro-
grams. Ratajczak addressed his plays to
the youngest audiences. The only excep-
tion is the play designed for older young-
sters, entitled Szkolo, Szkolo (School,
Schoo~, a polemic directed directly at
pedagogical stereotypes and like B.
Kierc's Waga!}' (Hooky) based on the
school literary lore. However, while
Kierc's school is seen from the stand-
point of a system imposed on the teach-
ers and pupils that accented the exag-
gerated, grotesque dimension of school
reality, he drew a caricature that treated
the school as a kind of inferno domesti-
cated by the teachers and youngsters.
The structuralmotif of the play was a war
between the camp of angels and the
camp of devils conducted in class as an
attractive game of playing theater. One of
the basie aesthetic approaches that
defines the play, is the style borrowed
frorn school slang. This method, quite
typical of many compositions designed
for a young audience, was applied in a
different manner by Ratajczak. He
demonstrated manifestly the triviality of
the school language and the standards it
proclaimed regarding student behavior
that bordered at times on the coarse and
the vulgar. At the initial exposure, the
play may shock but, as it proves later, it
has employed a specific kind of didac-
tism a rebours. We have here a theater
within a theater with the action fashioned
like a happening devised by the pupils
thus the events on stage as a humorous
quote.

Ratajczak has also produced works
that relate to the form of the classical
table. Cesarski slowik (The Emperor's
Nightingale) after the Andersen's tairy
tale, is perhaps the most tamous ot his
plays. But Ratajczak adds to the drama-
tized story a dash ot the absurd and the-
ater grotesque, turning a rather static
original into a highly lively stage material.

Królewski statek (The Royal Ship),
based on a Polynesian tale, is a story of
a ten-year-old boy who, as in a classical
magie table, declares war on evil. And
though he succeeds to tree his abducted

mother with the help ot wild animals,
magie objects and a sacred tree, all
Rata's unusual adventures prove to be
just a bad dream visited upon our hero as
a kind of test. The motit employed by
Ratajczak, haste to help his mother,
remains conversant with a theme that is
very popular with Polish children, ot a
cowardly hero who is subjected to a test
ot courage, namely J. Wilkowski's
Tyg!}'sek (The Uttle Tiger), although in
this case shown in a different technique.
Ratajczak's play may be treated on its
deeper level as an archetypal record of
male initiation that relates to known sym-
bolic rituals that certain tri bal cultures
hold tor boys. The story ot The Royal
Ship was adapted tor the second time as
a libretto of Łódt slońca (The Sunboat),
an opera for children with musie by
Mieczysław Makowski.

The protagonist of Czolem cześć i
cicho sza! (Hi! and Hush, Hush) is little
Torek. The action ot the play concerns an
uneven battle waged by a boy at first
against the dogs and crows, who are in
the pay ot the Prussians destroying and
plundering his farm, and later against the
ostensibly friendly Teutonic Knights.
Finally, the boy is assisted by the Toruń
streets, the town hall, the Church ot St.
John which, together with Elbląg,
Gdańsk, Chełmno and Kaliningrad
(Konigsberg), drive the Teutonic Order
out of Poland's territories. But Torek has
yet one more partner. It is the hand of the
animator that accompanies the puppet
representing the hero throughout the
performance. This planned participation
in the play defines the aesthetics ot the
production.

Noc cudów (Night of Mirac/es) is also a
game ot playing theater. The author relin-
quishes here the idea ot laying bare the
stage tiction and instead focuses on the
stage spectacIe conceived as a demon-
stration ot the potential ot stage tech-
niques. The gist ot the story underlying the
action is the dream ot a brother and a sis-
ter which enables a stage controntation
ot a variety ot sequences - from the
Katkaesque courtroom scene, through
genre episodes and to the fairy tale inter-
lude with the witches. The ostensibly dis-
connected events are held together by the
accepted puppet convention tormula
where characters that accompany the sib-
lings are the furniture from the children's
room that assume various character roles.
Stunning grotesque scenes appear in the
play when the hero's limbs grow in an
uncontrolled virtually absurd manner and
the room is turned topsy-turvy.

The Teatr lalek (Puppet Theater) is a
logical development ot the structural
principle of Night of MiracIes. It com-
pletely breaks with story tramework unit-

ing the action. The play is composed of
unconnected tragments performed in
various puppet techniques.

While in Night of Miracles, the eontrel-
ling goal were entertaining trick metamor-
phoses ot the stage world, in Puppet
Theater the author placed emphasis on
an interplay ot various stage styl es.
Ratajczak's poetic art abandons the dra-
matic story line and instead subordinates
the dialogue to the visual arts and even to
the accompanying sound. The characters
in the play are the classical puppets: the
glove puppet, the rod puppet and rnari-
onette. The animated object is accornpa-
nied by Scaramouche or Harlequin.
Scenes taken from the theater ot hands
were planned in the play composed into
abstract colo red scenes. The Puppet
Theater is an interesting though rare
example of thinking about art. tor the
youngest audiences, an effort to present
a truly plastic play of the absurd that
introduces the child to the world ot eon-
temporary art. A mosaic ot a visual com-
position ot stage etudes, is in fact the
point of consummation of an author who
is not ignorant ot the laws that govern the
story line ot the magie tairy tale.

The plays written by Józet Ratajczak
have been put on by the Poznań
Marcinek - The Emperor's Nightingale in
1963 and Night of Mirac/es in 1968; the
Arlekin Theater ot Łódź - The Emperor's
Nightingale in 1983; the Wrocław Puppet
Theater, the Dzieci Zagłębia Theater in
Będzin and State Puppet Theater in
Bulgarian Gabrov - Night of Miracles in
1960, 1970 and 1991 Puppet Theater in
Białystok and Pinokio Theater ot Łódź
(The Royal Ship in 1970 and 1971; Baj
Pomorski in Toruń - Hi! Hush, Hush in
1983. A television production ot The
Emperor's Nightingale broadcast in
1967, a tilm ot Night of Miracles was pro-
duced by the Łodź Studio ot Short Film
Forms in 1974 and tinally The Royal Ship
was adapted as radio play in 1970.

Ratajczak's plays won prizes at play
competitions: Mysia Wieża (The Mouse
Tower) in a competition sponsored by the
Ministry ot Culture and Art, Town
National Council (MNR) and the Pleciuga
Theater in Szczecin tor a historical play in
1972 and Puppet Theater (a Scena peri-
odical competition) in 1983 - The
Emperor's Nightingale and The Royal
Ship received distinctions trom the Polish
Writers Union (ZLP), the MRN and the
Puppet and Actor Puppet Theater ot
Poznań in 1965 and 1966.

Ratajczak has not only written tuli
length plays for children but also Iyrics ot
songs, an adaptation ot Anne of the
Green Gables by L. M. Montgomery,
Kornel Makuszyński's Awantura o Basię
(The Row over Basia), G. Rodari's
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Gelsomino in the Land ot Liars and two
scenarios for animated films for children
of pre-school age inspired by the puppet
theater, and a radio play for the youngest
audiences.

Ratajczak not only wrote stage plays
for young audiences, but also cooperat-
ed actively with the puppet theater. In
1966-68, serving as literary director of
the Poznań Puppet and Actor Theater,
he created together with Leokadia
Serafinowicz, Wojciech Wieczorkiewicz
and Jan Berdyszak one of the most inter-
esting manifestations in the history of
Polish art for children, represented by the
Poznań theater at the time. He cooperat-
ed in drafting and later in organizing in
1966 Confrontations, the 2nd Review of
Contemporary Polish Puppet Plays,
together with the Poznań Puppet and
Actor Theater, is now the Biennial of
Plays for Children held regularly in
Poznań to this day. The event at which
Ratajczak, among others, showed his
The Emperor's Nightingale, was accom-
panied by a seminar devoted to the pup-
pet theater and puppet drama.
Ratajczak, who attended the session,
was one of the first in Poland to take up
a theoretical discussion on the
metaphoric role of the stage puppet, tak-
ing an open stance against the realistic
tendency that dominated in the Polish
theater still, having been inherited from
the years of the Stalinist period, and val-
idated by the conservative teaching pro-
gram. The pap er read at the session as
well as other articles he wrote 1 on the
puppet theater may be treated as a for-
mulation of his program or a unique kind
of self-commentary. The principle new
elements in the author's reflection on the
aesthetic aspects of the puppet theater
acknowledged as important in his own
plays for children, but that still met with
resistance in the sixties, were the
grotesque and the absurd, with the dom-
inant role of the dialogue being replaced
by the plastic symbol, with the didactism
traditionally prescribed for children being
superseded by the development of a
conscious appreciation of art.

"The theater educates the child primar-
ilyas its audience accustoms the child to
one and not another illusion, to this and
not another convention, teaches appreci-
ation of visual arts, forms, arrangement
of space, concept of the puppet, fiction;
it develops the school imagination to
accept an ever bolder stage illusion
which has no relation to reality ..."2

1 Including "Lalki i ludzie" ("Puppets and
People"), Teatr Lalek 1968, no. 2, "Lalki i liter-
atura" ("Puppets and Literature"), Teatr Lalek
1968, nos. 3-4
2 Konfrontacje 1966. Materiafy z konferencji
poświęconej sprawom teatru lalek i dra-
maturgii lalkowej (Confrontations 1966.
Materials of a Conference Devoted to Puppet
theaters and Puppet Drama), edited by Józef
Ratajczak, Poznań 1967, pp. 42-43.
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S ceniczne obuwie, gdyby ułożyć je
starannie, zajęłoby sporej wielkości

regał. I choć z daleka trudno ocenić ga-
tunki i rozmiary, z bliska każda półka
chętnie ujawni całe swe bogactwo.

Najwyższa z nich to oczywiście półka
butów magicznych. Stoją tu dumnie czer-
wone buty z cholewami, pozwalające ko-
tom mówić (Kot w butach Jan Brzechwa,
Charles Perrault). Obok dwie pary sied-
miomilowych butów. Dzięki jednym Palu-
szek uratował od nędzy swoją rodzinę,
stając się kurierem królewskim (Paluszek
Charles Perrault), dzięki drugim Szewczyk
Dratewka dowiedział się, dokąd smok po-
rwał Królewnę (O straszliwym smoku,
dzielnym Szewczyku, prześlicznej Królew-
nie i Królu Gwoździku Maria Kownacka).
Dalej rozpalone żelazne trzewiki, w któ-

duszko bądź bogata, masz w trzewiczku
zdanie świata" (Dożywocie) i buty zakła-
dane dla przyzwoitości przez bosą Dziew-
kę (Szewcy Stanisław Ignacy Witkiewicz).

Dalej półka butów-znaków. Choćby te
zdjęte w pokorze przez Feuerbacha, żeby
nie zmącić wielkiej teatralnej ciszy (Ja, Feu-
erbach Tankred Dorst), te krzyczące o ludo-
bójstwie (Replika Józef Szajna), czy też od-
rzucone przez Witolda w dowód młodzień-
czego buntu przeciw hierarchiom i konwe-
nansom (Historia Witold Gombrowicz). Sto-
ją tu Mrożkowe buty Syna - znak dojrzało-
ści wymuszonej okropnościami wojny i Oj-
ca - przekazane Synowi w geście powtór-
nego usynowienia (pieszo Mrożek), Szek-
spir dodał tu buty ślubne Gertrudy, których
nie zdążyła zedrzeć przed zbyt pospiesz-
nym, ponownym zamążpójściem i patynki-

rych zła Macocha, za karę, musiała zatań-
czyć się na śmierć na weselu Królewicza
i Snieżki ($nieżka Perrault) i bucik Kop-
ciuszka, dzięki któremu Królewicz mógł
dziewczynę znaleźć i poślubić (Kopciu-
szek Grimm, Perrault). Andersen postawił
także na tej półce kalosze spełniające ma-
rzenia ich właścicieli (Kalosze szczęścia)
i dość makabryczne czerwone buciki Ka-
ren, od których mocy uwolnić może tylko
katowski topór (Czerwone trzewiczkI).

Tuż poniżej dosyć szeroka półka butów
awansu społecznego. Na niej zadbane
i na miarę skrojone buty Pod kolesi na,
przysparzające mu szacunku (Ożenek Mi-
kołaj Gogol), weselne, trochę ciasne buci-
ki Panny Młodej (Wesele Stanisław Wy-
spiański), nowe kupione na specjane oka-
zje buty parobka (Zabawa Sławomir Mro-
żek) i trzewiki używane przez Dobrzyń-
skich nawet podczas pasania bydła (Pan
Tadeusz Adam Mickiewicz). Na końcu
trzewiczek z aforyzmu Fredry: "Tylko

J. Wilkowski, L. Moszczyński
"Guignol w tarapatach"/
"Guignol in a Jam",
reż./dir. Jan Wilkowski,
scen. Adam Kilian,
Teatr "Lalka "/Lalka Theater,
Warszawa/Warsaw (1956).

"Powtórka z »Wesela«"/
"Encore ot» The Wedding«"
wg/after S. Wyspiański,
reż./dir. Marek Chodaczyński,
Unia Teatr Niemożliwy,
Warszawa/Warsaw (2000).
Na zdjęciu/In the picture:
Maciej Skowroński.



Z notatnika reżysera/From a Director's Notebook

Lech Chojnacki

Buty
•na scenie

-kotumyaktorskie - o ich wysokość urosła,
spotkana przez Hamleta, a dawno nie wi-
dziana, "młoda aktorka" (Hamlet). Znajdują
się tam również trzewiki trupy aktorskiej
Spodka, ozdobione odświętnie nowymi
wstążkami (Sen nocy letniej Szekspir)

Jeszcze niżej półka cechowa. Tutaj but
jest herbem Szewca, z którego głowy da-
ło się odzyskać pół beczki gdańskiej
wódki (Pani Twardowska Mickiewicz), Ży-
da wiecznego tułacza (Ahasfer Stanisław
Grochowiak), Janka, co psom szył buty
(Kordian Juliusz Słowacki), Ćwieczka -
brata króla Gwoździka, którego bawiło,
że musi przyklękać przed biedakami mie-
rząc im stopy (Historia o królewiczu Ru-
mianku Józef Kraszewski), szewca Ko-
pytko (Szewc Kopytko i kaczor Kwak
Kornel Makuszyński) i wreszcie szewców
zmieniających porządek świata (Szewcy
St. I.Witkiewicz) oraz Szewca rozmawia-
jącego ze Szlachcicem w scenie spisku
koronacyjnego (Kordian Słowacki).

Najniższe miejsce na naszym regale
zajmują buty podróżne. Beckettowskie
buty zdejmowane w świętym miejscu
u końca drogi (Czekając na Godota), że-
lazne buty Weroniki (Baśń o zaklętym ka-
czorze Maria Kann), Andersenowskie
czerwone buciki, które Gerda oddała rze-
ce (Królowa Śniegu) i sandały Wyspiań-
skiego, wiązane przez Nike Napoleoni-
dów ruszającą z Olimpu na wezwanie
Pallas Ateny (Noc Listopadowa).

Gdyby jeszcze dało się zmieścić na re-
gale półkę perkusyjnych butów, to trafiły-
by tu wszystkie wykorzystywane do wy-
stukiwania wszelakich rytmów napełnia-
jących scenę klimatami grozy, tajemnicy,
niepokoju, buntu, zemsty ... (Wizyta star-
szej pani Friedrich Di.irrenm att).

Gdyby jeszcze lepiej przyjrzeć się
wszystkim butom na scenach teatral-
nych, to z całą pewnością okazałoby się,
że przynoszą dużo więcej niż tylko wygo-
dę naszym stopom.

Wiosną r. b. Lech Chojnacki przystąpił do eks-
ternistycznego egzaminu reżyserskiego przed
Komisją EgzaminacyjnąZASP.Jako, że jednym
ze zgłoszonych przez zdającego spektakli był
Kot w butach w poznańskim TeatrzeAnimacji,
p. Chojnacki otrzymał zadanie przygotowania
na egzamin teoretyczny wypowiedzi zatytuło-
wanej Buty w teatrze, uwzględniającej tematy-
kę szerszą niż teatr lalek. Egzamin Lecha Choj-
nackiego został oceniony bardzo wysoko przez
działającą pod przewodnictwem Izabeli Cywiń-
skiej Komisję Egzaminacyjną ZASP. Wówczas
zrodził się pomysł, aby najmłodszy dyplomo-
wany reżyser-lalkarzopracował dla "Teatru La-
lek" spisaną wersję swojego wystąpienia.

H. I. Rogacki
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Shoes on the Stage
Lech Chojnacki

Stage footwear, if lined up carefully,
would occupy a large bookcase. The

top shelf would display the magic shoes:
the proud red boots, that allowed cats to
talk (Kot w butach by Jan Brzechwa after
Charles Perrault's Puss in Boots).
Stand ing beside them the seven mile
boots. Thanks to a pair of other boots
Tom Thumb saved his family from utter
destitution by becoming a royal courier,
while the shoemaker, Mr. Twine, learned
where the dragon carried away the
Princess (O straszliwym smoku, dzielnym
Szewczyku, prześlicznej Królewnie i Królu
Gwoździku/The Terrible Dragon, the
Brave Gobbler, the Beautiful Princess
and King Nail by M. Kownacka). Then
there were the burning iron slippers in
which the evil stepmother was forced to
dance to death as punishment at the
wedding of the Prince and Snow White
(Snow White, Perrault) and Ginderella's
glass shoe thanks to which the Prince
could find the girl and marry her
(Ginderella, Grimm and C. Perrault).
Andersen also placed on this shelf a pair
of galoshes that carried out the wishes of
their owner (Lucky Galoshes) and finally
Karen's macabre red shoes whose
power could be broken only by the exe-
cutioner's axe (The Red Shoes).

Just below is the fairly long shelf of
social advancement. On it, are the pol-
ished custom-made boots worn by
Podkoleshin that bring him respect (M.
Gogol's Marriage), the bit too snug wed-
ding slippers of the Bride in S.
Wyspiański's The Wedding, the new
boots especially bought for occasion by
the farm hand in Mrożek's Zabawa (The
Party) and the boots worn by the
Dobrzyński family when herding the
cows in Pan Tadeusz by A. Mickiewicz.
And in the end, shoes that appear in
Fredro's aphorism "Be rich, my sweet
and you'II have the world at your feet" in
his play Dożywocie (The Annuity) and the
boots worn by the barefoot milkmaid in
Szewcy (Shoemakers) by S. I. Witkiewicz.

Then we com e to the shelf of symbols.
As those taken off humbly by Feuerbach
in order not to disturb the si lence in the
theater (I, Feuerbach by T. Dorst). Those
shouting against genocide in J. Szajna's
Replika (Retort) or the shoes rejected by
Witold as a sign of youthful rebellion
against the hierarchy and conventional
behavior in Historia (His tory) by W.
Gombrowicz. Standing on this shelf are
Mrożek's boots of the Son, a symbol of a
maturity forced on him by the ordeals of
war and by his father-transmitted to the
son in a gesture of a second adoption in
Mrożek's Pieszo (On Foot). Shakespeare
contributes the wedding slippers worn
by Gertrude which she did not have time
to wear out because of her second too
hasty marriage and the cothurns that

make the young actress he had not seen
for some time appear taller (Hamlet).
There are also the boots of Bottom's
troupe, adorned with new ribbons in W.
Shakespeare's AMidsummer Night's
Dream.

The still lower shelf contains the Guild
shoes. Here they are the armorial bearing
of the shoemaker whose head yielded a
half cask of vodka in "Pani Twardowska"
("Mrs. Twardowska") by A. Mickiewicz,
we also find the wandering Jew in
Ahaswer by S. Grochowiak, Janek who
sewed shoes for dogs in Juliusz Słowac-
ki's Kordian, Ćwieczek, brother of King
Nail, who was amused by having to
stoop before the poor to measure their
feet in J. Kraszewski's Historia o
królewiczu Rumianku (The Tale of Prince
Gamomi/e). Other character: the
Shoemaker from Szewc Kopytko i kaczor
Kwak (Shoemaker Hoof and Duck Quack)
by K. Makuszyński and, finally, the shoe-
makers who changed the order of the
world in Shoemakers by S. I. Witkiewicz
and the cobbler in a dialogue with the
Noble in the scene of the coronation plot
in J. Słowacki's Kordian.

The lowest shelf is taken by travel
shoes. Beckett's shoes taken off at the
end of the road (Waiting for Godot),
Veronica's iron shoes in A Fable about
the Magie Duck by M. Kann, Andersen's
red slippers which Gerda offered to the
river in the Snow Queen and
Wyspiański's sandais entwined together
by Napoleon's forces when summoned
by Pallas Athena from the Olympus in
Noc Listopadowa (November Night).

If percussion boots could have been
crowded into this shelf, we would then
have here all the shoes used to beat time
in rhythms that fili the stage with the
mood of doom, mystery, anxiety, rebel-
lion (F. Di.irrenmatt's The Visit).

Were we to take a closer look at the
shoes that appear on theater stage, it
would certainly be seen that they offer
more then just comfort to our feet.

In the spring of the current year Lech Chojnacki

took an examination in stage directing before

the Polish Union of Stage Artists (ZASP) having

studied the craft as a corresponding student.

He submitted Puss in Boots as his diploma pro-

duction which he had done at the Animacja

Theater. At the examination he presented a the-

oretical disquisition entitled Shoes in the

Theater that took in a theme that extended

beyond the puppet theater. The ZASP

Examination Commission, acting under the

chair of Izabella Cywińska, gave Lech

Chojnacki high marks for his presentation. That

was when the idea was put forth that this

youngest certified puppet theater director

adapt his concept for the Teatr Lalek magazine.
H.I. R.

Oto jest czworo nigdy niesytych, którym
g/ód wiecznie dopieka:

paszcza szakala, gardziel sępa, ręka
ma/py i oko cz/owieka.
R. Kipling Księga dżungli

Dzieło sztuki samo w sobie nic nie
znaczy. Jest jak kometa w kosmosie

- zbiorem lodowych brył w milionokilo-
metrowym ogonie. Leci ona jak Ikar na
zatracenie i topi się w tyglu magmy Słoń-
ca. Ale ta sama kometa, widziana okiem
człowieka, może zachwycić, zadziwić lub
przerazić.

Jedynie dzięki naszej imaginacji może-
my nie tylko zobaczyć, ale mieć świado-
mość zjawisk przyrody. Tę zdolność uzy-
skaliśmy po zjedzeniu rajskiego jabłka,
zerwanego przez naszych prarodziców
z drzewa świadomości. Jesteśmy pełni
lęku ale też niezwykłej , przewrotnej cie-
kawości świata. Podziwiamy dno mor-
skie z baletem kolorowych ryb, kipiącą
lawę wulkanów, posągi gór, abstrakcje
w soczewce mikroskopów. Zawdzięcza-
my tę zdolność wyobraźni. Ten niebiań-
ski talent (niedostępny zwierzętom!) czy-
ni z nas półfabrykaty Boga.

Homo sapiens, a zwłaszcza homo lu-
dens stają wobec cudów przyrody pełni
zachwytu i bojaźni. Człowiek stwarza bó-
stwa. Jeżeli nawet nie rozumie w pełni, to
potrafi uczestniczyć w niepokoju zagad-
nień niepojętych. Jest ciekawy, stawia
pytania: kto? dlaczego? jak?

Przyroda jest wszechobecną galerią
sztuki. W procesie ewolucji człowiek uzu-
pełnia ją; psuje, niszczy lub udoskonala.
Z diamentu szlifuje brylant. Namalował
byka w grocie Lascaux, zbudował pira-
midy, wymyślił ognie bengalskie i sięga
do gwiazd. Konstruuje w kosmosie sied-
miopiętrową stację orbitalną. Z rozma-
chem, efektownie, widowiskowo.

Powyżej/ Above:
Kometa Halley'a/Halley's Gomet

z prawej/On the right:
Fasada katedry gotyckiej jako scena

teatru misteriów średniowiecznych
(Katedra Notre Dame w Paryżu)/
The facade of a Gothic cathedral

as a stage for medieval mystery plays
(Notre Dame Gathedral in Paris).



Antropologia lalki/Anthropologyot Puppet

Adam Kilian

o EFEKCIE
I WIDOWISKOWOŚCI

Historia architektury to pasmo monu-
mentalnych dzieł, nie na miarę człowieka
- mrówki. Co za siła każe mu budować
wieżę Babel? Przez wieki nauczycielka
natura dawała ludziom lekcje. W przed-
szkolu dziejów naga istota ludzka stroi

się w futra zwierząt, pióra kolorowych
ptaków, wkłada maskę i tańczy. Na gło-
wie mocuje poroże, udając jelenia, za-
mienia się w sępa lub pawia. Powstaje
obrzęd, zabawa, teatr. Scenerią były gó-
ry, skały, drzewa.

W jednym zdaniu przypomnę teatry
z dominantą wizualną: Grecja, teatry Da-
lekiego Wschodu, teatr średniowieczny
na tle katedr gotyckich, teatr barokowy,
teatr po reformie teatralnej - teatr ogrom-
ny. Dzieje teatru to dwa równoległe nurty.
Pierwszy reprezentuje myśl dramaturga
przeobleczoną w kunszt aktora. Drugi
cechuje widowiskowość; efekt karnawa-
łów, obrzędów, pochodów, cyrku, olim-
piad. Te dwie tendencje mogą się wza-
jemnie przenikać, wcale sobie nie prze-
szkadzając. Wprost przeciwnie - uzupeł-
niając. Ostateczny kształt zależny jest od
tradycji lub współczesnego reżysera,
króry musi zadbać, by aktorstwo nie by-
ło puste a widowiskowość zbędna.

Na reżysera i scenografa czyhają dwie
Harpie: bezmyślność i efekciarstwo. Od-
wagi! Teatr nie może wobec trudności,
zagrożeń, mody rezygnować z efektu,
widowiskowości, tricku ... i cudów. Stwa-
rzając świat teatralny, niemożliwy, nie re-
zygnujmy z bogactwa form i kolorów. Był
taki, co się porywał na wiatraki, których
skrzydła potłukły kości konia i jeźdźca.
Po wielu wiekach deus ex machina po-
wrócił zwielokrotniony. Otwarcie współ-
czesnych olimpiad wobec miliardowej,
telewizyjnej widowni jest zamanifestowa-
niem teatru niewiarygodnego. Francuzi
na otwarcie zimowej olimpiady w Greno-
ble w oparciu o tradycję ludową, posta-
wili ogromny słup, który był osią - karu-
zelą przestrzeni. Z niego wszystko wyni-
kało i wracało do magicznego kręgu.
Stroje współczesne nosiły wszystkie
wartościowe walory tradycji bardzo fran-
cuskiej, ludowej.

Wszyscy mamy przed oczyma widowi-
sko z okazji olimpiady w Sydney. Mała
dziewczynka na tle wieczornego nieba
pnie się magicznie w górę ku gwiazdom.
Setki tysięcy światełek na widowni to też
gwiazdy, ale każda to żywa istota ludzka.
Za chwilę w przestrzeń wypłyną z pobli-
skiego oceanu świece, ryby, kraby, kora-
lowce, dziwy morza. Nadmarionety Cra-
iga, o jakich on nawet nie marzył, w świe-
tle sztucznych ogni pływają na niebie po-
łudnia.
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ON EFFECTS Adam Kilian
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There are the Four that are never eontent.
that have
never been fil/ed since the Dews began-
Jacala 's mouth, and the glut of the Kite,
and the hands
of the Ape, and the Eyes of Man.

R. Kipling, The Jungle Book

Awork of art in itself does not mean
anything. It is like a comet in outer

space - an assemblage of icy lumps in a
million-kilometer long tail. It flies like
Icarus destined to die, and melts in the
Sun's crucible of magma. But the same
comet, when seen with human eyes, may
become marvelous, amazing or frighten-
ing.

It ts only thanks to our imagination that
we are able not only to see, but also to
be conscious of natural phenomena. We
have gained this ability after our first par-
ents had eaten an apple from the tree ot
the knowledge of good and evil. We are
fuli ot anxiety, but - at the same time -
endowed with incredible curiosity of the
world. We marvel at the ballet ot colorful
fish on the sea floor, at the boiling lava ot
a volcano, at sculptures ot hills and
mountains, at abstractions we see under
a microscope. This ability, we owe to our
imagination. This heavenly talent (toreign
to animals) makes us half-products of
God.

The homo sapiens, and especially
homo ludens, confronts miracles ot
nature with awe and amazement. Man
creates gods. In his restlessness, he co n-
templates eternal problems, even though
he does not fully comprehend them. He
is curious, asks questions: who? why?
how?

Nature is an ever-present gallery of art.
In the process ot evolution, man comple-
ments, destroys or perfects nature. He
cuts diamonds. He painted a magnificent
buli in the Lascaux Grotto, he built pyra-
mids, he invented Bengal light and
reached tor stars. He constructs a seven-
story space station. Ali ot this he does in
grand style, effectively and spectacularly.

Z lewej/On the left:
Teatr barokowy/A Baroque theater.
Dekoracje teatru barokowego/
Decorations of a Baroque theater.
Andrew Durcow jako grecki Wojownik
w amfiteatrze Asley'a/
Andrew Durcow as Greek Warrior in the
Asley amphitheater.

Z prawej/On the right:
Karnawafowe ognie sztuczne/Carnival
fireworks.



The history of architecture consists of
a series of monumental structures wor-
thy of an ant-man. What is the force that
urges man to build the tower of Babel?
For ages nature was teaching people
lessons. In the kindergarten of history, a
nude man dresses up in animai furs,
feathers of colorful birds, he puts on a
mask and starts to dance. He attaches
horn s to his head to play adeer, he turns
into a vulture or peacock. Rituals, plays
and theater emerge. The first stage eon-
sisted of trees, rocks and mountains.

In one sentence I will remind us theaters
with a visual dominant. Greece, theaters
of the Far East, medieval theater with
Gothic cathedrals serving as background,
Baroque theater, theater after the Great
Reform - the monumental theater. One
can observe two distinct currents in the
history of theater. The first presents a
playwright's thought expressed by the
actor's masterful play. The second one is
characterized by spectacularity; the effect
of carnivals, rituals, manifestations, cir-
cuses and Olympic gam es. These two
tendencies can be mingled together. They
do not form an opposition, on the contrary ,
- they are in fact complimentary. The final
shape of a spectacIe depends on tradition
or on the contemporary director who has
to find a way to make spectacularity indis-
pensable and the actors' play meaningful.

The director and the stage designer
can fali victims of two Harpies: thought-
lessness and showiness. Have courage!
Theater should not rid of effects, spec-
tacularity, trieks and ... miracles even in
the face of troubles, threats and fashions.
There used to be a man who confronted
windmilIs, the wings of which battered
the bones of the rider and his horse. After
many ages the deus ex machina came
back multiplied. Openings of contempo-
rary Olympic games are manifestations of
the incredible theater to billions of televi-
sion viewers. The French for the opening
of the winter Olympics in Grenoble, fol-
lowing their folk tradition, erected a
colossal pole - an axis of the carousel of
space. It marked the magie circle - the
place where everything originates and
ends. The contemporary clothes had all
the valuable features of the essentially
French folk tradition.

We all remember vividly the show that
began the Olympic games in Sydney. A
little girl against the background of an
evening sky magically climbs to the
stars. Hundreds of thousands of lights in
the audience are also stars, being at the
same time living people. In a minute,
candles, fish, crabs, corrals, all wonders
of the sea will emerge from the nearby
ocean. Supermarionettes that Craig
could not even dream about, are floating
in the southern sky iIIuminated by color-
ful fireworks.
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Dyrekcje

Od września nie ma już w Bielsku

Ośrodka Teatralnego. Radni miej-

scy uchwalili powrót do nazwy Te-

atr Lalek "Banialuka", a wybór

koncepcji prowadzenia teatru zo-
stawili przyszłemu dyrektorowi.

Od marca 2001 roku będzie nim

Piotr Tomaszuk, obecnie konsul-

tant artystyczny "Banialuki". Piotr

Tomaszuk zapowiada powrót do

teatru repertuarowego ze stałym

20-osobowym zespołem aktor-

skim.

Festiwale. Nagrody.
• Na Międzynarodowym Festiwa-
lu Teatrów Lalek w Brasilii (Brazy-

lia, 12-20 sierpnia) łódzki "Arle-
kin" zaprezentował sztukę Czer-

wony Kapturek zrealizowaną

przez Marię Sowińską i Małgorza-

tę Wolańską. Jury festiwalu

przyznało zespołowi nagrodę za

wysoki poziom artystyczny spek-

taklu. Wśród teatrów zaproszo-

nych na ten festiwal znalazły się

m.in. teatry z Hiszpanii, Kanady,

Włoch, Argentyny, Urugwaju, Ko-

lumbii, Republiki Dominikany, An-

goli, Chin, Wenezueli.

• Z końcem sierpnia rozstrzygnię-
to w Warszawie kolejny Ogólno-

polski Konkurs Teatrów Ogródko-

wych. Wystąpiło w nim 12 teatrów

z 14 przedstawieniami. Wielką

Ogródkową jury przyznało spekta-

klowi Szopka don Cristóbala Fe-

derico Garcfi Lorki (reż. zespoło-

wa) w wykonaniu Teatru "Luka"

z Bielska-Białej, do końca ubie-

głego sezonu działającego w ra-

mach Ośrodka Teatralnego "Ba-
nialuka". Nagrodą za scenografię

i lalki do przedstawienia Szopka

don Cristobala uhonorowano też

Konrada Dworakowskiego.

• W dniach 5-10 września odby-
wał się w Tczewie Międzynarodo-

wy Festiwal Działań Teatralnych

i Plastycznych "Zdarzenia" - Tczew

2000, którego organizatorami bylo

Centrum Kultury w Tczewie, gdań-

ska Akademia Sztuk Pięknych oraz

Fundacja Kultury w Warszawie.

• Po raz czwarty odbył się w War-
szawie (11-17 września) zorgani-
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Kronika

zowany przez PO ASSITEJ Mię-

dzynarodowy Festiwal Teatrów dla

Dzieci i Młodzieży "Korczak 2000".

Różnorodne formy programu obej-

mowały prezentacje teatralne,

spotkania dyskusyjne twórców

i pedagogów dotyczące edukacji

przez sztukę, warsztaty dramy,

konferencję naukową pod hasłem

"Bici biją", dotyczącą problemów
przemocy wobec dzieci oraz III

Europejskie Warsztaty dla Mło-

dych Dramaturgów .Jnterplay",

Środowisko lalkarskie na przeglą-

dzie korczakowskim reprezento-

wały: Teatr "Groteska" z Księgą

Dobrej Nadziei, warszawski "Guli-

wer" z Pinokiem, "Lalka" z przed-

stawieniem Faust i inni i Odyseją,

Opolski Teatr Lalki i Aktora ze

Snem, słupska "Tęcza" z Podwór-

kiem marzeń i Baśnią o... oraz

poznański Teatr Animacji z Kubu-

siem Puchatkiem. W ramach poka-

zu specjalnego, towarzyszącego

Warsztatom Dramaturgicznym "In-

terplay 2000" wystąpił Teatr .Ple-

ciuga" ze Szczecina ze spektaklem

Co się dzieje z modlitwami nie-

grzecznych dzieci zrealizowanym

na podstawie tekstu Anety Wróbel,

nagrodzonego w Konkursie "Szu-

kamy polskiego Szekspira", orga-

nizowanym przez PO ASSITEJ.

• We wrześniu obyła się w Za-
grzebiu (Chorwacja) 33. edycja or-

ganizowanego przez Livię Kroflin

PIF-u. Wzięło w nim udział 20 te-

atrów z 9 krajów. Gościem spe-

cjalnym tegorocznego festiwalu

była Polska, reprezentowana

przez Białostocki Teatr Lalek (Gu-

liwer, reż. Ondrej Spiśak) i Wydział

Lalkarski PWST w Białymstoku

(Malutka czarownica, reż. Barbara

Muszyńska). Obydwa spektakle

zostały nagrodzone przez festiwa-

lowe jury. Białostocki Teatr Lalek

wyjechał z nagrodą dla Ondreja

Spiśaka - reżysera Guliwera,

a białostoccy studenci z nagrodą

za ruch sceniczny oraz nagrodą

aktorską przyznaną Marcie Gryko.

• W dniach 29 września - 3 paź-
dziernika odbywała się w Bańskiej

Bystrzycy na Słowacji .Babkarska

Bystrica" - międzynarodowy festi-

wal słowackich teatrów lalkowych

konfrontujących swoje dokonania

z teatrami Środkowej Europy.

W Dniu Polskim wystąpił Teatr im.

Andersena z Lublina ze spekta-

klem Skrzydfo aniofa Leszka Mą-

dzika, Unia Teatr Niemożliwy

z Warszawy z Toporlandem i Teatr

,,Pinezka" z Gdańska z Pinezkolo-

gią, a także studenci białostockie-

go Wydziału Sztuki Lalkarskiej

z Mifością don Perlimplina do Be-

lissy.

• Międzynarodowe Spotkania To-
ruńskie odbyły się w dniach 1-7

pażdziernika w "Baju Pomorskim",

gromadząc teatry z Polski, Czech,

Izraela, Niemiec, Białorusi, Bułgarii

i Ukrainy. W kategorii przedsta-

wień dla dzieci (obejrzano ich 7)

Grand Prix zdobył spektakl Czer-

wony Kapturek Teatru Marionetek

z Kijowa. Nagrodę dla spektaklu

poruszającego istotne problemy

dziecka połączone jury dziecięce

i dorosłe przyznało przedstawieniu

Opowieść z przyszfości Teatru "Baj

Pomorski", a Piernikową Karetą

wyróżniono Elżbietę Węgrzyn za

rolę Prosiaczka w przedstawieniu

Kubuś Pucha tek Teatru Animacji

z Poznania. Jury profesjonalne po

obejrzeniu widowisk dla dzieci

i dorosłych (15) przyznało szereg

nagród i wyróżnień, a wśród nich:

Grand Prix dla spektaklu Kytice

(Bukiet) w reż. Petra Nosalka Diva-

dla Loutek w Ostrawie, nagrodę za

kreację aktorską dla Michaela Sta-

emmlera z Figurentheater Gin-

ganz, nagrodę za reżyserię Odysei

(Teatr "Lalka") dla Ondreja
Spiśaka, nagrodę za scenografię

do przedstawienia Odyseja dla

Ivana Hudaka, nagrodę za muzykę

do przedstawienia Kytice (Teatr

Lalek w Ostrawie) dla Pavla Hele-

branda. Wyróżniono: Larysę Miku-

licz z Teatru Lalek w Grodnie za ro-

lę Lady Makbet w Tragedii Makbe-

ta, Claudio Cinelliego za maestrię

warsztatu animacyjnego w przed-

stawieniu Jeszcze jeden cafus -

Traviata, Mikołaja Maleszę za sce-

nografię do Ofiary Wilgefortis To-

warzystwa "Wierszalin" oraz twór-

ców przedstawienia Opowieści

babuni Teatru "Tsvete" z Bułgarii

za prostotę środków i twórcze wy-

korzystanie elementów folkloru.

• Środowisko lalkarskie ma nowy

festiwal. I Świętokrzyski Festiwal

Teatrów Lalkowych "Brzechwa

i inni. .." zorganizowany przez Te-

atr Lalki i Aktora "Kubuś" odbył

się w Kielcach w dniach 19-22

października i towarzyszył jubile-

uszowym obchodom teatru. Obok

gospodarzy prezentujących pre-

mierowego Pana Kleksa w reż. Ire-

ny Dragan, wystąpił zespól kato-

wickiego teatru "Ateneum" z Ko-

tem w butach (reż. Bogdan Na-

uka), rzeszowskiej "Maski" z Czer-
wonym Kapturkiem (reż. Maciej

Tondera) oraz warszawskiego

"Baja" z Czarnoksiężnikiem z Zie-

mi Oz (reż. Krzysztof Niesiołow-

ski). Jedyną na festiwalu, honoro-

wą nagrodę przyznawaną przez

dziecięcą publiczność zdobył Te-

atr "Baj" z Warszawy. Dyrektorka

"Kubusia" Irena Dragan zapowia-
da kolejne edycje świętokrzyskie-

go festiwalu.

• Od 5-12 listopada trwał w Olsz-

tynie kolejny Olsztyński Tydzień

Teatrów Lalkowych. W przeglądzie

wystąpiły: Teatr "Arlekin" z Łodzi

z Wyspą demonów, poznański Te-

atr Animacji z Kubusiem Puchat-

kiem, katowickie "Ateneum" ~ Pi-

nokiem, warszawski "Baj" z Czar-

noksiężnikiem z Ziemi Oz oraz

"Guliwer" z Baśniami braci Grimm.

Gospodarze pokazali Wróżkę i De-

mona oraz spektakl premierowy
Ach, ta Mysia.

Teatry za granicą
• W dniach 15-24 września odby-
wał się w Charleville-Mśzeries we

Francji kolejny, XII Światowy Festi-

wal Teatrów Lalek. Jedynym repre-

zentantem Polski był na nim Tade-

usz Wierzbicki, który prezentował

swój autorski spektakl Zajączki.

• Opolski Teatr Lalki i Aktora we
wrześniu prezentował Sen Zyg-

munta Smandzika na festiwalu

w Kusel (Niemcy), a w pażdzierni-

ku w Moguncji. Również w paź-

dzierniku Teatr wystąpił na Expo

w Hanowerze pokazując tam pre-

mierowe przedstawienie przygo-

towane specjalnie na targi - Aniof
światfa w reż. Krystiana Kobyłki.

• Na Międzynarodowym Festiwa-
lu Teatrów Lalek w Suboticy (11-

-22 września) wystąpił Teatr "Rab-

cio" z Rabki z przedstawieniem

O księciu Pipo P. Gripariego w reż.

Beaty Pejcz.

Kompozytorowi do spektaklu
Książę Pipo - Pawłowi Sikorze ju-

ry przyznało nagrodę główną za

muzykę do tego przedstawienia.

• Unia Teatr Niemożliwy coraz
częściej prezentuje swój Topor-
land poza granicami Polski.

W październiku spektakl pokazy-

wany był w Bańskiej Bystrzycy

(Słowacja), a zaraz potem w Starej

Zagorze (Bułgaria) na I Międzyna-

rodowym Festiwalu Teatrów Lalek

dla Dorosłych (2-5 pażdziernika).

Na festiwalu w Starej Zagorze

Bogdan Szczepański otrzymał na-

grodę za muzykę do spektaklu,

a Unia nagrodę "za eksperymen-

talne i nowe formy". W listopadzie

(3-5 pażdziernika) wystąpił z po-

wodzeniem na Międzynarodowym

Festiwalu Teatrów dla Dzieci

i Młodzieży w Tallinie (Estonia).

• W pażdzierniku Teatr "Arlekin"
wziął udział w X Narodowym Fe-

stiwalu Tradycyjnych Teatrów La-

lek w Japonii (na wyspie Awaji),

prezentując tam zrealizowaną

w konwencji bunraku sztukę Wal-

demara Wolańskiego Wyspa de-

monów w reżyserii autora.

Jubileusze teatrów
22 pażdziernika Teatr Lalki i Akto-

ra "Kubuś" w Kielcach obchodził

jubileusz 45-lecia.



Jubileusze twórców
• 1 września jubileusz 60-lecia
pracy artystycznej obchodziła

Monika Snarska, dyrektorka war-

szawskiego teatru "Guliwer" w la-
lach 1960-1990.

• 26 września Jan Plewako - ak-
lor i reżyser związany obecnie

z warszawskim Teatrem "Baj"

świętował 45-lecie pracy twórczej.

• 14 listopada 70 lat ukończy!
Aleksander Andrzej Łabiniec, sce-

nograf i reżyser związany od ro-

ku 1954 z Teatrem Lalek "Banialu-
ka" w Bielsku-Białej. W latach

1958-1962 by! jego dyrektorem

artystycznym.

Warsztaty teatralne.
w sierpniu (18-25) po raz kolejny

odbyły się w "Banialuce" Między-

narodowe Kursy Mistrzowskie

prowadzone przez Josefa Kroftę.

Ponad 20 uczestników kursów

(także z zagranicy) odbywało te-

atralną podróż inspirowaną sce-

nami z Malego Księcia Exupe-

ry'ego. Kursy zakończy! teatralny

pokaz z udziałem publiczności.

Dramaturdzy
we Frankfurcie.
Podczas Targów Książki we Frank-

furcie odbyta się promocja polskiej

dramaturgii i teatru dla dzieci

i młodzieży, imprezy głównego

programu "Copyright Poland".

Zorganizowały ją poznańskie Cen-

trum Sztuki Dziecka oraz Kinder-

und Jugendtheaterzentrum we

Frankfurcie. Prezentowano twór-

czość Liliany Bardijewskiej, Kry-

styny Chołoniewskiej, Radosława

Figury i Piotra Tomaszuka.

Atesty ASSITEJ.
Zarząd ASSITEJ-u przyznał swoje

alesty za 1999 rok. Otrzymały je

spektakle: Odyseja Teatru "Lalka"
w Warszawie (reż. Ondrej Spiśak).

Amelka, bóbr i król na dachu Bia-

łostockiego Teatru Lalek (reż. Petr

Nosalśk), Sen Opolskiego Teatru

Lalki i Aktora (reż. Zygmunt Sman-

dzik), Kubuś P. Teatru Studio

w Warszawie (reż. Piotr Cieplak),

Bestia i Piękna Teatru Animacji

w Poznaniu (reż. Marcin Jarnusz-

kiewicz), Towarzysz podróży Te-

atru Animacji w Poznaniu (reż.

Wojciech Wieczorkiewicz).

Nagrodę im. Dormana za 1999 rok

przyznano Zygmuntowi Smandzi-

kowi za całokształt kreatywnych

działań w dziedzinie teatru dla

dzieci i młodzieży ze szczególnym

uwzględnieniem autorskiego spek-

taklu Sen zrealizowanego w Opol-

skim Teatrze Lalki i Aktora. (LK)

Administration
Since September, there is no

Theater Center in Bielsko-Biała.

The councilors voted to return to

the name Banialuka Puppet

Theater, and allowed the tuture

director to draw up the plan ot the

theater's operation. Starting with

March 2001, the new director will

have been Piotr Tomaszuk, now

artistic consultant ot the Banialuka.

He declares a comeback ot the

repertory theater with a constant

ensemble ot twenty persons.

Festivals. Prizes.
• At the International Puppet
Theater Festival in Brasilia (Brazil,

August 12-20), the Łódź Arlekin

Theater offered the play Czerwony
Kapturek (Little Red Riding Hood)

produced by Maria Sowińska and

Małgorzata Wolańska. The jury ot

the festival awarded the ensemble

a prize tor high artistic quality ot the

production. Among the theaters

invited to the testival were theaters

trom Spain, Canada, Italy,

Argentina, Uruguay, Columbia, the

Dominican Republic, Angola, China

and Venezuela.

• At the end ot August, another
edition ot the AII-Polish

Competition ot Garden Theaters

was concluded. It featured 12 the-

aters with 14 performances. The

Great Garden Prize went to the

production ot Szopka don

Cristóbala (The Puppet Play ot Don

Cristóba~ by Federico Garda

Lorca, presented by the Bielsko-

-Biała Luka Theater, which was

then part of the Banialuka Theater

Center. The prize for stage design

and puppets in the production ot

The Puppet Play ot Don Cristóbal

was awarded to Konrad Dwora-
kowski.

• Between September 5 and 10,
the 1st International Festival of

Theater and Visual Arts Enterprise

- EVENTS - Tczew 2000 took

place in Tczew. II was organized

by the Tczew Center of Culture,

the Gdańsk Academy ot Fine Arts

and the Foundation for Culture in

Warsaw.

• The 5th International Festival ot
Theaters tor Children and Youth

Korczak 2000, organized by the

PO ASSITEJ, took place in

Warsaw (September 11-17). lis

program included theater perfor-

mances, discussions between

artists and pedagogues on educa-

tion through art, drama work-

shops, a conference "Bici biją"

("The Beaten Beat") devoted to

the problem ot violence towards

children, and the 3rd Interplay

European Workshops tor Young

Dramatists.

• Between The puppetry circles
were represented at the Korczak

testival by the Groteska Theater

with Księga Dobrej Nadziei (The

Book ot Good Hope), the Warsaw

Guliwer with Pinokio (Pinocchio),

the Lalka with Faust i inni (Faust

and Others) and Odyseja (The

Odyssey), the Opole Puppet and

Actor Theater with Sen (The

Dream), the Słupsk Tęcza with
Podwórko marzeń (Backyard ot

Dreams) and Baśń o... (A Tale ot ...),

and the Poznań Animacja Theater

with Kubuś Pucha tek (Winnie the

Pooh). Within the tramework ot

special performance accompany-

ing the Interplay workshop the

Pleciuga Theater offered Co się

dzieje z modlitwami niegrzecznych

dzieci (What Happens with Prayers

ot Naughty Chi/dren) based on the

play by Aneta Wróbel which

received a prize at the We Are

Looking tor a Polish Shakespeare

Competition, organized by PO

ASSITEJ.

• In September, the 33rd edition
ot the PIF, organized by Livia

Kroflin, took place in Zagreb

(Croatia). It was attended by 20

theaters trom 9 countries. Poland

was the special guest ot this

year's testival, where it was repre-

sented by the Białystok Puppet

Theater with Guliwer (Gulliver)

directed by Ondrej Spiśak and the

Białystok Puppetry Department ot

PWST with Malutka czarownica

(Little Witch) directed by Barbara

Mu-szyńska. Both productions

have been awarded by the testival

jury. The Białystok Puppet Theater

came back with a prize tor Ondrej

Spiśak, director ot Gulliver, and

the Białystok students with the

prize tor scenic movement and

the best-actor prize received by

Marta Gryko.

• From September 29 to October
3 in Banska Bystrica in Slovakia

the Backarska Bystrica, an interna-

tional testival ot Slovak puppet the-

aters contronting their achieve-

ments with theaters trom Central

Europe, took place. On the Polish

Day, the Andersen Theater trom

Lublin offered Skrzyato aniola

(The Wing ot an Ange~ by Leszek
Mądzik, the Unia Teatr Niemożliwy

gave a performance ot Topor/and,

the Pinezka Theater trom Gdańsk

presented Pinezkologia (Thumb-

tackology), and students ot the

Biatystok Puppetry Art Department

showed Mifość don Per/impino do

Belissy (The Love ot Don

Perlimpino to Belissa).

• The International Toruń Meetings
taok place on October 1-7 at the

Baj Pomorski Theater, congregat-

ing theaters trom Poland, the

Czech Republic, Israel, Germany,

Belarus, Bulgaria and Ukraine. In

the category ot children's play, the

Grand Prix went to Little Red

Riding Hood trom Marionettes

Theater ot Kiev. The prize for a pro-

duction dealing with problems vital

to children was awarded by a joint

jury ot children and adults to

the Baj Pomorski's Opowieść z
przysztosci (A Ta/e trom the Future),

and the Gingerbread Carriage was

granted to Elżbieta Węgrzyn tor her

performance as Piglet in Kubuś

Puchatek (Winnie the Pooh) trom

the Poznań Animacja Theater. The

Protessional jury, having watched

15 productions tor children and

adults, awarded the tollowing

prizes: Grand Prix tor Kytice

(Bouquet) to Divadlo Loutek

trom Ostrava (directed by Petr

Nosalek), award tor the best

acting performance to Michael

Staemrnler ot Figurentheater

Ginganz, tor best stage direction to

Ondej Spiśak for Odyseja (The

Odyssey) trom the Lalka Theater,

tor best stage design to Ivan

Hudak (The Odyssey), tor music to

Pavel Helebrand tor Bouquet. And

the tollowing received citations:

Larisa Mikułich ot the Grodno

Puppet Theater tor her role ot Lady

Macbeth in Tragedia o Makbete

(The Tragedy ot Macbeth), Claudio

Cinelli for the mastery ot animation

in the production ot One More

Kiss- Traviata, Mikołaj Malesza tor

stage design to Otiara Wi/getortis

(A Victim ot Wilgetortis, Wierszalin

Theater Company) and the cre-

ators ot Babuny Prykazky (Granny's

Tales) by Tsvete Theater trom

Bulgaria tor the simplicity ot means

and the innovative use ot tolklore.

• The puppetry circles have a new
festival. Pierwszy Świętokrzyski

Festiwal Teatrów Lalkowych
"Brzechwa i inni. .." (The 1st

Świętokrzyski Puppet Theater

Festival Brzechwa and Others ...),

organized by the Kubuś Puppet

and Actor Theater, taok place in

Kielce on October 19-22, accom-

panying the celebration of the the-

ater's jubilee. Apart trom the host-

theater, which presented a first-

night performance ot Pan Kleks

(Mr. Kleks) directed by Irena

Dragan, the following theaters par-

ticipated in the event: the Katowice

Ateneum Theater with Kot w

butach (Puss in Baots) directed by

Bogdan Nauka, the Rzeszów

Maska Theater with Czerwony

Kapturek (Little Red Riding Hood)

directed by Maciej Tondera, and

the Warsaw Baj Theater with

Czarnoksiężnik z Ziemi Oz (The

Wizard ot Oz) directed by Krzyszof

Niesiołowski. The only honoritic

prize ot the festival, awarded by the

children audience, went to the

Warsaw Baj. The Kubuś Theater

Managing Director, Irena Dragan,

declares that there will be more
editions ot the testival.

• On November 5-12, the next

Olsztyn Week ot Puppet Theaters

took place. The survey was

attended by: the Ł6dźArlekin

Theater with Wyspa demonów



(The Is/and ot Demons), the

Poznań Animacja Theater with

Kubuś Pucha tek (Winnie the

Pooh), the Katowice Ateneum with

Pinokio (Pinocchio), the Warsaw

Baj with Czarnoksiężnik z Ziemi Oz

(The Wizard ot Oz) and the Guliwer

Theater with Baśnie Braci Grimm

(Brothers Grimm Fairy Tales). The

hosts showed Wróżka i Demon

(The Fairy Godmother and the

Demon) and gave a premiere per-

formance of Ach, ta Mysia (Oh,

that Mysia).

Polish Theaters
Abroad
• On September 15-24, the 12th
World Festival of Puppet Theaters

took place in Charleville-Mśzieres,

France. Poland was represented

by Tadeusz Wierzbicki with his

auteur production Zajączki (The

Leverets).

• The Opole Puppet and Actor
Theater presented Zygmunt

Smandzik's Sen (The Oream) at

the festival in Kusel (Germany),

and in October in Moglin. Also in

October, the theater offered at the

Hanover Expo Exhibitions a first-

night performance of Aniol światla

(The Angel ot Light), a production

directed by Krzysztof Kobyłka

which was specially prepared for
the event.

• At the International Festival of
Puppet Theaters in Subotica

(September 11-22) the Rabico

Theater from Rabka offered a per-

formance O księciu Pipo (About

Prince Pipo) by Griparie, directed

by Beata Pejcz. The jury awarded

the main prize for musie to Paweł

Sikora for writing the score to that

production.

• The Unia Teatr Niemożliwy more
and more often presents its

Topor/and abroad. First, the pro-

duction was shown in October in

Banska Bystrica (Slovakia), then

at the 1st International Festival of

Puppet Theaters for Adults in

Stara Zagora (Bulgaria). In Stara

Zagora, Bogdan Szczepański

received a prize for musie, and the

Unia as a whole, an award for

"experimental and new forms."

On November 3-5, the company

performed at the International

Festival of Theaters for Children

and Youth in Tallin, Estonia.

• In October, the Arlekin Theater
participated in the 10th National

Festival of Traditional Puppet

Theaters in Japan (on the Island of

Awai) where it showed a Bunraku

play Wyspa demonów (The Is/and

ot Demons), written and directed

by Waldemar Wolański.

Anniversaries
of Theaters
On October 22, the Kubuś Puppet

and Actor Theater observed its

45th anniversary.

Anniversaries
of Artists
• On September 1, Monika
Snarska, managing director of the

Warsaw Guliwer Theater between

1960 and 1990, celebrated the

60th anniversary of artistic career.

SPROSTOWANIElCORRECTION
W "Teatrze Lalek" nr 2-3/61-62/2000 na s. 71 błędnie podpisano

zdjęcie/ in Teatr Lalek nos. 2-3/61-62/2000, on p. 71, a picture has be-
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W podpisie zdjęcia ze s. 45 brakuje nazwiska Tadeusza Fabera, ówcze-

snego dyrektora PWST im. A. Zelwerowicza/the caption under the pictu-

re on p. 45 lacks the name of Tadeusz Faber, then Director of the A. Ze-

Iwerowicz PWST. Podpis powinien brzmieć/the caption should read:

Podczas inauguracji (1984)/ Inauguration, PWST Białystok, od lewej/from

the left: Stanisław Ochmański, Wojciech Wieczorkiewicz, Krzysztof Rau,

Andrzej Łapicki, Tadeusz Faber, Tomasz Jaworski.
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• On September 26, Jan

Plewako, actor and director

presently associated with the

Warsaw Baj Theater, celebrated

the 45th anniversary of artistic

career.

• On November 14, Aleksander

Andrzej Łabiniec, stage designer

and director since 1954 associat-

ed with the Banialuka Puppet

Theater in Bielsko-Biała, celebrat-

ed his 70th birthday. Between

1958 and 1962 he was the the-

ater's artistic director.

Theater Workshops
On August 18-25, another edition

of the Banialuka Master Courses

was organized, this time conduct-

ed by Josef Krofta. Over twenty

participants (also from abroad)

embarked on a theatrical journey

that was inspired by scen es from

The Little Prince by Saint-Exupery,

The courses ended with a theatri-

cal show in which the audience

also participated.

The Playwrights
in Frankfurt
During the Book Fair in Frankfurt, a

promotion of Polish drama and the

children and youth's theater took

place as part of the main program

Copyright Poland. The promotion

was organized by the Poznań

Center of the Child's Art and

Kinder und Jugendtheaterzentrum

from Frankfurt. The work of Liliana

Bardijewska, Krystyna Chołoniew-

ska, Radosław Figura and Piotr

Tomaszuk was presented.

The ASSITEJ Atests
The ASSITEJ board granted its

atests for the year 1999 to the fol-

lowing productions: Odyseja (The

Odyssey) from the Warsaw Lalka

Theater (directed by Ondrej
Spiśak), Amelka, bóbr i król na

dachu f.ł.melka, Beaver and the

King on the Roof) trorn the

Białystok Puppet and Actor

Theater (directed by Zygmunt

Smandzik), Kubuś P. from the

Warsaw Studio Theater (directed

by Piotr Cieplak), Bestia i Piękna
(The Beast and the Beauty) from

the Poznań Animacja Theater

(directed by Wojciech Wieczor-

kiewiez), the Jan Dorman Prize

was awarded to Krzysztof

Smandzik for "ali the creative

endeavors in the field of chi Id ren

and youth's theater and particu-

larly for the auteur production of
Sen (The Oream) at the Opole

Puppet and Actor Theater." (LK)
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