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ESTETYKA LALKI I LALEK NA POCZĄTKU WIEKU (2)

Specyfika
w nowym kształcie
Henryk Jurkowski

W ubiegłym stuleciu najbardziej płod-

na, jak się zdaje, okazała się estetyka

wyrosła na gruncie fenomenologii w uję-

ciu Romana Ingardena 1
. To właśnie ten

badacz ustalił, że dzieło sztuki jest aktem

intencjonalnym, że posiada ono podsta-

wę materialną i że ta podstawa ukształ-

towana przez artystę jest wehikułem jego

artystycznego zamierzenia. Ingarden w

większym stopniu zajmował się dziełem

literackim niż przedstawieniem teatral-

nym, niemniej również temu ostatniemu

poświęcił trochę uwagi, pozostawiając

sugestie, które mogły stanowić impuls do

przyszłych badań. Wiemy więc, że dzie-

ło teatralne jest wielowarstwowe, że

przekazywane jest widzom z pomocą wy-

glądów uschematyzowanych i brzmień

(głosowych) i że to właśnie widzowie

zgodnie ze swą kulturową kompetencją

dokonują konkretyzacji tego dzieła (każ-

dy na własny sposób).

Inne badania szły w podobnym kierun-

ku. Teoria informacji przypominała nam

o komunikacyjnej funkcji teatru. Teoria ta,

jak wiemy, wyróżnia nadawcę (lub nadaw-

ców) przedstawienia, samo przedstawie-

nie, które jest "komunikatem" i odbiorcę,

a więc widza czy grupę widzów". Oczywi-

ście do nadawców komunikatu teatralne-

go trzeba zaliczyć autora tekstu, reżyse-

ra, scenografa, kompozytora i aktorów

przedstawienia. Ci ostatni posługują się

pewnymi przedmiotami, które ich wspo-

magają - są to kostiumy, rekwizyty, a w

niektórych wypadkach lalki i maski. Ko-

munikat przenoszony jest zatem z pomocą

rzeczy i przedmiotów, wytworzonych

przez wspomnianych wyżej "autorów"

przekazu: są to odpowiednio zorganizo-

wana przestrzeń teatralna (architektura

sceny i widowni, dekoracje), aktorzy ze

swymi kostiumami, makijażem, rekwizyta-

mi, maskami i lalkami (w niektórych przed-

stawieniach), realizujący w sposób umow-

ny działania sceniczne, założone przez

autora tekstu i reżysera; jak też przez ze-

spół dżwięków wypowiadanych przez ak-
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torów, odgrywanych przez orkiestrę lub

symulowanych jako efekty akustyczne

wzięte z życia. Komunikat ten odbierają wi-

dzowie, którzy go dekodują zgodnie z pa-

nującymi (a czasem proponowanymi po

raz pierwszy) konwencjami. Stosunek mię-

dzy autorami przedstawienia (teatrem) i

jego widzami ma charakter sprzężenia

zwrotnego. To znaczy, że reakcja widzów

na każdy, kolejny, fragment przedstawie-

nia może mieć wpływ na zachowanie ak-

torów i w efekcie na zmianę przebiegu

tego przedstawienia.

Osobnym badaniom podlegała zawar-

tość komunikatu, a więc samego przed-

stawienia. Zgodnie z nastawieniem więk-

szości twórców teatralnych dwudziestego

wieku, próbujących wyzwolić się od su-

premacji literatury dramatycznej (suprema-

cji trwającej aż do końca dziewiętnastego

wieku), badacze dramatu i teatru stworzyli

teatralną teorię dramatu, według której

tekst dramatyczny (scenariusz) jest projek-

tem przedstawienia teatralnego. O osta-

tecznym kształcie tego projektu decyduje

jednak nie autor, ale reżyser - artysta te-

atru, twórca dzieła scenicznego.

Artysta teatru zatem komponuje na

scenie dzieło sceniczne, które z racji

jego "wielowarstwowości" uznaje się za

strukturę. Taką własną strukturę posiada

również tekst dramatyczny, ale na sce-

nie jej kształt może być nieco zmieniony.

Struktura przedstawienia (sztuki) składa

się z wielu warstw, które nawzajem się

przenikają, łączą, współpracują ze sobą

i zmierzają ku realizacji sfery znaczeń.

Warstwy te to: zdarzenie dramatyczne

(w miejsce dawnego terminu: akcja), po-

staci sceniczne, czas i przestrzeń, tekst

w języku naturalnym, konstrukcja drama-

tu i świat poetycki dramatu (sfera zna-

czeń, sens dzieła)".

Zastosowanie semiotyki w badaniach

teatralnych było już tylko konsekwencją

wspomnianych wyżej badań fenomeno-

logicznych. Upraszczając znacznie (i tro-

chę wulgaryzując) całą sprawę, można po-

wiedzieć, że Ingardenowskie "wyglądy"

i "brzmienia" zostały zastąpione pojęciem

"znaku". To znaczy, że autor indywidualny

czy kolektywny przedstawienia teatralne-

go posługiwał się wiązkami znaków, któ-

re kodował i przekazywał kanałami zmy-

słowymi ku widzom, a oni je dekodowali

zgodnie z lokalnymi konwencjami.

Oczywiście sprawa jest bardziej

skomplikowana, a jej konsekwencje brze-

mienne w skutki. Semiotyka europejska

uzyskała swój kształt w kręgach lingwi-

stycznych. Stąd rzeczą naturalną stało

się traktowanie środków wyrazowych

sztuki teatralnej jako "języka teatru" . Całe

przedstawienie zaś potraktowano jako

"zapis tekstowy", który dla celów badaw-

czych można swobodnie segmentować.

Praktycy teatralni zaczęli ze swadą

mówić o odrębnościach języka poszcze-

gólnych rodzajów widowisk. Oczywiście

mówiło się także dużo o specyfice języ-

ka teatru lalek. Przyswojono sobie także

przejęte od Ferdinanda de Saussure'a

pojęcia "znaczącego" i "znaczonego"

jako istotnych komponentów "znaku". Od

Charlesa Sandersa Pierce'a przejęto kla-

syfikację znaków na ikoniczne, wskażni-

kowe i symboliczne". Zmieniał się stop-

niowo nie tylko "język" sztuki teatralnej

(co jest właściwe w każdej epoce), ale

zmieniał się także język (metajęzyk?) śro-

dowiska twórców teatralnych.

W rozważaniach o specyfice teatru la-

lek pojawiły się dwie tendencje. Pierwsza

z nich - reprezentowana głównie przez

praktyków teatralnych - sugerowała po-

szerzenie pojęcia teatru lalek tak, by to

pojęcie objęło wszystkie nowo powstają-

ce kierunki pokrewne. Druga - reprezen-

towana przez teoretyków, w tym piszące-

go te słowa - zakładała, że w celu pełne-

go porozumienia się w dyskusjach o te-

atrze (w tym o teatrze lalek i o gatunkach

pokrewnych) konieczne jest różnicowanie

teatralnych zjawisk z pomocą specjalnej

terminologii. Jeśli pierwsza grupa twierdzi-

ła, że teatr jest jeden w swej różnorodno-



ści, druga zwracała uwagę, że różnorod-
ność form teatralnych skłania właśnie do
ich oddzielnej analizy.

Twórcy teatru lalek

Polaryzacja środowiska twórców po-
sługujących się środkami teatru lalek (lub
środkami pokrewnymi) dokonała się rów-
nież na podstawie ich stosunku do tych-
że środków. Wyłoniły się zatem cztery
grupy twórców: 1) lalkarzy, którzy, kieru-
jąc się rozmaitymi motywacjami, oddawali
(oddają) swą twórczą energię lalkom;
2) zwolenników teatru różnych środków
wyrazu (w tym teatru przedmiotów i ma-
teriału), stosowanych rozdzielnie lub łącz-
nie w zależności od dorażnych zadań
twórczych; 3) artystów dziedzin pokrew-
nych, jak opera czy teatr dramatyczny, ko-
rzystających ze środków lalkowych (nie-
osobowych) w realizacji pewnych szcze-
gólnych przedstawień; 4) artystów plasty-
ków, którzy, badając siłę ekspresji środ-
ków wizualnych, wkraczają czasem na
obszar zarezerwowany dotąd dla lalek.
Oczywiście podział ten, jak wszystkie
tego rodzaju podziały, jest orientacyjny,
ponieważ bardzo często poszczególni
twórcy zmieniają upodobania i przekra-
czają dotychczas stosowaną konwencję.

Pierwsza grupa jest stosunkowo nie-
liczna. Odnajdujemy ją przeważnie na
obrzeżach tak zwanego "teatru ekspery-
mentującego". Często w ośrodkach czy
miejscach, w których względy społecz-
ne podtrzymują tradycję grania lalkami.
Grupa druga jest najliczniejsza. Jej człon-
kowie są na ogół zwolennikami uniwer-
salnego rozumienia pojęcia teatr ("teatr
jest jeden"). Uważają siebie za artystów
wszechstronnych, twórców, którzy z upo-
dobaniem stają oko w oko ze swoją
publicznością i demonstrują jej nie tylko
artystyczne rezultaty swej pracy, lecz
również i sam proces twórczy, do tych
rezultatów prowadzący. Oczywiście sto-
sują oni różnorodne środki wyrazu, pod-
porządkowując je sobie całkowicie jako
instrumenty ich profesji.

Trzecia grupa to artyści teatru osobo-
w.ego(aktorskiego, śpiewaczego), którzy
odczuwają pewne wyczerpanie konwen-
cji istniejącego teatru i zwracają się ku
lalce w celu wzbogacenia własnych środ-
ków wyrazowych. Grupa czwarta to arty-
ści plastycy, którzy dążą do ożywienia
materii tworzonych obrazów. Trzeba po-
wiedzieć, że dla plastyków żywy aktor jest
również tylko elementem zamierzonej
kompozycji.

Narakasura, Rangaputhali Puppeteers

(Indie/Indie)

Jeśli przyjmiemy, że każde dzieło sce-
niczne jest zjawiskiem autonomicznym,
jako wehikuł intencji jego twórcy, warto
zatrzymać się przez moment nad czyn-
nikami motywacyjnymi (więc psycho-
logicznymi) odnoszącymi się nie tylko do
sensów komunikatu, ale dotyczącymi
także wyboru środków wyrazowych.
W naszych rozważaniach jest to czynnik
niezwykle istotny, bo to on w istocie
rzeczy decyduje o roli lalki (lub innych
przedstawień postaci nieosobowych)
w teatrze. Artyści z pierwszej i czwartej
grupy działają na rzecz języka rzeczy
i przedmiotów, przy czym często (tak jest
w wypadku lalek) przyznają im funkcję
podmiotu scenicznego. Artyści grupy
drugiej działają jak aktorzy-performerzy
- którzy skupiają uwagę na swej własnej
ekspresji, a wszystkie stosowane przed-
mioty są tylko eksponentami ich profe-
sjonalnej zręczności. Artyści grupy trze-
ciej badają w zasadzie przydatność środ-
ków nieosobowych jako elementu roz-
bijającego monotonię i jednorodność
przedstawień aktorskich (lub śpiewa-
czych) i w ten sposób wnoszącego doń
nowe, często symboliczne, znaczenia.

Dzieło sceniczne, o czym dobrze wie-
my, realizuje się w odbiorze publiczności.
Jego odczytanie przez widzów koronuje
cały proces twórczy. Procedura odczy-
tywania opiera się na dwóch elementach:
na tym, co widzowie wiedzą i na tym, cze-
go widzowie doświadczają (zmysłowo
i emocjonalnie) w trakcie przedstawienia.
Wiedza widzów sprowadza się do znajo-

mości teatralnych konwencji. Wiedzą oni,
że sztuka teatru polega na tworzeniu fik-
cyjnego świata w przestrzeni teatralnej
(scena) lub uteatralizowanej (skwer, uli-
ca, plener). Wiedzą też, że przez wiele
wieków jej istotnym czynnikiem było dzia-
łanie postaci scenicznych. Postaci te były
zazwyczaj reprezentowane przez akto-
rów, w niektórych wypadkach przez lal-
ki, a w ostatnich dziesięcioleciach nawet
przez przedmioty.

W teatrze dramatycznym widz wie
o tym, że rolę postaci X (Hamleta) odgry-
wa aktor Y (Olivier). W toku przedstawie-
nia może jednak skoncentrować swą
uwagę tylko na postaci scenicznej (Ham-
lecie), zapominając o aktorze. Tego ro-
dzaju widz po prostu poddaje się iluzji
scenicznej. Jeśli jednak podziwia on rów-
nocześnie grę aktora (to dlatego przery-
wa jego grę oklaskami), mamy do czy-
nienia ze zjawiskiem, które niektórzy ba-
dacze nazywają zdublowaną percepcją
(double vision)". Bertolt Brecht postarał
się o to, by tę możliwość podwójnej per-
cepcji wykorzystać w przedstawieniach
jako istotną zasadę inscenizacyjną
(Verfrerndunqseffekt)", tworząc w ten
sposób nową formułę (zaangażowanego)
teatru epickiego.

Klasyczny teatr lalek

W klasycznym (czyli prawdziwym) te-
atrze lalek widz na ogół wie, że postaci
sceniczne są lalkami, które prowadzą i za
które mówią ukryci animatorzy i aktorzy.
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I tylko dzieci poddają się całkowitej iluzji
tego teatru, chociaż po przedstawieniach
chętnie zaglądają za kulisy, żeby obejrzeć
"małych aktorów". Zagadnieniem odbio-
ru przedstawienia lalkowego zajmował się
Otakar Zich". Na podstawie swych analiz
wyznaczył dwa kierunki rozwoju teatru
lalek na przyszłość: teatru karykatury i te-
atru stylizacji plastycznej. Jego przewidy-
wania potwierdziły się. Wprawdzie saty-
ryczny teatr lalek głównie opanował tele-
wizję, ale w praktyce teatralnej, przynaj-
mniej w niektórych krajach, spotykaliśmy
i jeszcze ciągle spotykamy przedstawie-
nia o charakterze parodystycznym.

Istotnym elementem współczesnego
teatru lalek okazały się stylizacje plastycz-
ne, zapoczątkowane przez Sophie Taeu-
ber i Otto Moracha, a kontynuowane nie-
mal przez całe stulecie w różnych krajach
(z preferencjami dla stylizacji folklory-
stycznych). W ten sposób klasyczny teatr
lalek z pozycji teatru imitującego istoty
żywe przekształcił się w teatr istot pla-
stycznych (ożywionej rzeżby?), których
wygląd budzi skojarzenia z istotami zna-
nymi z życia, mitu, baśni lub fikcji literac-
kiej. Jest rzeczą pewną, że na sposób
konstruowania takich postaci (a więc
i stylizacji) pewien wpływ miała tradycja
lalkarska z jej różnorodnymi typami lalek:
prowadzonych od góry na drucie czy ni-
ciach, prowadzonych od dołu na drąż-
kach czy za pomocą ręki (jak w wypadku
pacynek). Konstrukcja każdej z tych lalek
wpływała na kształt i stopień deformacji
przedstawianej postaci.

W zakres praktyk klasycznego teatru
lalek wchodzą zarówno przedstawienia
dramatyczne (to znaczy realizacje tek-
stów sztuk), jak i przedstawienia innego
rodzaju - numery kabaretowe, vanetś lub
też działania wizualne o określonym te-
macie, pozbawione jednak tekstu w ję-
zyku naturalnym. W wypadku przedsta-
wień "dramatycznych" mamy do czynie-
nia z repliką teatru aktorskiego, drama-
tycznego. Replika ta uwzględnia "specy-
fikę lalkową", to znaczy że wachlarz form
postaci scenicznych jest ogromny: od
postaci naśladujących człowieka po fan-
tazyjne istoty plastyczne, o czym wspo-
minaliśmywyżej. Wielką rolę odgrywa też
faktura lalek, które mogą być ubranymi
minimanekinami albo też istotami z okre-
ślonego materiału, który ujawnia swe
materialne właściwości w czasie gry.
Ujawnienie materialności lalek służy pod-
kreśleniu zarówno sztuczności ich gry,
jak i całego teatralnego przedsięwzięcia.
Dobry sposób na unikanie imitacji żywych
istot. Rzecz naturalna, że akcentowanie
sztuczności i materialności lalek jest ma-
nifestacją modernistycznego przekona-
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nia, że sztuka w swej istocie jest artefak-
tem - sztucznym wytworem człowieka.

Stylizacje plastyczne, o których mó-
wiliśmy powyżej, mogą prowadzić także
do wykorzystania obrazów abstrakcyj-
nych. Ten typ "abstrakcyjnego teatru
lalek" propagował na początku lat dwu-
dziestych Vladimir Sokolov, nazywając go
teatrem "muzycznej dynamiki'". Na dobrą
sprawę żaden artysta dwudziestego wie-
ku nie odpowiedział na wezwanie Soko-
lova. Jego propozycja została zrealizowa-
na dopiero obecnie w "teatrze światła"
Tadeusza Wierzbickiego.

Lalki jako wytwór wyobrażni plastycz-
nej podlegały różnym plastycznym stylom.
Ostatnio - surrealizmowi. Surrealistycz-
ne obrazowanie polega między innymi na
zaskakującym zestawianiu elementów
rzeczywistości lub na demonstracji sen-
nych rojeń. Teatr lalek okazał się podat-
ny na tego rodzaju poszukiwania, akcep-
tując koncepty artystów surrealistów. Ci
zaś, głównie rzeżbiarze, chętnie wpisali
się w sztukę lalkarską, przenosząc do-
świadczenia plastyczne w świat teatral-
nych (lalkowych) działań. Oboczną ten-
dencję wobec tych działań stanowiły imi-
tacje stylów wybitnych mistrzów (Picas-
so, Magritte). Metafora surrealistyczna
rozwijała się w teatrze lalek paralelnie
wobec innych rodzajów metafor i symboli
wizualnych w dużym stopniu opartych na
zestawieniu przedmiotów i obrazów o róż-
norodnej charakterystyce bytowej.

Język teatru lalek może mieć zatem
charakter referencyjny, jeśli ma na celu
odtworzenie akcji, napisanej wcześniej,
sztuki dramatycznej, jak również charak-
ter poetycki (metaforyczny), rozwijany
zgodnie z zasadami wizualnej metafory
plastycznej. Obie te funkcje nie są ze
sobą sprzeczne i nawzajem mogą się
uzupełniać. W teatrze tym jest miejsce
dla lalek, reprezentujących postaci sce-
niczne i działających na prawach pod-
miotu scenicznego. Oczywiście, wszy-
scy, to znaczy twórcy przedstawienia i je-
go publiczność, wiedzą, że uprawnienia
podmiotowe są dane lalce na zasadzie
analogii w stosunku do aktora dramatycz-
nego. Życie lalki jest pozorne, ale kon-
wencja teatru lalek wymaga uznania ich
za postaci żyjące, a więc posiadające
prawa podmiotu.

Problem ten występuje niezwykle sil-
nie w przedstawieniach lalkarzy soli-
stów, którzy wraz ze swoimi lalkami wy-
stępują na teatralnej scenie czy estra-
dzie. Lalkarze soliści, o których chcę
mówić, to performerzy widoczni dla wi-
dzów, animujący swoje lalki na estradzie
w ciągu numerów. Zaliczam ich do
pierwszej grupy twórców przedstawień

nieosobowych, ponieważ zgodnie z tra-
dycją ich popisy służyły zawsze ekspo-
zycji lalki jako podmiotu, posiadające-
go jakieś własne, tajemne życie. Soli-
ści, tacy jak Roser, Rajfanda i BramalI,
stanowili zawsze tło dla swoich lalek.
Przy okazji demonstrowali swoją anima-
cyjną zręczność, ale w rzeczywistości
byli nazbyt zafascynowani życiem lalki
("cudem ich ożywienia" według termino-
logii S. W. Obrazcowa"), by myśleć
o ekspozycji samych siebie.

Klasyczny (prawdziwy) teatr lalek ma
oczywiście ogromne możliwości działa-
nia i nie należy sądzić, że uległ on całko-
witemu wyczerpaniu. Prawdą jest, że na
jego miejsce wkraczają inne gatunki te-
atru nieosobowego, że jest on w pewnym
odwrocie. Ale prawdą jest też, że ten atak
nowych form dotyczył skostniałych form
teatru lalek, teatru imitującego życie za
pośrednictwem postaci scenicznych.
Klasyczny teatr lalek, teatr modernistycz-
nej stylizacji plastycznej ma przed sobą
nieograniczone możliwości. Jest tylko
sprawą czasu, kiedy zainteresowanie
twórców teatru środków nieosobowych
przesunie się ponownie na lalkę.

Teatr różnorodnych
środków wyrazu

Ten typ teatru łączący wszystkie do-
stępne środki wyrazowe - osobowe i nie-
osobowe - posiada swoje podgatunki,
często niezwykle zróżnicowane. Podsta-
wową zasadę ich podziału stanowić może
stosunek do teatralnej iluzji.

Teatr iluzyjny. Teatr różnorodnych
środków wyrazu może bowiem być tea-
trem iluzyjnym, to znaczy takim, który
wprowadza na scenę lalki, maski, aktora
i przedmioty jako autonomicznych part-
nerów zdarzeń scenicznych, zatem bez
ujawniania żródeł ich animacji czy ener-
gii głosowej. Teatr ten zrodził się w wyni-
ku stopniowego wzbogacania klasyczne-
go teatru lalek innymi środkami wyrazo-
wymi. Proces ten rozpoczął się dość
dawno w takich przedstawieniach, jak
Herkules wśród Pigmejów czy Guliwer
w krainie Liliputów, w których obok la-
lek pojawiali się aktorzy. W naszych cza-
sach zestawienie to uzupełniono jeszcze
o maski, lalki, a nawet "żyjące" rekwizy-
ty, przedmioty czy po prostu jakiś animo-
wany materiał, np. w postaci tkaniny.

Oczywiście środki te nie muszą wy-
stępować wszystkie razem w każdym
przedstawieniu. Podlegają nieustającej
selekcji w zależności od tematu przedsta-
wienia. Ich zestawienie służy budowaniu
światów opozycyjnych (wielki - mały,
sztuczny - żywy, magiczny - realny), co



może stanowić punkt wyjścia do przywo-
łania metafory. Jest sprawą oczywistą, że
człowiek w tłumie lalek jest bardziej ludzki
niż grupa ludzi, która sama dla siebie sta-
nowi kontekst. W tym wypadku pojawia
się nie tylko opozycja mały - wielki, ale
również: sztuczny - biologiczny, a nawet
co więcej: potężny - słaby.

Odbiór przedstawień tego typu teatru
polega na odczytywaniu przedstawianej
fabuły (lub znaczeń krótszych scenek)
poprzez występujące w niej opozycje.
Opozycje te, co oczywiste, mają charak-
ter wizualny i podkreślają możliwe napię-
cia występujące między postaciami sce-
nicznymi. Nie sądzę jednak, byśmy mo-
gli w takim wypadku mówić o jakiejś nie-
pożądanej tautologii. Odwrotnie: sądzę,
że poprzez posługiwanie się opozycją
środków i znaczeń zbliżamy się do tego,
co w sztuce teatralnej nazywa się zasko-
czeniem, niezwykłym zwrotem w akcji
scenicznej, w naszym wypadku - poja-
wieniem się nowego obrazu, którywyma-
ga od widzów jego zrozumienia, więc in-
terpretacji. I tu mieści się dodatkowa
przyjemność odbioru przedstawienia.

Teatr doraźnej iluzji. Rozumiem tu
taki teatr, który rezygnuje z nieprzerwa-
nej iluzji całego przedstawienia, a ujaw-
nia kuchnię teatralną, demonstruje nie
tylko jakieś zdarzenie, jakąś fabułę, ale
również sam proces teatralnej kreacji.
W takim wypadku niektórzy lalkarze i kry-
tycy wskazują na efekt obcości Brechta
jako model takiego teatru. Nie jest to
słuszne. Efekt obcości rodem z teatru
Brechta polega na przerywaniu iluzji
w celu przypomnienia widzom w sposób
dość deklaratywny o przesłaniu przedsta-
wienia. W naszymwypadku chodzi o taką
sytuację, w której na scenie istnieją dwie
rzeczywistości: rzeczywistość realna i fik-
cyjna. Rzeczywistość realna w teatrze
lalek składa się ze żródła energii moto-
rycznej (animator), żródła energii głoso-
wej (lektor) i z materialnej lalki jako zna-
ku ikonicznego postaci scenicznej. Oczy-
wiście wspomniane wyżej żródła energii
mogą zlać się w jedno, gdy zamiast
animatora i lektora mamy na scenie ak-
tora lalkarza, który wypełnia obie wspo-
mniane funkcje. Rzeczywistość fikcyjna
to ta, która powstaje w wyniku gry aktora
lalkarza; przywołuje on do istnienia po-
stać sceniczną i uczestniczy wraz z nią
w scenicznej akcji. Oczywiście przez cały
czas przedstawienia publiczność wie i wi-
dzi, kto (czy raczej co - a więc lalka) jest
znakiem postaci scenicznej i kto (aktor)
wspomaga ją w takim działaniu.

Twórca przedstawienia decyduje
o tym, w jaki sposób zachowuje się aktor
lalkarz. 1. Widoczny na scenie aktor lal-

karz może zachować się dyskretnie (cza-
sem nawet zakrywa sobie twarz) i stać się
tłem dla działania lalki. 2. Może być jed-
nak w pełni obecny i widoczny dla publicz-
ności i wspomagać lalkę własną mimiką,
a nawet gestem. 3. Może też wziąć na sie-
bie obowiązek odgrywania postaci, a lal-
kę potraktować jako bierny znak ikonicz-
ny postaci (iako coś w rodzaju kostiumu).

Odpowiednio do tych decyzji zmienia
się także kształt i wyposażenie technicz-
ne lalki. W pierwszym wypadku lalka ma
zazwyczaj szerokie możliwości ruchowe,
z których korzysta jej animator. W drugim
wypadku animacja lalki jest poważnie
ograniczona. W trzecim wypadku obec-
ność lalki nie jest wcale konieczna i wy-
starczy, jeśli zastąpi ją odpowiednio
ukształtowany znak ikoniczny. Dodajmy
też, że o ile w pierwszym wypadku akcent
jest wciąż położony na wyrazistość dzia-
łania lalki i ona przyciąga uwagę widza
pozorami swego życia, o tyle w drugim
i trzecim wypadku na plan pierwszy wy-
suwa się działanie aktora. Przy czym ak-
tor wypełnia dwa zadania: demonstruje
swoje aktorskie umiejętności i przekazuje
widzom anegdotę; czasem występuje
w charakterze narratora.

W przypadku drugim i trzecim jeste-
śmy w teatrze uteatralnionym. To znaczy,
że nieustająco odbywa się gra pozorów
(fikcji) i rzeczywistości. Wynika to nie tyl-
ko z tego, że aktorzy lalkarze na oczach
widzów zmieniają dekoracje i wymieniają
między sobą role (lalki), ale przede
wszystkim z tego, że ten typ teatru daje
szansę na rozwijanie nowego rodzaju
kontaktów między działającymi podmio-
tami (zakładając, że i lalka jako znak iko-
niczny postaci na krótkie chwile staje się
podmiotem). O ile w klasycznym teatrze
lalek kontakt wzrokowy i słowny odbywa

Eric Bass Dziecko ze wsi / The Village Chi/d,
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się tylko między postaciami, w teatrze do-
rażnej iluzji kontakty te mogą być znacz-
nie wzbogacone. Na przykład w wypad-
ku gry dwóch postaci kontakty te mogą
występować między lalkami a i b, ale tak-
że między aktorami lalkarzami A i B, co
więcej mogą też dotyczyć aktora A i lalki .
a albo aktora A i lalki b. W sumie zamiast
jednego kontaktu ab możemy uzyskać
sześć jego odpowiedników: ab, AB, Aa,
Ab, Ba i Bb. Mogą one służyć jako gra
na stronie, oczywiście dwóch postaci
naraz, jako ironiczny komentarz, jako
znak porozumienia i oceny sytuacji. Na-
turalnie kontakty te zakłócają bieg akcji
sztuki, ale za to wzbogacają ją w "odau-
torski" komentarz (tu kryje się odległa
paralela efektu obcości).

Teatr rytuału. Stanowi odrębną ka-
tegorię w sztuce teatralnej jako rezultat
"powrotu do żródeł" i obejmuje zarówno
działania aktorskie, lalkarskie, jak również
zjawiska pośrednie. Jego instrumentem
bywają czasem animowane figury, które
wywodzą się z rytuałów starożytnych,
parad renesansowych i zabaw ludowych:
nadmarionety (przedstawiające dawne
bóstwa zgodnie z definicją Craiga), gigan-
ty (olbrzymie figury z tradycji hiszpańskiej)
i różnego rodzaju maski (tradycja karna-
wałowa). Najczęściej występują w para-
dach ulicznych, zbliżając się do poetyki
powszechnego święta, a w niektórych
wypadkach zbiorowej manifestacji. W sy-
tuacjach teatralnych liczy się ich wyraz
plastyczny, metaforyczny i symboliczny.
Ze względu na ich wielkość, widoczni
manipulatorzy na ogół nie są w stanie
nadać im charakteru autonomicznego
podmiotu scenicznego.
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Teatr przedmiotu

Teatrten ma swojeróżnorodne oblicza.
Może być bowiem teatrem iluzji, jeśli za-
łożymy na scenie, że przedmiot posiada
swoje własne życie (odwołując się do dzie-
cięcego animizmu) i ukryjemy jego anima-
tora. Może to być teatr "doraźnej iluzji",
jeśli widoczny animator przedmiotu potra-
fi nadać mu życie tak jak lalce. W zasa-
dzie jednak jest to teatr "iluzji narzuconej" .
Jeśli bowiem przyjmiemy, że przedmioty
codziennego użytku (bo do takich przed-
miotów odnosimy powyższą nazwę) przyj-
mują na siebie funkcje postaci scenicznej,
musimy zgodzić się, że odbywa się albo
w atmosferze przekonań animistycznych,
albo na zasadziealegorii, personifikacji lub
antropomorfizacji. W tej sytuacji przedmiot
nie zmienia swej warstwy ikonicznej, co
najwyżej zmienia swoje funkcje. To zna-
czy "zapomina" o swoich funkcjach użyt-
kowych, a przyjmuje na siebie funkcje sce-
niczne, wzmocnione animacją, która oczy-
wiście przychodzi z zewnątrz. Animatorem
przedmiotu jest człowiek, zazwyczaj
widoczny dla widza aktor, stosujący spe-
cjalną technikę gry.

Na scenie przedmiot użytkowy wizual-
nie pozostaje sobą. Zatem percepcja
w teatrze przedmiotów, w pierwszych
chwilach, dotyczy tego, co wiemy o przed-
miotach i tego, co w pierwszej chwili wi-
dzimy na scenie. W toku gry, w toku roz-
woju akcji, aktor animator sugeruje nam
inne znaczenie przedmiotu, wynikające
z odgrywanej anegdoty czy fabuły. Nie-
mniej na scenie wciąż widzimy ten sam
przedmiot, którego "działanie" proponu-
je nam jego nową konotację wyrastającą
z budzących się skojarzeń. To, co widzi-
my, składa się z dwóch sprzecznych ze
sobą elementów - zależnie od tego, któ-
ry z nich jest silniejszy, widzimy albo
przedmiot, albo postać sceniczną, istnie-
nie ich zatem w odbiorze scenicznym ma
charakter migotliwy. Zjawisko to kiedyś
w odniesieniu do lalki - za Ireną Sła-
wińską - nazwałem opalizacją.

Metamorfoza przedmiotu w postać
sceniczną odbywa się nie tylko pod wpły-
wem animacji. Ogromne znaczenie ma
zachowanie aktora. Gra aktora lalkarza
w teatrze lalek polega na wywołaniu po-
zoru życia lalki. Lalkajest znakiem ikonicz-
nym postaci scenicznej, ożywienie lalki
zgodnie z wyrazem ikonicznym lalki jest
działaniem pozytywnym. W wypadku gry
przedmiotami'sytuacjajest inna, szczegól-
nie gdy mamy do czynienia z alegoryzacją
lub antropomorfizacją przedmiotu.
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Przedmiot działający w funkcji czło-
wieka (antropomorfizacja) jest antyikoną
postaci scenicznej. Do człowieka upodob-
niają go jego zachowania (dane w wyniku
animacji), jak również anegdota powtarza-
jąca stosunki międzyludzkie. Widz musi
zaakceptować nową konwencję i przyjąć
zachowania przedmiotów jako zdarzenia
"jak wśród ludzi". Aktor teatru przedmio-
tów stara się przyspieszyć tę akceptację
i dlatego oddaje całą swą energię, by
przekonująco odegrać własną wiarę w ży-
cie przedmiotów. W teatrze aktorów czy
w teatrze lalek widz sam percypuje obra-
zy sceniczne i zazwyczajnie korzystaz ko-
mentarza aktorskiego skierowanego "ku
publiczności" - aktor może się więc kon-
centrować na rozwoju akcji między pod-
miotami scenicznymi. W teatrze przedmio-
tów aktor animator koncentruje się na wi-
downi. Stara się zahipnotyzować, zacza-
rować widownię i narzucić jej swą własną
wiarę w życie przedmiotów.

Oczywiście jest to sytuacja modelowa.
W praktyce scenicznej istnieje ona w wie-
lu wariantach. Tak czy inaczej jednak to
aktor animator daje przykład widzom, jak
można wierzyć w życie przedmiotów.

Teatr materiału

Współczesne rozumienie tego termi-
nu dotyczy procedur scenicznych, pole-
gających na formowaniu postaci i obra-
zów z surowej materii, a w konsekwencji
i przywoływania pewnych sensów, kiedy
to ta materia w trakcie działań animacyj-
nych (kompozycyjnych) ulega różnorod-
nym metamorfozom. Definicja ta dotyczy
przede wszystkim procesu scenicznego.
Z estetycznego punktu widzenia bowiem
istnieje też inne zagadnienie, a mianowi-
cie gra materiałem. A to jest już szersza
sprawa, poniewaź gra materiałem (czyli
ekspozycja materiału jako elementu zna-
ku ikonicznego postaci) była zjawiskiem
wcześniejszym.

Rzecz tę podjęto już w klasycznym te-
atrze lalek. Początkowo lalki teatralne były
miniaturowymi aktorami, człekokształtny-
mi konstrukcjami z drewna, korka, płót-
na, ubranymi w kostiumy, jakie nosili ak-
torzy. Prawdąjest, że nawettakie lalki były
postrzegane jako sztuczni aktorzy. Lecz
od początków dwudziestego wieku zaczę-
to wprowadzać na scenę lalki, chlubiąc
się niejako tym, że były one "materialne"
- z drewna, z porcelany czy z metalu. LaI-
ka jako znak ikoniczny postaciscenicznej
oddziaływała na widzów nie tylko swoim
wyrazem plastycznym, lecz również swoją
materialnością. Często bowiem to właśnie
materiał dyktował charakter ruchów lalki,
był żródłem swoistej stylizacji tego ruchu.
Spotykaliśmy tu ponownie pewną migotli-
wość obrazu, opalizację, polegającą na
zmianie jego sensu w zależności od eks-
pozycji jednej (materiał) lub drugiej (po-
stać sceniczna) jego cechy.

Osobną sprawą było wykorzystanie
"materiału" biologicznego. Nie myślę tu
o używaniu prawdziwego psa lub kota na
parawanie komedii ulicznej, choć one
także stanowiły wobec lalek rodzaj efek-
tu obcości. Nie myślę także o wprowa-
dzeniu gołej dłoni lub dłoni w rękawicz-
ce jako pars pro toto całego człowieka.
Nie myślę nawet o kadrowaniu ciała ludz-
kiego, które pojawiać się może w odpo-
wiedniej przestrzeni w postaci głowy czy
nóg na zasadzie synekdochy. Myślę
o spożytkowaniu części ciała ludzkiego
jako komponentów całkiem odrębnej
postaci scenicznej. Dobrym przykładem
jest przedsięwzięcie malarskie Włocha
Arcimboldo, który twarze swoich portre-
tów budował z warzyw.

W gruncie rzeczy powtarza się tu
wcześniej wspominana zasada podwój-
nej wizji rzeczywistości teatralnej, poczy-
nając od jej funkcjonowania w teatrze
aktorskim, w którym dostrzegamy dycho-
tomię funkcji człowieka jako aktora i ja-
ko określonej roli (postaci scenicznej).



W teatrze lalek czy w gatunkach pokrew-
nych odnajdujemy tę samą zasadę "opa-
lizacji" w funkcji materialnej lalki i posta-
ci scenicznej, przedmiotu i postaci, i w
końcu postaci i materiału, z którego zo-
stała zrobiona. Czasem owa dychotomia
może zamieniać się w trychotomię, jak
w wypadku lalki, która jest materiałem,
sztuczną figuralną ikoną, a w końcu i po-
stacią sceniczną.

Teatr plastyczny

W pewnym sensie teatr plastyczny też
może być zakwalifikowany jako teatr ma-
teriału, jeśli będziemy pamiętać o słowach
FernandaLegera10 , który chciał traktować
aktora jako jeden z elementów kompozy-
cji plastycznej (totalny mechaniczny balet).
Oczywiście, tak zwany teatr plastyczny
posługuje się różnymi środkami wyrazu,
z dialogującym aktorem włącznie. Przy-
znajemy mu nazwę "teatr plastyczny" tyl-
ko dlatego, że środki plastyczne mają
w nim charakter dominujący. Środki pla-
styczne, więc materiał, manekiny, figury,
rekwizyty, lalki i ludzie. I chociaż czasem
wspomaga je tekst, w sumie przewaga
środków plastycznych kwalifikuje ten te-
atr jako teatr wizualny. Oczywiście taki te-
atr ma swój język, swoją składnię i swoją
wizualną retorykę z metaforami włącznie.
Widzowie rozpoznają materialność używa-
nych środków plastycznych i na ogółszyb-
ko podejmują zadanie dekodowania nie-
sionych im znaczeń. Teatr ten w swojej
najczystszej formie (znamy bowiem i jego
hybrydy)jako stosunkowo świeże zjawisko
nie szuka w zasadzie nawiasu dla swojej
wypowiedzi, nie rozgląda się za efektem
obcości - nowość języka domaga się
pewnego skupienia tak ze strony twórców,
jak i publiczności.

lalka w teatrze aktorskim

Lalka uczestniczyła w teatrze aktor-
skim od dawien dawna. Namawiali do jej
używania Serlio i Sabbatini. W naszym
stuleciu za sprawą Craiga stała się
modelem gry stylizowanej. We współ-
czesnym teatrze jest obecna coraz czę-
ściej w rozmaitej formie (animowane lub
nieruchome figury) i w rozmaitych funk-
cjach. Często jest znakiem ikonicznym
postaci, często też zajmuje miejsce na
pograniczu między dekoracją (iest nieru-
chomą figurą) i podmiotem teatralnym
(ieśli aktorzy adresują do niej swoje dzia-
łania). Często jej obecność wraz z wi-
docznymi animatorami służy metaforycz-
nemu ukazaniu ludzkiego losu (człowiek
zależny od nadrzędnych sił: bogów, losu,
panujących nad nim ludzi czy instytucji).

Układ lalka - jej animator może przema-
wiać językiem bardziej dosadnym. Dzie-
je się tak, kiedy prawdziwego aktora "za-
wiesza się" na nitkach lub kiedy prowadzą
go inni, najlepiej zawoalowani aktorzy.
Jak to bywa w teatrze marionetek lub
w teatrze bunraku. Dość często lalka
występuje jako dubler działającego ak-
tora dla osiągnięcia specjalnych znaczeń.
Najczęściej jednak ma charakter symbo-
liczny - stanowi obraz bagażu wspo-
mnień, ukazuje rozbicie jażni ludzkiej, jest
znakiem marzenia lub celu ludzkich dzia-
łań ". Trzeba też dodać, że teatr aktorski
przejmuje często techniki pracy teatru
lalek, stosując w pewnych wypadkach
animację ukrytą, w innych demonstruje
lalkę wraz z jej manipulatorem.

We wszystkich tych wypadkach lal-
ka czy manekin są czynnikiem teatrali-
zacji zdarzeń. Naruszają jedność świa-
ta przedstawionego żywych aktorów, są
elementem obcym, prowadzą do hete-
rogeniczności środków wyrazu. W ten
sposób wzbogacają język przedstawie-
nia, zmuszając widza do zastosowania
nowego kodu w jego odczytaniu. Teatr
heterogeniczny bowiem, jak już wspo-
minałem, w sposób naturalny posługu-
je się językiem poetyckim, zasadzają-
cym się na metaforach i symbolach.
W tym sensie teatr aktorski, korzystają-
cy ze środków teatru nieosobowego,
zbliża się coraz bardziej do teatru róż-
norodnych środków wyrazu, wyrosłego
z klasycznego teatru lalek.

*

Obecność lalki w teatrze dwudzieste-
go wieku i w teatrze współczesnym jest
swoistą realizacją testamentu moderni-
stycznej awangardy, która pragnęła od-
świeżyć sztukę europejską, odwołując

Program Yves Joly / Yves Joly's performance

(Franc]a / France)

się do gatunków z marginesu sztuki ofi-
cjalnej. Wybór lalki okazał się niezwykle
płodny zarówno ze względu na jej poten-
cjał poetycki (zdolność przywoływania
metafory), jak i walory plastyczne. Stało
się jasne, że lalka (albo jej pochodne for-
my) sprostała z powodzeniem większo-
ści tendencji teatru ubiegłego stulecia,
od teatru teatralnego, poprzez teatr nar-
racyjny, do teatru poetyckiego. •
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THE AESTHETICS OF PUPPETRY AT THE BEGINNING OF THE 21 ST CENTURY

Specificity
inA New Guise

The ocin current ot deliberation on
aesthetics was revealed within the trama-
work ot phenomenology, and the system
tormed by Roman Ingarden appears to
have been the most tertile 1. It was Ingar-
den who declared that a workot art should
be considered as an intentional act, that it
exists through its material basis, and that
this basis, shaped by the artist, becomes
a vehicle ot his artistic intention. Ingarden
dealt more with literature than with the arts
ot theatre, however he accorded the latter
some atlention and his thesis served as
an impulse tor further research. So we
have learned that a piece ot theatre has
a multi-stratumconstruction, that it is given
to the spectators by means ot schematic
appearances and sounds (ot voices and
instruments). Also that the spectators are
responsible tor the substantiation ot each
piece ot theatre--each spectator in his own
way, according to his cultural compe-
tence.

Other investigations have led in the
same direction. The theory ot intormation
recalls a modelot theatre communication
composed ota sender (or senders) ot the
theatre show, the performance itselt as
'cornrnunique' and a receiver, that is
a spectator or a group ot spectators".
Naturally the 'senders' group consists ot
playwright, director, designer, composer
and a cast ot actors. Actors use a certain
number ot necessary and helptul objects
such as costumes, props and in some
cases puppets and masks. As senders,
they deliver the theatre cornrnunique util-
ising a theatrical space wit h various
things and objects invented or manutac-
tured by them. Actors on stage in their
costumes and makeup use props, masks
and puppets (in some productions) in
order to accomplish the scenie action
according to the author's script and the
convention tixed by the director. Also,
they deliver words which belong to the
sound stratum, possibly through musie
played by orchestral instruments, acous-
tic eftects taken trom real lite or invented
by the sound designer.

The spectators then receive the com-
munique. First they perceive it and next
decode it according to customary eon-
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ventions, although sometimes the artists
may ofter them a new and untamiliar sys-
tem ot signs delivered in a new way. The
relationship between the authors (send-
ers) ot the theatre production and the
spectators (receivers) has the quality ot
'reversible connection', which means that
the spectators' reaction to each succeed-
ing scene may intluence the actors and
even result in other changes in the course
ot the pertormance .

The content ot the comrnunique, that
is the production itselt and its meaning,
has been the subject ot separate investi-
gation. According to the atlitude ot most
theatre creators ot the twentieth century,
wishing to emancipate themselves trom
the supremacy ot dramatic literature (a
supremacywhich lasted happilyto the end
ot the nineteenth century), researchers
tounded the so-called theatrical theory ot

drama. This theory claimed that the dra-
ma (or scena rio) might be considered as
a project ot a theatre production, and that
it is not the playwright but the director ot
the piece, the 'artist ot the theatre' who
decides on the tinal shapingot this project.

The theatre artist composes a work ot
theatre art on a stage or the designated
pertormance space. This, according to
its multi-stratitication, is considered to be
a structure. The same name (structure)
is given to the dramatic text, but its shape
and signitication may be somehow
changed in the staging. The structure ot
a production (or a play) consists then ot

many layers which interpenetrate and
interconnect, all ot them collaborating
with the intention ot bringing to lite the
sphere ot signitication. These strata are:
the dramatic events (replacing the previ-
ously used term 'action'); the characters;
time and space; text in the natural lan-
guage; the construction, and tinally the
poetic world ot the drama (the sphere ot
signitication, the sense ot the work)".

The application ot semiotics in theatre
research was a logical result ot pheno-
menological investigations. To simplify,
we could say that the notion ot 'signs' re-
placed Ingarden's 'appearances' and
'sounds'. That means that the individual
or collective author ot the theatre produo-
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tion is dealing with systems ot signs,
which he codes and sends as dense
beams along channels which affect the
senses ot the spectators. In their tum the
spectators decode these signals accord-
ing to local convention. Naturally alt this
is complicated and in general brings im-
portant and subtle results.

European semiotics was bom within
circles ot linguistic research. Thus it be-
came established that all theatrical signs
(means ot expression) constituted a sort
ot theatricallanguage. A production was
nothing else but 'Iinguistic notation' which
could be divided and segmented tor the
sake ot scientitic analysis. Theatre practi-
tioners starte d to discuss tluently the
difterences between the languages ot
varioustheatre genres, and ot course pup-
peteers had much to say about the spec iti-
city ot the puppet theatre's language.

In their debates they adopted the no-
tions ot 'the signifying' and 'the signitied'
as important components ot the 'sign'
inherited trom the works ot Ferdinand de
Saussure. From Charles Sanders Pierce
they took the classitication ot signs with
its iconic, index and symbolic divislons'.
Thus alongside the changes in the lan-
guage ot theatre art (which are so nor-
mai in theatre's development trom one
style to another) we could see changes
ot language (a meta-Ianguage?) ot the
various theatre milieux.

Two tendencies appeared in consid-
eration ota specitic language ot the pup-
pet theatre. The tirst, presented by the
practitioners, suggested a broadening ot
the term 'puppet theatre' so that it could
cover every related new genre. The sec-
ond, presented by theoreticians inolud-
ing myselt, ascertains that tor the sake
ot easy comprehension in discussion,
documentation and writing on theatre (in-
cluding puppetry and related genres), it
is necessary to emphasize difterences in
the particular theatre phenomena by the
application ota special terminology. lf the
tirst group stated that theatre art is
a whole, although differentiated in ex-
pression, the second group stated that
the multiplicity ot theatrical torms sug-
gests their separate analysis.



The Employers ot Puppets

These two tendencies were the basis
of a polarization among theatre-makers
who apply the medium of puppet theatre
or its related genres. Four groups of art-
ists have emerged in this process. First,
those puppeteers, who-variously moti-
vated-have invested their creative ener-
gy in puppets; second, the devotees of
a mixed-media theatre (including 'obiect'
and 'material' theatre), who choose their
means of expression according to the
needs of the current production; third,
artists from related fields, such as opera,
dance or drama, who may take advan-
tage of puppetry, or other 'impersonal'
means of expression, for the purposes
of a show; and last, the fine-artists (paint-
ers, sculptors) who are interested in fur-
thering the expressive power of visual art.
Naturally, this division, like all other divi-
sions in art, is only indicative. Artists of-
ten change their preferences and aban-
don a former style for a new one.

The first group of puppet users is
a relatively smali one. They are the true
puppeteers. We find them at the margins
of the permanently 'experimental puppet
theatre'. Often in such places, whether
for social or other cultural reasons, the
'pure' puppet theatre is expected and
needed. The second group is the most
numerous: in general its adherents are
spreading a universal understanding of
the notion of 'theatre art' (an art which
does not acknowledge division). They
consider themselves to be versatile cre-
ators who have the pleasure of appear-
ing face to face wit h their audiences in
order to present them with two things: the
artistic results of their work and also the
creative process which brings these re-
sults. They apply a variety of means of
expression, which they wholly dominate
as instruments of their profession.

The third group consists of the artists
ofthe actors' theatre (drama, opera), who
feel that the energy of their genres is some-
how exhausted, and they turn to puppets
in order to enrich their own means of ex-
pression. The fine artists form the fourth
group. Within theatre, they try to enliven
their own figurative or abstract works. It is
necessary to say that for them (fine-art-
ists) a live actor is also no more than an
element of their moving composition.

If we agree that every theatre work is
an autonomic phenomenon as avehicIe
of its creator's intention, we cannot ignore
the motivations (the psychic factors) gov-
erning the choice ofthe means of expres-
sion. In our case it is an important, deci-
sive element in relation to the puppet (or

other impersonal images of stage charac-
ters) and its role. It must be stressed that
the artists of the first and fourth groups
act for the sake of expression through fig-
ures and objects, which are often accord-
ed the status of the stage subject.

The artists of the second group behave
as actors or performers who value only
themselves as their expressive means, so
that any objects used by them are no more
than adjuncts of their own professional
skill. On principie the artists of the third
group, usually the director, may try out
a non-personal means of expression in
order to break the monotony and homo-
geneity of a production for actors or sing-
ers, believing that this may bring surpris-
ing scenic effects, and also new, often
symbolically presented, meanings.

As we already know, it is the audience
in the process of reception which makes
the theatre work exist. The final reading
of the show by the audience is the crown-
ing of the theatre creation. The proeess
of 'reading' is based on two elements: the
knowledge of the spectators (what they
know about theatre) and their perception
(what they experience sensuously and
emotionally) in the course of the perfor-
mance. Their knowledge lies in their fa-
miliarity with theatrical conventions. They
know that theatre art is grounded in the
creation of a fictional life on a stage or
improvised space (square, street, open
air). They also know that for many centu-
ries stage characters and their actions
have been the essential element of the-
atre. Actors havealways represented char-
acters-although in some cases theywere
replaced by puppets and sometimes, in
the last few dozen years, by objects.

In the actors' theatre a spectator knows
that an actorY (Olivier,say) represents the
character X (Hamlet). During the perfor-
mance this spectator may focus attention
on the stage character (Hamlet) only, for-
getting about the actor. This kind of spec-
tator allows himself to be led into the sce-
nic iIIusion. If at the same time he admires
the actor's acting (signalIing approval by
applause, for example) he experiences the
phenomenon called by some researchers
'double vision". Bertolt Brecht achieved
the inclusion of 'double perception' into
his productions as a principie of his
'alienation' effect (Verfremdungseffekt)6,
proposing a new formula for the epic (en-
gaged) theatre.

The Classie Puppet Theatre

In general, in the elassie (that is the
true) puppet theatre the spectator knows
that the stage characters are puppets

which move and speak thanks to the ac-
tion of hidden manipulators and speak-
ers. Only children submit wholly to the
illusion of the performances, although
after the show they may try to visit back-
stage to look at the 'little actors". Otakar
Zich was the one of the first scholars to
research the reception of puppet the-
atre", The results of his analysis pointed
out two possible directions in the devel-
opment of the puppet theatre as he saw
it: the theatre of caricature and the the-
atre of plastic stylization. His expectations
were confirmed. It is true that the satiri-
cal (caricatural) puppet theatre is well-
established in television, but in some
countries we can still see puppets in dif-
ferent kinds of stage parodies.

Within the last century Sophie Taeu-
ber and Otto Morach introduced the the-
atrical stylization of puppets according to
current tendencies in fine art. Through the
last century this was continued in many
countries (often due to folkloric inspira-
tion). So the elassie puppettheatre, which
transformed life into a theatre of artistic
creatures (kinetic paintings and sculp-
tures) evoked associations with familiar
beings from life and literary fiction, but
associations not copies. It is certain that
the stylization of puppets usually deperids
on tradition and particularly on the eon-
struction of various types of puppets:
those manipulated from above by means
of rods, wires or strings, or manipulated
from below by sticks or hands, or both.
Construction strongly influenced form and
thus the degree of de-formation or trans-
formation of a presented character.

The cIassical puppettheatre embraces
various genres of theatre art, such as the
'dramatic show' (based on a dramatic
script) and various spectacles such as
cabaret and variety items or all sorts of
productions with a defined subject but
withoutwords. In the case ofthe dramatic
show we are usually faced with a replica
of the actors' theatre-although a replica,
which has naturally taken account of the
'puppet specificity'. Ali this means that the
range ofthe stylized forms of puppets has
been immensely broad: from figures imi-
tating humans to fantastic plastic crea-
tures, already referred to.

The texture of puppets has also been
very important, because a puppet can be
a smali mannequin dressed up as
a person, or creatures made from
a particular material, whose features
would be exposed in the process of play-
ing. This was a way to emphasize the arti-
ficiality of puppet play as well as the artifi-
ciality of the whole theatrical project. In
faet, this is a good way to avoid an imita-
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tion ot live beings. This accentuating ot
the artiticiality and materiality ot puppets
is an effect ot the Modernist conviction,
that a work ot art in its essence is an arte-
tact, the artificial produet ot human activity.

Plastic stylization may serve an ab-
stract presentation ot reality. At the be-
ginning ot the 1920s Vladimir Sokolov
announced the invention ot the 'abstract
puppet theatre' although he called it 'the
theatre ot musical dynamics". In tact no
artist trom the twentieth century respond-
ed to Sokolov's summons, though one
ot my students Tadeusz Wierzbicki has
adopted Sokolov's suggestion in his 'the-
atre ot light".

It is necessary to remind readers that
at the beginning ot the twentieth century
tine art, especially painting, presented lite
according to subjective somnolent and
psychic visions, a movement called Sur-
realism. The mechanism ot surrealistic
representation consists, among others,
ot a surprising juxtaposition ot elements
ot real lite or ot images recalled trorn
dreams. The puppet theatre appeared
receptive to the staging ot this torm ot
art, and in tact some surrealist artists (ot-
ten sculptors) entered into puppetry,
bringing their experience and imagination
into theatrical productions. A parallei ten-
dency was an imitation ot the plastic style
ot some eminent masters such as Picas-
so and Magritte. The surrealist metaphor
is present in the puppet theatre as a new
element ot its language. Ot course, pup-
pet theatre has always used metaphor
and symbol based on the juxtaposition
ot objects and images, but not wit h this
shocking, surrealistic aspect.

The language ot the puppet theatre
may have a reterential character, as may
be seen in the case ot the presentation
ot the action ot an existing script; it may
also have poetic (metaphoric) teatures
developed according to the principles ot
the visual metaphor. The two tunctions
ot the language are not mutually contra-
dictory; in tact they complement each
other very wall. In the cIassic puppet the-
atre the main position is given to puppets
representing stage characters and tunc-
tioning as scenic subjects. Ali those in-
volved, that is the creators ot the show
and the spectators, know that the sub-
jective tunction ot the puppet is an anal-
ogy to the tunction ot a dramatic actor.
The puppet's lite is apparent; it is the
convention ot the puppet theatre which
demands that puppets are accepted as
live beings, thus endowed wit h the sta-
tus ot a subject.

The problem ot the subjective lite ot
a puppet has a special aspect in the prac-
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tice ot solo puppeteers, who present short
items while standing beside their puppet
characters on a stage or cabaret floor.
These soloists are certainly performers,
but I am classifying them as artists belong-
ing to the tirst group,because their shows
are traditionally a presentation ot their pup-
pet, a subject with its own, secret lite.
Soloists such as Roser, Rajtanda and
BramalI have been nothing more than
a background tortheir puppets. Ot course
they demonstrate their skill in manipula-
tion, but in tact they are so tascinated by
their puppets' lite ('the wonder ot bringing
[something] to lite' according to Obraz-
tsov's terminoloqy") that they hardly dis-
play their own personality.

The elassie (true) puppet theatre as
a genre still holds immense potential tor
attracting audiences. Do not believe that
its energy is exhausted. It is true that there
are other genres ot impersonal pertor-
mance in vogue and that sometimes it
seems that the cIassic puppet theatre is
in retreat. On the other hand it is also true
that the advance ot new torms was
a response to those petritied torms ot
puppet theatre which merely attempted
to imitate actors' theatre through the in-
termediary ot human characters. So
I believe that the elassie puppet theatre,
the theatre ot a modem plastic stylization,
still has limitless power to attract audienc-
es. I believe it is only a question ot time
betore we see the interest ot creators ot
a non-personal theatre turning again to-
wards the puppet.

Mulłi-media Theałre

This is that genre ot theatre which
combines all available means ot expres-
sion, personal and non-personal. It has
its own sub-genres, in tact widely differ-
entiated. As a basis tor their classitica-
tion I will consider their position towards
'illusion' within theatre art.

The iIIusionist theatre. Multi-media
theatre may indeed be an illusionist the-
atre, that is, one in which the productions
make use ot puppets, masks, actors,
objects and tigurative projections, all as
autonomous partners ot the scenic
events, by which I mean they are used
without pointing out the sources ot the
animation or the voice energy ot the mov-
ing tigures and objects. In this kind ot
theatre was bom the process ot enrich-
ing the classical puppet theatre with oth-
er means ot expression, and here there
was no room tor displaying the manipu-
lators or narrators (if any). A tirst impulse
was given some time ago in such shows
as Sneezing ot Hercu/es by Martello

(Gulliver in the land ot Pygmeies) or
Gulliver Trave/s (Gulliver in the country
ot Liliputians) by Swift, in which tor obvi-
ous reasons actors were playing along-
side puppets. Nowadays this kind ot jux-
taposition may be accomplished by
masks, or animated props, objects and
materials such as a piece ot cloth ..

Ali these media need not be present-
ed together in each production. Theyare
shuffled and selected depending on the
needs ot the story to be played. Their jux-
taposition, it any, may serve tor the pre-
sentation ot opposing qualities (big/smali,
artificiat/ natural, magie/real), often point-
ing out the construction ot a metaphor. It
is obvious that a human among a crowd
ot puppets is more human than in a group
ot people, when there is no other context.
In the case ot the human among puppets
the contrast or opposition concerns not
only such qualities as big and smali but
also biological/artiticial, and even stron-
ger: powerful/weak.

The reception ot a mixed media the-
atre lies in the spectator's reading ot the
presented piece through the pictorial
qualities and oppositions ot the charae-
ters. These oppositions underline the
possible tension between these charae-
ters. We are not talking about a sort ot
unnecessary tautology here. On the eon-
trary I believe that use ot the opposition
ot images and ot signitication makes tor
surprise, emphasizing a novelty within the
seenie aetion. The appearance ot juxta-
position demands trom the spectators
some mental effort in its understanding-
and thus its interpretation. Perhaps this
brings a speclal pleasure to the proeess
ot the reception ot a performance.

The theatre ot temporary iIIusion.
I use this term to describe the kind ot the-
atre which renounces any permanent il-
lusion within the show, in order to present
what may be termed a theatre 'kitchen' .
While presenting a chosen story, a cha-
sen action, it demonstrates the process
ofthe theatrical creation. In such a case,
some puppeteers and critics invoke
Brechfs alienation effect as the model
tor such a theatre. However this is not
accurate. The alienation effect consists
in breaking illusion in order to remind
spectators in an utterly (dogmatic) way
about the message ot the show. In our
case we are dealing with a situation in
which the spectator experiences simul-
taneously two realities: a real one and
a tictional one.

The 'real' reality in puppet theatre eon-
sists ot the combination ot the source ot
the motor energy (the manipulator), the
source ot the vocal energy (the speaker)



and a material puppet as an iconic sign
of the stage character. Naturally, these
twa sources may merge into one, when
instead of a manipulator and speaker
there may be onstage a puppeteer-actor
who fulfils both functions. The fictional
reality is that which results fram the actor-
puppeteer's acting: he gives existence to
a stage character manipulating the pup-
pet and completing its action with his own
involvement in the story. In the course of
the performance the spectatar knows
and sees who (ar rather 'what' , thus
a puppet) is the sign of the stage char-
acter as well as who (the actor-puppe-
teer) is causing it to perform.

The creator of a show defines the be-
haviour of the actor-puppeteer. There are
several possibilities. First, although visi-
ble, the perfarmer may be discrete (per-
haps his head is covered with a black
cloth) and he is only a background for the
acting puppet. Second, he may empha-
size his presence and enrich the puppet's
expressive potential by his mimicry and
gestures. Third, he may even take over
fram the puppet the task of the charac-
ter's expression and action, while leav-
ing to the puppet only the role of
a passive iconic sign of the character (a
sort of acharacter costume).

Even the shape and the technical
equipment of the puppet change de-
pending on the definition ofthe performer.
In the first case the puppet is given raom
for its motor expression, thanks to the
manipulator who gives it his fuli attention.
In the second case the puppet's manip-
ulation is significantly limited. In the third
case the animated puppet is not neces-
sary at alI. Any iconic sign of acharacter
may replace it. Let us observe that if in
the first case the emphasis is put on the
puppet's expressiveness and its appar-
ent life is attracting spectators, sa in the
second and third cases the acting of an
actor is the main element appealing to
an audience. In such cases an actor ful-
fils twa obligations: he demonstrates his
skill as a perfarmer and/ar presents
a story, perhaps as a straightforward nar-
rator.

In the second and third cases we en-
ter a theatrical theatre. It means that on
stage we can see the playing of appear-
ances (fiction) in relationship with reality.
The fact that actor-puppeteers may
change a setting and exchange puppets
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among themselves is not essential. The
important realisation is that this type of
theatre offers new possibilities in con-
tacts developed between acting subjects
(considering that the puppet as an icon-
ic sign may nonetheless for brief periods
become a subject).

If in the classical puppet theatre the
puppet characters have seeing and
speaking contact, sa in the theatre of
temparary illusion those relationships
may be significantly enriched. For exam-
ple in the case of a situation involving twa
puppet characters these relationships
may be as follows: between puppets 'a'
and 'b', between their manipulators 'A'
and 'B', but also between manipulator 'A'
and the puppet 'a' ar 'b', and also be-
tween the manipulator 'B' and puppets
'a' and 'b'. Instead of one contact 'a' with
'b' we can have six equivalent contacts:
'ab' , 'AB', 'Aa', 'Ab' 'Ba' and 'Bb'. Thus
there is opened a big field for playing
"aside" . These contacts do not serve for

the development of the story but they are
iranical comments, ar a signal of complic-
ity ar the expression of a judgement on
the given situation, delivered more often
by performers than by characters. These
new contacts may distort the trajectory
of the story, but on the other hand they
enrich the author's ar troupe's com men-
tary, and here we have a distant parallei
to the alienation effect.

The ritual theatre. This is a special
category of theatre art resulting fram the
tendency to 'return to the source', reIat-
ing to all kinds of theatre activities: ac-
tors', puppeteers' as well as all other ex-
pressive means. Animated figures origi-
nating in ancient rituals, Renaissance
parades and folk entertainments with
super-puppets (presenting ancient dei-
ties, according to Craig), giants (huge fig-
ures from Spanish tradition) and all sorts
of masks (the carnival tradition) are im-
portant components. You may see them '
mainly in street parades and community
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or religious testivals. These tigures

placed within a theatrical situation tulfil

plastic, metaphoric and symbolic tunc-

tions. However they are too big, and too

difficult to manipulate to obtain the sta-

tus and teatures ot an autonomous sce-

nic subject.

The Theatre ot Objects

This kind ot theatre has various tacets.

It may be an illusionist theatre, it the spec-

tator decides that an object onstage has

its own lite (reterring to the animism ot

a chiid) and ot course its manipulator is

hidden. It may be a 'theatre ot temporary

illusion', when a visible player manipulates

the object as though it were a puppet.

However in principle it is the theatre ot 'il-

lusion imposed', and this is an explana-

tion: objects ot everyday use (this kind ot

objects are 'actors' ot the object theatre)

may undertake the tunctions ot stage char-

acters as a result ot animistic beliets or as

a result ot their allegorisation, personifica-

tion or humanisation. Ot course, in this

process the object as icon does not

change, although essentially it changes its

tunction. This means that an object 'tor-

gets' its normally applied tunctions, given

always by an external source ot energy.

The external source ot energy' means

a human, an actor visible to the specta-

tors, who applies a special technique

through his own performance.

The object ot everyday use remains

to all appearances itselt. So the percep-

tion ot the object's pertormance reters

at tirst to what we know about the object

and to what we observe onstage. In the

course ot the show an actor-manipula-

tor, by means ot the object's movement,

suggests a new meaning ot the object,

arising trom the story. Nevertheless, on-

stage we can see the same object whose

manipulation (performance) proposes to

us its new connotation, arising trom awak-

ened associations. What we see is com-

posed ot two contradictory elements:

depending on temporary illusion, the

spectator sees either an object or a stage

character. The existence ot the stage

character in this process ot reception is

not constant, it is opalescent, shimmer-

ing. Some time ago when speaking about

the perception ot the puppet in perfor-

mance I called this phenomenon (after

Irena Slawińska) the 'opalisation effect'.

The transtormation ot an object into

a stage character does not only depend

on its manipulation. The most important

tactor is the specialised acting ot the

player. The actor-puppeteer's pertor-

mance in the puppet theatre consists ot
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an evocation ofthe puppet's lite. The pup-

pet is the iconic sign ot acharacter, thus

the puppet's animation, in accord with its

iconic expression, may be called 'positive

action'. In the case ot the object's perfor-

mance the situation is completely differ-

ent, especially when we deal with the al-

legory ar anthropomorphism ot the object.

An object pretending to be human (an-

thropomorphism) is the anti-icon ot the

stage character. It is like a human being,

in its 'behaviour' (observed in the process

ot manipulation) as well as the story re-

terring to human relationships. The spec-

tator is supposed to accept a new eon-

vention, and take the 'behaviour' ot the

objects as if they were happening among

people. The player ot object theatre tries

to activate this acceptance and gives ali

his energy to the presentation ot his own

beliet in the lite ot the objects. In the ac-

tors' or the puppet theatre the spectator

perceives the scenic images and normal-

Iy has no need ot the player's comments

addressed 'to the audience'. The players

may tocus on the actual relationship be-

tween the characters. In the object the-

atre it is different: a player concentrates

his attention on the spectators. He tries

to bewitch the audience, to impose on it

his own beliet in the lite ot the object.

This is only a model: the practice ex-

ists in many variations. But in every case

it is the actor-manipulator who has to

convince the spectators that it is possi-

ble to believe in the lite ot objects.

The Material Theatre

The contemporary understanding ot

this term reters to scenic procedures

which consist ot the creation ot charac-

ters and images through the use onstage

ot raw materials. Material transtormed

through its manipulation by a puppeteer

tends towards its new composition and

tunction. This detinition deals with the cre-

ative process. From an aesthetic point ot

view, there is another phenomenon that

we may cali 'play with material' and which

has overtaken the material theatre. Play

with material consists ot the exposure ot

a material quality within an iconic sig n

tunctioning as a humanoid character.

This was at tirst observed in the cIassi-

cal puppet theatre. The tirst theatrical pup-

pets were miniature actors, hurnan-like tig-

ures made ot wood, cork, cloth, dressed

in costumes similar to those used by ac-

tors. Nevertheless these humanoid pup-

pets were perceived as artiticial. From the

beginning ot the twentieth century new

types ot puppets appeared. They were

manutactured ot wood and presented as

wooden tigures, or they might be manu-

tactured ot porcelain or metal and were

presented as such. The puppet as an icon-

ic sig n ot acharacter appealed to specta-

tors as much by its materiality as its plas-

tic expression. It often happened that the

material ot which the puppet was made

determined the nature ot its movement,

and that in tact was an origin ot its stylisa-

tion. Again the spectators met with

a certain 'shimmering' ot the images, an

opalescence , consisting ot the exposure

otthe character's teatures, such as its ma-

teriality or its human iconicity.

Quite a separate aesthetic theme is the

use ot biological 'materia!'. I do not reter

to the employment ot a dog or a cat in the

booth ot a street comedy such as Punch

and Judy or Polichinelle, although their

presence was also an alienation ettect in

relation to the puppets. Nor am I reterring

to the use ot a naked or gloved hand as

a pars pro toto ot a whole human. lam

not even thinking ot the traming ot the

human body resulting in a showing ot cer-

tain ot its parts, such as the head or leg s

in the tunction ot synecdoche. I mean the

human body parts used as components

tor a new, separate, scenic character. The

Italian painter Archimboldo gave a good

example ot such an approach in his por-

traits in which the model's taces were com-

posed ot vegetables.

In tact I want to trace the earlier-men-

tioned principle ot 'double vision' in the

reception ot a theatre work. It can be

seen in theatre as a dichotomy ot the

actor's tunction: in one moment as

a character in another as a performer. In

the puppet theatre and related genres we

face the same principle ot 'opalisation',

in the double existence ot a material pup-

pet and a stage character; in an object

and its presentation ot a character, in

material (matter) and its transtormation

into acharacter. It is interesting to notice

that this dichotomy within the puppet the-

atre and related genres may be eonsld-

ered as a tri-chotomy, in the case ot

a puppet tunctioning as an artiticial icon,

or as a piece ot material in the display ot

its qualities, or as a stage character.

The Plastic Theatre

In some way we can classify this as

a material theatre, ifthe words ot Fernand

Leqer'? are recalled. In his Mechanical

Ballet he wanted to use the actor as an

element ot the scenic design. Although the

so-called 'plastic theatre' may ot course

employ various means ot expression, in-

cluding the actor, the use ot this term tor

certain productions is to stress the su-



premacy of the plastic expression, which
may consist of various materials, manne-
quins, figures, props, puppets and hu-
mans. There may be a text spoken by the
performers, but the images prevail. This
kind of theatre is mainly a 'visual theatre'
with its own language, its syntax, its visual
rhetoric and its own metaphors. The spec-
tators distinguish the materiality of the
means of expression and in general have
no difficulty in de-coding the language and
its meanings. In its pure or hybrid form it
tries to speak directly (although through
images)to the spectators without the need
for any presentation of the process of cre-
ation, nor any alienation effect. The new
language demands elarity in the compo-
sition of its message, and the fuli atten-
tion of the spectators in its de-coding.

The Puppet
in the Actors' Theatre

The puppet has taken part in actors'
performances since the remotest of
times. Serlio and Sabbatini persuaded
theatre artists to utilise it, and in the early
twentieth century, due to Edward Gordon
Craig's ideas on the theatre, it became
a model for the stylised movement of the
actor. In the contemporary theatre it is

intensively present in various guises (as
animate or inanimate figures) and in vari-
ous functions. Often it is no more than
an iconic sign of a stage character. It may
be categorised as somewhere between
a part of the scenography (as an inani-
mate figure) and a scenie subject (if the
actors acknowledge and refer to it as
such). Often its presence alongside its
manipulators serves as a metaphor of
human fate (for example, the human de-
pendent on superior powers such as
gods, destiny, rulers of the state). How-
ever this metaphor mayaiso be present-
ed when it is the actor who is 'hung' on
visible strings, or when other actors ap-
pear to manipulate him like a puppet in
the Bunraku tradition. Often the puppet
is used as a double of an actor in order
to realise particular meanings, such as
a symbol of memories, a sign of a divided
personality, the expression of a dream or
a targ et of human endeavour". The dra-
matic theatre, depending on the direc-
tors intention, may hide the manipulators
or reveal them alongside the puppet.

In all these cases the puppet or man-
nequin is a factor which emphasises the
theatrical character of the production.
They disturb the unity of the world as pre-
sented by actors, they are an alien ele-

ment, thus changing the homogeneous
world of the production into its heteroge-
nous replica. Thus puppetry enriches the
language ot a production and oblige spec-
tators to employ new codes in the recep-
tion ot the performance. Because, as
I have said, the heterogeneous theatre, in
the most natural way, uses cipoetic lan-
guage based on metaphors and symbols.
For this reason the actors' theatre that
employs a non-personal means ot expres-
sion approaches ever nearer to a multi-
media theatre born on the territory of the
elassical puppet theatre.

The presence ot the puppet within the
theatre ot the twentieth century fulfils the
testament of the Modernist vanguard,
which hoped to renew European art
through the introduction of hitherto mar-
ginal genres of spectaele such as pup-
petry, circus, the variety show etc. The
choice of the puppet turned out to be an
unusually fertile one, because of its po-
etic potential (disposition to metaphoric
language) as well as its plastic values. It
is elear that puppetry successfully inte-
grated itself into most of the tendencies
in twentieth-centurytheatre, starting wit h
the 'theatrical' theatre, and continuing
through its narrative phase to the rnod-
ern poetic version of theatre.

Edited by Penny Francis

Notes

1 Tomasz Kubikowski. Siedem bytów teatralnych.

O fenomenologii sztuki scenicznej. Krąg. Warszawa,

b.r.

2 Edward Balcerzan, Zbigniew Osiński, Spektakl

teatralny w świetle teorii informacji. W: Janusz

Degler Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. I. Uni-

wersytet Wrocławski, Wrocław 1976.

3 Irena Sławińska, Główne problemy struktury dra-

matu. Propozycje badawcze. W: Janusz Degler,

Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. I. Uniwersy-

tet Wrocławski, Wrocław, 1976.

4 Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama.

Methuen, New York 1980.

5 Steve Tillis, Toward an Aesthetics of the Puppet.

Puppet As a Theatrical Art. Greenwood Press, New

York 1992.

6 Bertolt Brecht, Petit Organon pour le tMatre

(1948-1954). t.:Arche, Paris, 1963.

7 Otakar Zich, Teatr lalek. Psychologia teatru la-

lek . .Teatr Lalek" 1970, nr 1.

8 Vladimir Sokolov, Gedanken zu meinem Theater

musikalischer Dynamik .Das Puppentheater".

Leipzig 1923, nr 3.

9 Sergiej Obrazcow, Moja Profesija. Iskusstvo.

Moskwa 1981.

10 Art and the Stage in the 20 th Cen tury. Ed. by

H. Rischbieter, New York 1969.

11 CI. Le tMMre dedouble. .Alternatives theatrales

65-66".lnstitut International de la Marionnette, 2000.

Akademia ku czci / Memorial, Cealis

- Ogier Theatre (Francja / France)

1131



FESTIWAL/FESTIVALS

Druga edycja Międzynarodowego
Festiwalu Solistów Lalkarzy (21-26 IV)
rozegrała się w atmosferze Łodzi desz-
czowej. Nieprzyjazna aura walczyła z na-
strojami artystów i publiczności, w koń-
cu jednak udało się przezwyciężyć cią-
żącą nieznośnie ospałość, a nad Teatrem
Arlekin zaświeciło słońce. Czy był to
wpływ sztuki na pogodę, czy na odwrót
- rozstrzygać trudno.

Z dnia na dzień przybywało publicz-
ności - ostatniego dnia festiwalu najwięk-
sza z sal wypełniona była po brzegi. Festi-
wal został podzielony na pokazy w trzech
nurtach: konkursowym, mistrzowskim
i towarzyszącym plenerowym. Przyjecha-
ły spektakle z najróżniejszych krajów,
począwszy od naszych bliskich sąsia-
dów, skończywszy na Japonii, Urugwaju,
Argentynie i Stanach Zjednoczonych,
dając obraz nie tylko europejskiego, ale
także światowego jednoosobowego lal-
karstwa.

Poziom prezentowanych w tym roku
spektakli był bardzo nierówny. od przed-
stawień wybitnych (tu zwłaszcza dwa ze
spektakli prezentowanych w nurcie mi-
strzowskim) do wyrażnie niedopracowa-
nych, grzeszących brakiem przemyśleń,
technicznej i aktorskiej sprawności. Co
z tego, że widać było ciekawy pomysł,
interesującą formę plastyczną, skoro po-
tencjał ten nie został wykorzystany. Wielu
spektaklom brak było spójnej dramatycz-
nej całości, zamiast tego mieliśmy lużno
powiązane popisy estradowe, etiudy peł-
ne gagów, których jedynym celem mogła
być prezentacja umiejętności (bądż nie)
wykorzystania kilku technik lalkowych.
Wszystko to jednak dałoby się wybaczyć.
Najsmutniejszy pozostaje fakt, że niewie-
lu z tych artystów, wybierających przecież
z jakichś określonych powodów samotną
drogę twórczą, miało nam tak najnormal-
niej w świecie coś do powiedzenia.

Na ponad 20 (łącznie z widowiskami
plenerowymi blisko 30) festiwalowych
propozycji tylko kilka wydaje się napraw-
dę ciekawych. Do takich należy bez wąt-
pienia nagrodzony Grand Prix festiwalu
spektakl w wykonaniu Kristiane Balsevi-
cius z teatru Kobalt Figurentheater z Ber-

Deszczowy
festiwal Zuzanna Głowacka

Krisliane Balsevicius - Kobalt Figurentheater

lina. Mi/ość i cały ten teatr to spektakl
bardzo intymny, osobisty, kobiecy, a przy
tym pełen dystansu, groteskowego hu-
moru, a nawet sarkazmu. Relacja łączą-
ca lalkarkę z animowanymi tworami, któ-
re są jakby uosobieniem ludzkich kom-
pleksów i niespełnień, balansuje od peł-
nej uwagi matczynej wrażliwości po ostry
krytycyzm. Prosta, oszczędna forma pla-
styczna sprawia, że wszystkie sensy od-
czytujemy z linii, jakimi subtelnie a zara-
zem sugestywnie aktorka prowadzi ani-
mację. I to właśnie przesądza o wysokiej
jakości artystycznej tego przedsięwzię-
cia. Scenerię spektaklu stanowią poroz-
wieszane lużno na metalowym stelażu
czarne kurtyny - symboliczny mikroteatr
ze sceną (będzie nią okno zbitej prowi-
zorycznie prostokątnej drewnianej ram-
ki), a także - co w tym przypadku istot-
niejsze - kulisami. W głębi na szczeblach
drabiny leżą w rządkach, jak w pracowni
rzeżbiarza albo jak w prosektorium, mi-
niaturowe, białe ludzkie głowy. Wyraziste
kształty czaszek, naznaczone konkret-
nym grymasem twarze nasuwają myśl
o pomniejszonych odlewach prawdzi-
wych ludzkich twarzy, niezbyt pięknych,
można powiedzieć przeciętnych, z tą róż-
nicą, że tu na wszystkich życie zdołało

już wyrzeźbić doświadczenie. Ubrana na
czarno aktorka, cały czas widoczna, krzą-
ta się jak w magazynie teatralnym - ru-
pieciarni, dobywając z różnych zakamar-
ków sceny postaci ożywiane ruchami wła-
snych dłoni, dających martwym głowom
ciało i osobowość. Sztuka rzeźbienia
z dłoni opracowana została do maestrii,
pozatykane na palce animatorki głowy to
płynnie poruszają się, to zastygają w wy-
mownej pozie. Dłoń bywa raz symbolicz-
nym tułowiem małego człowieka, raz
gestykuluje jako normalnych rozmiarów
ludzka dłoń, groteskowo wspierając wy-
powiedź miniaturowej postaci. Dzięki
giętkim i zwinnym dłoniom artystki prze-
miana od funkcji rzeczywistej do umow-
nej przebiega na tyle szybko, że obie zIe-
wają się ze sobą. Każda postać porusza
się precyzyjnym, charakterystycznym,
mocno zindywidualizowanym ruchem.
Udaje się wygrać cechy fizjologiczne
i psychiczne, np.: wścibski, garbaty, nie-
przyjemny dramaturg, rozżalona, histe-
ryczna pijaczka, delikatna, romantyczna
kobieta i nachalny, gruboskórny mężczy-
zna. Za pomocą układu dłoni aktorka
potrafi nie tylko wygrać charakter posta-
ci, ale także podkreślić drzemiące w nich
kompleksy, ukrytą zmysłowość, tęskno-



ty i upokorzenia. Prostota środków, po-

mysłowość, z jaką aktorka wprowadza na

scenę nowe postaci przy użyciu wciąż

tego samego narzędzia - dwóch dłoni

i rzeż by głowy - takie budowanie teatru

wzbudza podziw. Do tego dochodzą za-

warte w spektaklu warstwy fabularna,

słowna i związane z nią metateatralne

komentarze. Bezpłodny dramaturg, któ-

ry chce czerpać z prywatnego doświad-

czenia aktorów, niemal siłą zmusza ich

do uzewnętrznień na temat miłości. Przy-

łapani na gorącym uczynku niezdolności

do uczuć, odarci z intymności, obnażeni

w niezdarnych ruchach, chybionych ge-

stach, mylonych intencjach wydają się

żałośnie śmieszni. Pozostaje chuć, a ja-

ko ekwiwalent romantyki i wzniosłości

chwili - teatralna szmira: ckliwe melodie,

girlandy z pikających czerwonych serdu-

szek, biały łabędź, różowa koronka, ob-

cisłe bieliźniane body - na dłoni aktorki

biała rękawiczka itd. Tęsknotę można uto-

pić w naturalnych rozmiarów kieliszku,

a miłość kupić złotym pierścionkiem

i łańcuszkiem, który dla drobnej szyi sta-

je się jarzmem. Przedmioty, gotowe re-

kwizyty wzięte ze świata ludzi w zderze-

niu z maleńkimi postaciami nabierają gro-

teskowych znaczeń, wyolbrzymiają ich

zachowania. Utkany z gestów spektakl

pozwala spojrzeć głębiej na nieświado-

me swojej śmieszności fragmenty,

strzępki ludzkich postaci. Konwencja te-

atru w teatrze każe się zastanowić, kto

jest sprawcą scenicznego ekshibicjoni-

zmu - czy garbaty dramaturg w okula-

rach, z wysokim czołem i szpiczastym

nosem, czy kreująca całość spektaklu

artystka.

Ivanowi Martince (wyróżnienie) udało

się stworzyć bezpośrednią więź łączącą

widza z losem Tewjego Mleczarza. Szcze-

rość spojrzenia i słów padających ze sce-

ny, iluzja realnej obecności postaci

scenicznej sprawiają, że rodzi się właści-

wa dobrym monologom bądź monodra-

mom bliskość, która czyni widza skrępo-

wanym. Szalom Alejchem - Pokój z Wa-
mi to spektakl tyle aktorski, co lalkarski,

aktor jest zarazem głównym bohaterem,

narratorem i jedynym animatorem. Pięk-

ne, ekspresyjne lalki niewielkich rozmia-

rów, o wyrazistych twarzach i jednolitej

kolorystyce, posiadają małe możliwości

ruchowe. Jedynie relacja aktor - lalka za-

świadcza o życiu i autentyczności wydo-

bywanych retrospektywnie z pamięci

Tewjego postaci. Pomysłowość a zara-

zem prostota scenografii budują poezję

tego spektaklu: okno, które może być

zarazem stołem, ławką i wozem, żona

o dwóch twarzach jak z Chagalla, towa-

rzysz pijaństwa, któremu aktor użycza do

gestykulacji własnej ręki itd. Od scen

realnych bardzo szybko przechodzimy do

scen magicznych i wizyjnych. Nastrój

wzbogaca śpiew, intymne światło świec

w scenie szabasowej. Choć spektakl tak

jak i opowieść Tewjego Mleczarza jest

raczej smutny, bo opowiada o odchodze-

niu ludzi a wraz z nimi ich kultury, wiele

scen ma zabarwienie komiczne. Relacja

mąż - żona, w której groteskowym wy-

daje się kontrast: strach olbrzymiego

męża przed maleńką żoną, scena pod-

wożenia małomównego studenta i przy-

troczona do wozu komiczna szkapa

o dyndających nad ziemią nogach czy

wspomniana powyźej świetna scena pi-

cia alkoholu. W pamięci pozostają wyra-

ziste plastyczne obrazy, lalki, które nie

imitują ludzkich ruchów, a raczej grupują

się w rzeźbiarskie układy.

Żywy kontakt z widownią, poprzez

wciągniecie jej do scenicznych działań

udało się nawiązać Vitezslavowi Marci-

kowi z Czech (Bajaja) i .Janosowl Palyi

z Węgier w przedstawieniu vitez Lasz-
lo i diabelski młyn. Spektakl Bajaja jest

w całości zabawą teatralną konwencją

(bajkowa fabuła, lalkarstwo, publiczność

zostały potraktowane z przymrużeniem

oka), w której czynny udział biorą wyzna-

czeni przez aktora asystenci. O powo-

dzeniu przedstawienia vttez Laszlo
i diabelski młyn (opisanego już przy

okazji bielskiego festiwalu), nagrodzone-

go przez jurorów wyróżnieniem a przez

widownię żywą reakcją, zadecydowała

nie tylko sprawność techniczna anima-

tora, rytmika budowana metodą powtó-

rzeń. W ludowym, jarmarcznym teatrze

najwaźniejsza jest umiejętność pozyska-

nia sobie widza, nawiązania z nim dialo-

gu, umiejętność, która sprawia, iż ten

łaskawie zatrzyma na spektaklu dłużej

wzrok. Od początku towarzyszy nam

muzyka wykonywana na żywo na ludo-

wym dętym instrumencie wydającym

z siebie wibrujący dżwięk, wbiega Janos

Palyi, zamiatając ogromną flagą nad gło-

wami publiczności. Przy pomocy zabaw-

nej mimiki twarzy, a także dźwięków trzy-

manego w ustach gwizdka rozmawia

z publicznością. Wyłoniony z niej mało-

letni "ochotnik", dopingowany oklaska-

mi, z pomocą swojego mistrza prezen-

tuje ze sceny magiczne sztuczki. Dopie-

ro w tak rozgrzaną atmosferę wkracza

dzielny Vttez Laszló.

Inny tradycyjny bohater lalkowy - Pul-

cinella - zaprezentował się w nurcie mi-

strzowskim w spektaklu wieńczącym

festiwal. Muzyka na gitarę, kontrabas,

akordeon i śpiew wprowadzają w topo-

grafię Neapolu. Krewniak Viteza Laszló

posługuje się pałką na tyle dynamicznie,

że dewastacji ulegają uliczne latarnie.

Wydaje się bardziej bezwzględny, co wy-

nikać może z szybszego refleksu i, trze-

ba przyznać, większej zwinności. Walczy

z psem, czarnym charakterem, a po jego

śmierci z duchem, taszczy na scenę ma-

lutką trumienkę, jest równie. odwaźny

i niepokonany. Wypowiada się skrzekli-

wym głosem, w uszach dźwięczy jego

szyderczy złowróżbny śmiech, swoich

przeciwników pokonuje, waląc pałką,

w choreograficznych układach, ulegają-

cych nieprawdo podobnemu przyspie-

szeniu. Po skończonym popisie Salvato-

re Gatto, otarłszy pot z czoła, żegna się

z Pulcinellą, bierze do ręki gitarę i wraz

z innymi muzykami daje koncert neapoli-

tańskich pieśni.

Natomiast pokaz mistrzowski Davida

Syrotiaka (USA) trochę rozczarowuje,

choć sposób animacji marionetki jest

sprawny i nie pozbawiony realizmu, oży-

wiane na scenie postaci nie mają nieste-

ty do powiedzenia żadnej głębszej praw-

dy. Całość pozostaje niczym więcej jak

estradowym popisem: tańczący miś,

orientalna tancerka, etiuda o przyjaźni

pijaczka i psa, chłopiec uczący się jeż-

dzić na wrotkach, babcia, której wiatr

wyrywa baloniki. Postaciom zdecydowa-.

nie brakuje wdzięku, a scenkom puenty.

Żal, że te sprawne ręce nie mogą animo-

wać innej historii.

Poza tę konwencję nie wychodzi tak-

że wyróżniony skadinąd Manuel Costa

Dias (Portugalia) i jego spektakl Lalko-
we wariacje na tematy muzyczne.

Przedstawienia polskie (w sumie osiem)

nie zaświadczyły niestety o wysokim po-

ziomie naszego teatru solisty lalkarza.

Dwa z nich (Powtórka z Wesela Macieja

Skowrońskiego i Wiedźma Beaty Rynkie-

wicz) oparte na kanwie dzieł polskiej

i światowej literatury trzeba wręcz zali-

czyć do programowych pomyłek jako

przedstawienia monotonne, aktorsko

bardzo słabe, pozbawione struktury, je-

żeliby już litościwie zostawić w spokoju

stosunek do utworów, które posłużyły im

za inspirację.

Zahaczające o gatunek performance

propozycje Grzegorza Kwiecińskiego (na

festiwalu zaprezentowane zostały spek-

takl plenerowy Galileo i Drżenie w wyko-

naniu Anety Mizery), w których urucho-

miona zostaje niszcząca funkcja ognia,

od lat realizowane są z dużą konse-

kwencją. Teatrowi Ognia i Papieru - zja-

wisku z pogranicza lalkarstwa - nie da się

odmówić oryginalności, choć sprawą

sporną pozostaje, czy taka koncepcja

przedstawienia i żywiołu nam się podo-

ba i czy w czynie spalania odnajdujemy

zamierzoną głębię.
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Teatr Pinezka Przemysława Grządzieli
niezmiennie bawi w swojej konwencji
clownady, zwłaszcza jako przedstawiciel
teatru ulicznego o ile, jak w spektaklu
Pinezkashowka, nie zamierza nas umę-
czyć zabiegiem niekończącego się po-
wtarzania i przemycać prawdziwych zna-
czeń, acz może trochę zbyt poważnych
jak na naturę własnych opowieści. Nato-
miast to, co prezentuje Adam Walny (Ku-

glarz i Śmierć) to ciekawa, pomysłowa,
jednorodna koncepcja plastyczna, która
nie współgra jednak ze sztuką narracji
i animacji. Festiwalowe obserwacje pro-
wadzą do mało optymistycznego wnio-
sku, że jednoosobowe lalkarstwo prak-
tycznie w Polsce nie istnieje, może klu-
czy gdzieś na pograniczach lub dopiero
się rodzi - jeśli tak, to bardzo pomału.

Pokazy mistrzowskie Hoichi Okamo-
to (Teatr Dondoro - Japonia) i laureata
poprzedniej edycji festiwalu Michaela
Vogla (Figurentheater Wilde & Vogel -
Niemcy) to bezsprzecznie dwie najcie-
kawsze łódzkie prezentacje. Bliskie ka-
tegońi określanej mianem piękna, narzu-
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całą niebezpiecznie wysoką poprzeczkę,
stąd też decyzja, by omówić je na koń-
cu. Budowane z wyłanianych mistrzow-
ską grą świateł, przenikających się,
zmiennych obrazów, o jednorodnej ga-
mie kolorystycznej, silnie oddziałują na
sferę emocjonalną. Pozbawione słów -
Miroku Densho - bądż wykorzystujące
je oszczędnie - w Toccacie w paru miej-
scach jest to lektura dzienników Rober-
ta Schumanna - sprawiają, że skupiamy
się na mowie wynikającej z intensywno-
ści ruchów, wyglądów figur i napięć po-
między postaciami. W obu aktor nie przyj-
muje ani roli nadrzędnego kreatora, ani
ukrytego animatora, ale pozostaje rów-
norzędną wobec ożywianych lalek posta-
cią. W pierwszym z omawianych spekta-
kli na scenie uobecnione zostały kolejne
wcielenia Buddy, w drugim senno-wizyj-
ne mary prześladujące chory umysł
Schumanna, przeplatane bez wyrażnej
granicy z obrazami łudzącymi realnością.
Oba wykorzystują symbole i metafory,
malarsko-poetyckie środki wyrazu, pro-
ponują sposób odbioru sztuki, w którym

Toccata, Michael Vogel,

Figurentheater Wilde & Vogel

(Niemcy / Germany)

czas sceniczny, sceniczna realność
nabierają innego wymiaru, szybko spra-
wiając, że rezygnujemy z czytania ich linii
fabularnej. Silnie wygrywają kontrasty,
pauzy, ciszę, wywołują ten stan skupie-
nia, w którym istotny wydaje się każdy
ruch, a nagły dynamizm muzyki, dżwię-
ku, ruchu bądź gwałtowna zmiana obra-
zu piętrzą się echem drgań i samopowie-
lających się napięć. W obu animacja zo-
stała doprowadzona do tego stopnia per-
fekcji, który pozwala zapomnieć, że lalki
prowadzone są ruchem animatora, a nie
impulsem wyrosłym z ich wnętrza.

Spektakle Hoichi Okamoto rozgrywają
się zawsze w pustej przestrzeni scenicz-
nej znaczonej jedynie linią specyficznego
tańca (inspirowanego no, bunraku, butoh
i tańcem współczesnym) aktora ludzkich
rozmiarów z kobiecym manekinem, ubra-
nym w kimono bądź kimona, którego od-
rzucane na boki ciemne rozpuszczone
włosy łudzą utopią zwycięstwa animatora
nad martwotą ciała lalki. Przedstawienia
pozbawione są słów, nastrój podkreślany
jest zmienną muzyką i światłem. Zaczerp-
nięte z japońskiej tradycji tematy w wyko-
naniu Hoichi Okamoto widzowi z innego
kręgu kulturowego nie przypominają her-
metycznych i powściągliwych form trady-
cyjnego japońskiego teatru.

Choć rozpoczyna się w atmosferze
kontemplacji (pomarańczowa tarcza za-
chodzącego słońca, muzyka buddyjskich
mnichów - bębny i śpiew) Miroku Den-
sho jest spektaklem o dużym zróżnicowa-
niu rytmów, dynamiki i intensywności ru-
chów. Dominują trzy barwy: czerń, czer-
wień i biel. Taniec i animacja są tym razem
pozbawione płynności, lalka zdaje się
miejscami wymykać woli partnera, gwał-
townym tańcem manifestując rodzące się
w niej nowe żywioły i opanowujące ją
zmienne emocje (np. scena, gdy kobieta
tańczy, klęczy na ramieniu animatora bądż
też stara się go przewrócić uczepiwszy się
od tyłu jego tułowia). Ważnym elementem
jest niepozbawione erotyzmu napięcie,
jakie tworzy się pomiędzy trzema posta-
ciami: manekinem kobiety, otoczonąwień-
cem białych włosów głową, która czasa-
mi obleka się w ciało manekina kobiety
i nowo narodzoną w drugiej części spek-
taklu osobą tancerza (w pierwszej aktor
odziany aż po głowę w czarny kostium po-
zostaje symbolicznie ukryty). Scena naro-
dzin jest niesłychanie piękna i przejmują-



ca, akt poczęcia w plątaninie czerwonej
tkaniny wieńczy powolna chwila, w której
aktor wytacza się na scenę, a następnie
zastyga z rękami i nogami wyciągniętymi
do góry, budząc się do życia powolnym
ruchem jak motyl z kokonu. Wiele scen
jest pełnych erotyzmu: gwałtownego - jak
ta, w której kobieta gładzi włosy trzyma-
nej w dłoniach odciętej głowy, całuje,
a następnie gryzie jej szyję, by w końcu
całkowicie wchłonąć ją w siebie; bądź
łagodnego - czułość z jaką aktor odgarnia
rozrzucone włosy kobiety; a następnie
scena, w której kobiecy manekin pieści
ułożoną na swoich kolanach głowę ani-
matora. Prześledzenie wszystkich prze-
mian, wcieleń i masek wydaje się niemoż-
liwe, sensów możemy jedynie się domy-
ślać, z taneczno-rzeżbiarskich ruchomych
układów silniej przemawiają uczucia. Na
końcu spektaklu postać kobiety, mężczy-
zny aktora i siwa głowa tworzą trójcę, któ-
ra zastygnąwszy w charakterystycznej
pozie, wydaje się być jednym.

Barwami Toccaty (spektakl został
wyreżyserowany przez Franka Soehnle)
są czerń i biel. Pojawiające się na sce-
nie postaci-obrazy (lalki z masy papie-
rowej animowane różnymi technikami)
są przerażliwie chude, efemeryczne,
kruche, nietrwałe jak nietrwały jest po-
jawiający się w spektaklu obraz budowa-
ny z baniek mydlanych. Rozpiętymi po-
między nagłą dynamiką i statyką działa-
niami ubranego na czarno aktora anima-

tora (odgrywającego najbliższą realno-
ści jedną z osobowości Roberta Schu-
manna) kierują zmienne emocje, nieia-
sne, chwilowe kaprysy, zalążki rodzą-
cych się w jego głowie pomysłów, za-
chwyty i lęki. Nerwowy śmiech, niezro-
zumiałe szepty są jak drgania, które
potęgują nastrój nerwowości. Spokojne
obrazy szybko przemieniają się w kosz-
mary, łudząca lekkość niebezpiecznie
ciągnie w dół - ruch w powietrzu, a za-
raz potem czołganie się po ziemi; stale
powracają motywy motyla, zwierzęcego
szkieletu i zwyrodniałej ludzkiej postaci.
Odczuwanie siebie, otoczenia, muzyki,
pozbawione kontroli i kontaktu z rzeczy-
wistością, pełne jest napięcia. Pojawia-
jące się w wizjach postaci stają się co-
raz bardziej okaleczone. Samodegrada-
cja pogłębia się. Postać kobiety w bieli
(żona kompozytora Klara?) potęguje
nastrój tajemniczości. Z przykrytą białym
całunem głową siedzi na ustawionym
pośrodku sceny stole, bliska jest sen-
nej wizji osoby zmarłej lub zapomnianej;
o jej obecności zaświadcza stukot znie-
cierpliwionych palców wybijających rytm
o blat stołu. Inny czas mierzą krople ka-
piące z sufitu do ustawionego nieopo-
dal kieliszka. Oba dżwięki i obrazy będą
drażnić, ciekawić i niepokoić postać
graną przez aktora i animowane zjawy.
Głowa kobiety będzie rozdziewana
i przykrywana, w końcu postać podnie-
sienie się i ruchem pełnym gracji i deli-

Rainy Festival
The second edition ofthe International

Festival of Solo Puppeteers (21-26 April)
took place in rain drenched Łódź. Un-
friendly weather conditions waged
a veritable battle with the mood of the
artists and the audience, but ultimately
insufferable lassitude was overcome and
the Arlekin Theatre basked in sunshine.
It would be difficult to resolve whether this
victory was the impact of art on the weath-
er ar vice versa.

The audience grew daily (also thanks
to the presence of special children's
groups, to whom a major part of the spec-
tacles was addressed), and on the last
day of the festival the largest hall was sim-
ply overflowing. The festival was divided
into shows held in three currents: com-
petition, master and accompanying plein
air. The spectacles originated ali overthe
worid: starting with aur closest neigh-
bours and up to Japan, Uruguay, Argen-

katności opuści scenę (piękna anima-
cja maski i tkaniny). Motyw kobiecy
wprowadzają także rozłożone z boku
sceny pukle długich jasnych włosów,
w których postaci przedstawienia szu-
kać będą ukojenia; scena z fiołkami bli-
ska jest podobnej wraźliwości. Niektó-
re obrazy budowane są przy pomocy
cienia (powtarzający się motyw postaci
na huśtawce) oraz gry wobec rozwieszo-
nych na scenie kurtyn (z lewej białej,
za którą rozgrywa się część scen; po
prawej czarnej, zza której dopływa mu-
zyka wykonywana na żywo (Charlotte
Wilde) na instrumencie przypominają-
cym klawikord, raz klasyczna raz elek-
troniczna; i w głębi wobec czarnej siat-
ki - tu nagle wydobywany światłem prze-
rażający obraz tańca ogromnych, niby
końskich szkieletów). Wielopłaszczyz-
nowa struktura spektaklu, płynna ani-
macja sprawia, że całkowicie poddaje-
my się tej wizji na jawie, przeżywając
dyktowane naturą chwili tęsknoty i nie-
pokoje bezsennej romantycznej nocy.

Zróżnicowanie stylistyczne prezento-
wanych w Łodzi spektakli, przepaść dzie-
ląca umiejętności jednych animatorów od
drugich, treściowa głębia i kompletna
pustka, piękno plastycznej formy i jawny
kicz sprawiły, że II Międzynarodowy Fe-
stiwal Solistów Lalkarzy można by nazwać
festiwalem sztuki przez duże "SZ" i małe
.sz". Pewnie to dobrze, bo taki obraz nie
jest obrazem zakłamanym. •

Zuzanna Głowacka

tina and the United States, thus provid-
ing a review of not only the European
one-man puppet theatre but also its qlo-
bal counterpart.

The level of the stagings presented
this year was extremely uneven-from
outstanding shows (especially twa of the
spectacles proposed in the master cur-
rent) to distinctly misconceived propos-
ais disclosing the absence of reflection
and technical and acting skilIs. The fact
that they featured interesting ideas ar fas-
cinating plastic forms was overshadowed
by the conclusion that their potential re-
mained unexploited. Many of the spec-
tacles lacked cohesive dramatic entity,
and instead offered loosely linked stage
performances ar etudes fuli of tricks,
whose only purpose could have been the
presentation (ar not) of the ability to em-
play several puppet-theatre techniques.
Ali those faults could have been forgiv-

en. The saddest is the fact that only a few
of the artists, who for unclear reasons had
opted for the solitary creative path, had
the urge to actually make same sort of
astatement.

Out of atotal of more than twenty
shows (almost thirty, together with the
plein air spectacles) only several appear
to be truly interesting. They indubitably
include the winner of the Grand Prix-Love
and the Whole Show, perlormed by Kris-
tiane Balsevicius from Kobalt Figurenthe-
ater in Berlin; this intimate, personal and
feminine spectacIe at the same time dis-
closes a tendency to maintain a certain
distance and brims with grotesque humaur
and even sarcasm. The relation between
the puppeteer and the animated crea-
tures, which appear to be the personifi-
cation of human complexes and non-ful-
filment, balances between cautious moth-
erly sensitivity and acute criticism. The
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simple, sparse plastic torm enables us to
decipher all meanings ot the line along
which the actress subtly, but suggestively
conducts the animation. It is precisely this
tactor which torejudges the high artistic
quality ot the venture. The scenery is com-
posed ot black curtains hanging loosely
on a metal construction-a symbolic
micro-theatrewith a stage (awindow made
ot a haphazardly built rectangular wood-
en trame) and wings, comprising an ele-
ment which in this case is even more es-
sential. Further to the back, the rungs ot
a ladder hold miniature white human
heads arranged in orderly sequences, as
it in a sculptor's studio or amortuary. The
distinctly outlined shapes ot the grimac-
ing skulIs bring to mind miniature casts ot
real human taces, not very beautitul and
rather commonplace, but bearing the im-
print ot experiences. The actress, dressed
in black, rummages as it in a props room
or an old curiosity shop, extracting trom
assorted nooks ot the stage tigures enliv-
ened with the movements ot her own
hands which endow the moribund heads
with a body and a personality. The art ot
sculpting with hands has been perfected
to the phase ot true mastery, and the
heads placed on the tingers ofthe actress
move tluidly or treeze in eloquent poses.
The hand becomes a symbolic body ot
a minuscule person, or gesticulates, gro-
tesquely supporting the statements made
by the diminutive tigure. Pliant and dex-
terous hands render the transtormation
trom actual to arbitrary tunctions so swift
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Hoichi Okamoto, Miroku Oensho

Dondoro Theater (Japonia/Japan)
Ivan Martinka (distinction) has rnan-

aged to create a direct bond linking the
spectator with the tate ot Tevye the Milk-
man. The sincerity ot the glances and the
words uttered on stage, together with an
iIIusion ot the real presence ot the stage
tigures, are the reason why the spectacIe
generates a closeness characteristic tor
excellent monologues or one-man spec-
tacles-a proximity which binds the audi-
ence even more. Sha/om A/eikhem-
Peace Be with You-is both a puppet and
a live-actor spectacIe, in which the actor
is simultaneously the main hero, the nar-
rator, and the sole animator. Magniticent,
expressive puppets, with meaningtultaces
and a unitorm colour scale, possess
a limited range ot motion. Only the rela-
tion between the actor and the puppet
testities to the authenticity ot the tigures
drawn torth retrospectively trom Tevye's
memory. The ingenuity and simplicity ot
the stage design create the poetry ot the
spectacIe: a window, which can be simul-
taneously a table, a bench and a cart,
a wite with two taces, as in Chagall's can-
vases, a drinking companion to whom the
author lends his own hand torthe purpos-
es ot gesticulation, etc. We pass rapidly
trom realistic scenes to magical and vision-
ary ones. The prevalentmood is enhanced
by songs and intimate candlelight in the
Sabbath scene. Although both the spec-
tacie and the tale ot Tevye the Milkman
are rather moumtul-after all, they describe
the departure ot a whole nation together
with its culture-many scen es are comical:
the relation between husband and wite,
with the grotesque contrast between the
husky husband atraid ot his tiny wite, the
lift given to a rather tacitum student, the
comical nag which pulls the cart and
whose legs appear to be suspended
above the ground, or the above mentioned
brilliant depiction ot drunken revelry. The
vividly drawn scenes, together with the
puppets which do not imitate human
movements but are arranged in sculpted
compositions, remain deeply embedded
in the viewer's memory.

Vitezslav Marcik trom the Czech Re-
public in Bajaja and Janos Palyitrom Hun-
gary in vitez Lasz/o and the Devil's Mili
managed to establish lively contact with'
the audience, drawn into the stage events.
Bajaja is a game played wit h theatrical
convention (the tairy-tale plot, the pup-
pets, and the audience are treated light-
heartedly), in which an active part is per-
tormed by assistants designated by the
director. The success ot Vitez Lasz/o and
the Devil's Mili, awarded by the jurors with
a distinction, and bythe audience with live-
Iy reaction to the spectacIe (described al-

that both blend into each other. Each tig-
ure displays precise, characteristic and
explicitly individualised movement, mak-
ing it possible to emphasise its mental and
physiological teatures: the curious, hunch-
backed and highly unpleasant drama-
turge, the hysterical and resentful temale
drunkard, the delicate and romantic wom-
an, and the brash, callous man. With
a suitable arrangement ot her hand the
actress is capable not only ot accentuat-
ing the personality ot a given tigure, but
also ot bringing torth concealed complex-
es, slumbering sensuality, longings and
humiliation. The simplicity ot the applied
means, the ingenuity wit h which the
actress introduces onto the stage new
tigures by means ot the same instru-
ments-two hands and a sculpted head -
constitute an admirabie construction ot
a theatre. To this let us add the plot, the
verbal stratum, and the associated meta-
theatrical commentaries. The barren play-
wright, who wishes to draw inspiration
trom the private experiences ofthe actors,
compels them, almost bytorce, to tormu-
late declarations ot love. Caught in the act
ot being incapable ot experiencing emo-
tions, deprived ot their intimacy, laid bare
in clumsy movements, abortive gestures,
and erroneous intentions they appear to
be pathetically comical. The only remain-
ing element is the sexual drive, and theat-
rical kitsch envisaged as an equivalent ot
romanticism and loftiness: mawkish mel-
odies, garlands composed ot tlickering
red hearts, a white swan, pink lace, tight
titting lingerie-the white glove wom bythe
actress, etc. Yeaming can be drowned in
a lite-sizewine glass, and love can be pur-
chased with a golden ring or a chain
which, wom on a slender neck, may tum
into a yoke. Props taken trom the world ot
people, and contrasted with the tiny tigu-
rines, assume grotesque meaning and
underline their signiticance. The specta-
cIe, woven out ot assorted gestures,
makes it possible to take a closer look at
the tragments and tatters ot humantigures,
unaware ot their ridiculous appearance.
The convention ot the theatre compels us
to ponder who is the author ot stage exhi-
bitionism-the humped and bespectacled
dramaturge, with his high torehead and
pointy nose, or the artist creating the
whole spectacIe?



ready upon the occasion of the Bielsko-
Biała Festival),was determined not mere-
Iy by the technical skill of the animator or
rhythm constructed by resorting to the
method of repetition. The most important
factor in the folk, fair-ground theatre is the
ability to win over the spectators and to
establish a dialogue. From the very begin-
ning, we are surrounded by musie per-
formed on a folk wind instrument produc-
ing a vibrating sound, to whose accom-
paniment Janos Palyi appears on the
stage waving an enormous flag above the
heads of the spectators. He talks with the
audience by means of comicalfacial mim-
icry and the shrill tones of a whistle held
in his lips. A selected young "volunteer",
encouraged with applause, presents
magie trieks with the help of his master.
Once the atmosphere becomes condu-
cive, the valiantVitez Laszłojoins the spec-
tacie.

Pulcinella, another traditional puppet
theatre, was presented within the mas-
ter current in a spectacIe cIosing the fes-
tival. Guitar, double bass, and accordi-
on musie, together with songs, intro-
duced the audience to the ambience of
Naples. A relative of Vitez Laszlo makes
such dynamie use of a truncheon that
he devastates street lamps-he appears
to be more ruthless, an impression
which could have been produced by his
quicker reactions and, admittedly, his
greater agility. Embroiled in a battle
against a dog, the black character of the
play, after death, [ust as brave and in-
vincible, he lugs onto the stage a tiny
coffin. Speaking in a raspy voice, and
with his sardonic, ill-boding laughter re-
sounding loudly, he vanquishes his op-
ponents with a truncheon in the course
of choreographically arranged and im-
probably accelerated fights. Having
completed his display Salvatore Gatto
wipes his brow, bids farewell to Pulcinel-
la, takes his guitar, and together with the
other musicians gives a concert of Ne-
apolitan songs.

The master spectacIe presented by
David Syrotiak (USA) was slightly disap-
pointing; although the manner in which
he animates the marionettes is dexterous
and not devoid of realism, the figures
shown on the stage do not have any pro-
found truths to announce. As a whole, the
spectacIe remains merely a series of
stunts: a performing bear, an Oriental
female dancer, an etude about the friend-
ship between a drunk and his dog,
a smali boy learning how to roller skate,
and a granny clutching to balloons seized
by a fierce wind. The figures remain de-
cidedly graceless, and the scenes lack

a conclusion. It is a pity that these skilful
hands proved incapable of animating
some sort of a different story.

In Puppet Variations on Musical
Themes, another spectaele awarded
a distinction, Manuel Gosta Dias (Portu-
gai) also does not transcend this partie-
ular convention.

Polish spectacles (a total of eight) did
not testify to the high level of the local one-
man puppettheatre. Two shows (A Repe-
tition ot The Wedding by Maciej Skow-
roński and The Witch by Beata Rynk-
iewicz), both based on Polish and world
literature, should be regarded as outright
programme mistakes-monotonous, bad-
Iy acted, and devoid of structure, not to
mention the attitude towards the literary
works which served as their inspiration.
The proposais made by Grzegorz
Kwieciński (who presented a plein air
spectacIe Galileo and Tremor by Aneta
Mizera) bordered on the performance
genre; setting into motion the destructive
power of fire, these shows have been re-
alised with great consistence for years.
The originality of 'The Fire Theatre"-
a phenomenon from the borderline of the
puppet theatre-cannot be questioned,
although it remains debatable whether its
conception of presenting the elements is
to our liking, and whether the act of set-
ting on tire conceals intended profundity.
Thanks to its clown ing convention the
"Thumb Tack Theatre" of Przemysław
Grządziela is invariablyamusing, especial-
Iy when it appears as a street theatre, un-
less, as in the spectacIe Pinezkashow-
ka, it intends to exhaust the spectator by
means of end less repetition, and barely
manages to smuggle in some true mean-
ings, albeit perhaps rather too serious,
considering the nature ot its tales. On the
other hand, in The Jester and Death,
Adam Walny suggested an interesting, in-
genious and uniform plastic conception,
which does not, however, harmonise with
the art of narration and animation. Festi-
val observations lead to the rather pessi-
mistic conclusion that, for all practical
purposes, the Polish one-man puppetthe-
atre does not exist, and at best hovers
somewhere on the borderline or is barely
emerging-if this is the case, then it does
so in an extremely sluggish manner.

The master shows presented by Hoi-
chi Okamoto (the Dondoro Theatre, Ja-
pan) and Michael Vogel (Figurentheater
Wilde & Vogel, Germany), laureate ofthe
previous edition of the festival, comprise
unquestionably the most interesting pro-
posals. Glose to the category described
as beauty, they impose a dangerously
high standard; hence the decision to dis-

cuss them at the end of our presentation.
Gonstructed out of intermingling, chang-
ing images, with a uniform colour scale
brought torth by means of a masterly play
with light, they exert a strong impact on
the emotions. Devoid of all words, as in
Miroku Densho, or making spare use of
them, as in Toccata, which upon several
occasions cites Robert Schumann's dia-
ries, they induce the spectator to eon-
centrate on language produced by the
intensity ot movement, the appearance
ot the tigures, and the tension between
the dramatis personae. In both specta-
cles, the actor does not assume the role
of a supreme creator or a concealed

Manuel Costa Dias



animator, but remains a figure on par with
the animated puppets. The first of the two
spectacles features the presence of suc-
cessive embodiments of Buddha, while
the second depicts the dream-visionary
apparitions assaulting the sick mind of
Schumann, intertwined with images de-
ceptively similar to reality. Both stagings
make use of symbols and metaphors as
we" as painterly-poetic means of expres-
sion, and both propose a manner of re-
ception in which stage time and reality
assume a different dimension and urge
us to resign from deciphering their plots.
Strong emphasis on contrasts, pauses
and silence produces a state of concen-
tration in which every movement appears
to be essential, and the sudden dynam-
ics of music, sound and motion or
a change of the image, creates a pyramid
of echoing reverberations and self-dupli-
cating tension. In both cases, animation
has reached that degree of perfection
which allows us to forget that the pup-
pets are set into motion by the animator
and not by an impulse that comes from
their interior. Spectacles staged by Hoi-
chi Okamoto always take place in an
empty space, marked only with a specific
dance (inspired by no, bunraku, butoh
and contemporary dance) performed by
the actor together with a life-size female
mannequin wearing a kimono; her dark,
flowing hairyields an iIIusory utopia about
the victory of the animator over the life-
less body of the puppet. The spectacIe
is devoid of words, and the mood is ac-
centuated wit h varying music and light.
To a spectator from another cultural
range the themes, taken from Japanese
tradition and performed by Hoichi Oka-
motodo, do not recall the hermetic and
restrained forms of the stereotype of the
Japanese theatre.

Although it begins in an atmosphere
of contemplation (the orange shield of
the setting Sun, the music performed by
Buddhist monks - drums and chants)
Miroku Densho is a spectacie fu" of
greatly variegated rhythms, dynamics
and intensity of motion. The three dom-
inating colours are black, red and white.
Upon this occasion, the dance and the
animation are deprived or fluidity, the
puppet appears to evade the intentions
of the partner, and by means of aviolent
dance demonstrates the new elements
arising within itself and the changing
emotions to which it succumbs (as in the
scene when the woman dances holding
her arms sideways, kneels on the shoul-
der of the animator, or tries to make him
lose his balance by clutching onto his
back). A powerful element is introduced
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by the erotically charged tension creat-
ed between the three figures: a female
mannequin, a head with a wreath of sil-
ver hair, which sometimes attaches it-
self to the body of the mannequin, and
a dancer, who comes to life during the
second part of the spectacie (in the first
part the actor, completely swathed in
a black costume, remains syrnbolically
concealed). The scene of the birth is
extraordinarily beautiful and moving, and
the act of conception in a tangle of red
fabric is crowned with a slow-motion ap-
pearance of the actor on the stage; im-
mobile, he freezes with his arms and
legs stretched upwards, and then stirs
and comes alive in a languid movement
reminiscent of a butterfly emerging from
a cocoon. Many of the scenes brim wit h
violent eroticism, expressed when the
woman fondles the hair of the decapi-
tated head, kisses it, bites the neck and
finalty swallows it; mild eroticism is re-
flected in the tenderness with which the
actor pushes back the tumbling hair of
the woman, or the scene in which the
female mannequin caresses the head of
the animator resting on her knees. It is
impossible to observe closely a" the
transformations, embodiments and
masks poses an impossible task, and
we may only surmise some of the mean-
ings, while the dance-sculpted arrange-
ments speak loudest to the emotions.
At the end of the spectacIe, the figures
of the woman, the actor and the gray-
haired head compose a trinity which,
freezing in a characteristic pose, ap-
pears to be blend into a single whole.

The prime colours of Toccata (a
spectacie directed by Frank Soehnle)
are black and white. The figures-images
appearing on the stage (papier mache
puppets animated by means of assort-
ed techniques) are dreadfully thin,
ephemeral, fragile, and just as short-
lived as an image built out of soap bub-
bies. The activity of the actor-animator,
dressed in black (and playing the part
of one of the personalities of Robert
Schumann), spanning between sudden
dynamics and statics, is steered by
changing emotions, unclear passing
caprices, and the embryos of conceived
ideas, delight and fears. Nervous laugh-
ter and uninteltiqible whispers resemble
tremors that intensify the highly-charged
mood. Tranquil images swiftly change
into nightmares, and delusive lightness
menacingly pulls us downwards-motion
in air is immediately followed by crawl-
ing on the ground; constantly recurring
motifs include a butterfly, a skeleton and
a degenerate human figure. Self-per-

ception and the perception of the sur-
rounding and music are deprived of eon-
troi and contact with reality, and are re-
dundant with tension. The figures seen
in the visions grow increasingly mutilat-
ed. Self-degradation becomes more
profound. The female figure in white
(Clara, the composer's wife?) enhanc-
es the ambience of mysteriousness.
Wit h her head covered in a shroud, she
sits at a table placed in the centre of the
stage, resembling a dream-like vision of
the dead or the forgotten; her presence
is testified by the sound of fingers impa-
tiently tapping on the table top. Another
sort of time is measured by drops drip-
ping from the ceiling into a wine glass
standing nearby. Both sounds irritate,
and produce curiosity and unrest among
the personae played by the actor and
the animated phantoms. The woman's
head is in turn covered and uncovered;
finally, the figure rises and in a move-
ment fu" of grace and subtlety leaves
the stage (splendid animation of the
mask and the fabric). The female motif
is introduced also by strands of long
blonde hair arranged along the sides of
the stage, in which the dramatis perso-
nae seek relief; the scene with violets
illustrates a similar sensitivity. Some of
the images are built with the assistance
of shadows (the recurring motifs of the
figure on a swing) and a game played
wit h the curtains hanging across the
stage: to the left-white curtains, behind
which some of the scenes are per-
formed, and to the right-black curtains,
behind which there comes the sound of
classical and electronic music (played by
Charlotte Wilde on an instrument resem-
bling a harpsichord); in the back of the
stage the light brings forth a terrifying
image of enormous horse-like skele-
tons, dancing against the backdrop of
a black net. The multi-plane structure of
the spectacIe and the flowing animation
are the reason why we succumb totally
to the vision, and experience both the
longings dictated by the nature of this
particular moment and the unrest of
a sleepless romantic night.

The stylistic differentiations of the
spectacles presented in Łódź-the evi-
dent abyss between the skills of the ani-
mators, profound contents and total emp-
tiness, the beauty of the plastic form and
utter kitsch were the reason why the Sec-
ond International Festival of Solo Puppe-
teers could be described as a festival of
Art and art. At least, we may take com-
fort in the fact that it showed us a true
image.

•



Bajowe spotkanie
Małgorzata Niecikowska

Przegląd pozastołecznych teatrów lal-
kowych, odbywający się w dniach 15-20
maja w warszawskim Baju dzięki zabie-
gom dyrektora Krzysztofa Niesiołowskie-
go i finansowemu wsparciu Gminy Cen-
trum ma szansą stać się dobrą tradycją.
I tak co dwa lata będzie okazja, by przyj-
rzeć się z bliska temu, co dzieje się na
polskich scenach. W tym roku zaprezen-
towano pięć spektakli, a zarazem pięć
teatralnych miast: Katowice i Śląski Te-
atr Lalki i Aktora Ateneum ze sztuką Re-
naty Chudeckiej i Petra Nosalka Śpiąca
królewna (reż. P. Nosalek, scen. Pavel
Hubicka), Olsztyn i Olsztyński Teatr La-
lek ze sztuką Norberta Okonia Na Olim-
pie - historie z mitów greckich (reż. Ro-
muald Wicza-Pokojski, scen. IzaToronie-
wicz), Słupsk - Teatr Lalek Tęcza ze
sztuką Małgorzaty Kamińskiej-Sobczyk
Złote serce (reż. autorki, scen. Aleksan-
der Sodorow - Białoruś), Kielce - Teatr
Lalki i Aktora Kubuś ze sztuką Milana
Pavlika Stworzenie słońca (przekład,
reż. i opr. muz. Irena Dragan, scen.
Urszula Kubicz-Fik). Przegląd zakończył
Teatr Maska z Rzeszowa z Samobajką,
której autorką i reżyserem była Małgorza-
ta Kamińska-Sobczyk, a scenografem
Andrzej Szulc.

Dobór przedstawień nie był przypad-
kowy. K. Niesiołowski wyznaje w progra-
mie, że zaprosił teatry ze "sztukami bę-
dącymi opracowaniem mitów, legend
i baśni". Chodziło zatem o ambitne i cie-
kawe zamierzenie, mogące stać się
próbą odpowiedzi na pytanie: jak u pro-
gu trzeciego tysiąclecia teatr lalkowy ra-
dzi sobie z tradycyjnymi schematami fa-
bularnymi i na ile jest zdolny przystoso-
wać je do wrażliwości widzów epoki te-
lewizji i komputera? Przegląd dał na tak
postawione pytanie odpowiedż niejedno-
znaczną. I tak okazało się, że Śpiąca kró-
lewna mimo licznych, mniejszych i więk-
szych przeróbek nie nabrała nowych zna-
czeń, a wprost przeciwnie. Jeśli się nie
ma niczego nowego do powiedzenia, to
po co niezbyt udolnie zniekształcać kla-
sykę? Samo zaś przedstawienie, utrzy-
mujące się w repertuarze teatru już pięć
lat, sprawia (mimo renowacji) wrażenie
bardzo, bardzo starego. Scenografia, na-
wiązująca do malarstwa holenderskiego
XVII wieku, byłaby, być może, dobrym
i czytelnym pomysłem w spektaklu dla
dorosłych. Tu pokazuje swoje wady - jest

ponura, a zarazem utrudnia ruch scenicz-
ny i wprowadza wrażenie tłoku. Reżyse-
ria zaś wspiera scenografię, nadając
przedstawieniu rytm powolny i senny, co
zdaje się być niezamierzoną przez twór-
ców puentą przedstawienia. Tak czy ina-
czej słowa z piosenki finałowej brzmią
w tym spektaklu dwuznacznie: nie bądź
już taka śpiąca królewna / Wystarczy
nam snu na dzisiaj. No właśnie!

Kieleckie Stworzenie słońca stano-
wiło również przetworzenie klasycznego
schematu fabularnego. Była to, by tak
rzec, "walka o ogień w warunkach peru-
wiańskich", a ściślej powiedziawszy -
walka Ducha Ciemności z Duchem Świa-
tła. Mimo zwycięstwa Ducha Ciemności,
dzięki bohaterstwu peruwiańskiego Pro-
meteja - który opuszcza rodzinę, by po-
święcić się dla dobra wspólnego i zbie-
rając okruchy z gwiazd tworzy słońce -
ziemi przywrócone zostaje światło. W tej
ciekawej skądinąd, egzotycznej historii
zabrakło dramaturgicznego nerwu. Autor
zaproponował wersję mitu w formie epic-
kiej - ilustrowanego scenicznie opowia-
dania. Również reżyser nie znalazł kon-
cepcji, która teatralnie podbudowałaby
słabości dramaturgii, a spektaklowi nada-
ła odpowiedni rytm i tempo.

Na tym tle nie raziło więc tradycyjne
w każdym sensie (no, może z wyjątkiem
piosenek z playbacku, czego drzewiej
nie bywało) przedstawienie ze Słupska.
Choć i tu przydałoby się więcej prostoty
w kompilowaniu baśniowych wątków.

Złote serce/Go/den Heart

Teatr Lalek Tęcza - Słupsk

Jednak ostatecznie przesłanie spektaklu
jest proste i czytelne - samolubstwo jest
czymś złym, a altruizm nie tylko stanowi
dobro, lecz zapewnia również życiowe
powodzenie. A jeśli komuś taki morał
mógłby się dzisiaj wydawać nie na cza-
sie, to od czegóż są bajki?

Dobre pomysły miał scenograf, który
wykorzystał motyw koła jako motyw dro-
gi i zarazem koła fortuny. Interesującym
rozwiązaniem były języki piekielnego
ognia z drgającego, czerwonego ma-
teriału. Trzeba też wspomnieć o bardzo
dobrej animacji Wodnej Baby (Hanna Pio-
trowska). Ruchy jej ośmiorniczych odnó-
ży miały charakter, sens i wdzięk.

Kolejnym autorskim spektaklem
M. Kamińskiej-Sobczyk była Samobajka
zrealizowana w Rzeszowie. Utwór, wyróż-
niony w Poznaniu w ogólnopolskim kon-
kursie na sztukę teatralną dla dzieci, po-
twierdza raz jeszcze słabości naszej dra-
maturgii dla najmłodszych. Nie czas tu
i miejsce na dokładne analizy - powiem
tylko, że sam pomysł połączenia nowo-
czesnych realiów życiowych z tradycyjną
bajką, w której mysz, chomik i szczur roz-
mawiają z dziećmi, jest interesujący. Ale
na tym kończą się zalety. Samobajka zre-
alizowana została na rzeszowskiej sce-
nie dla najmłodszych, choć nie jest to,
powiedzmy od razu, sztuka dla nich.
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Mniejsza już o to, że gry językowe, które
uprawia autorka, nie są zrozumiałe dla
maluchów. Jako sztukę dla najmłodszych
utwór dyskwalifikują drastyczności, które
zawiera. Opowieść myszki o mamie
zatłuczonej przez gospodynię w spiżarni,
a potem scena, w której Żona z ogrom-
nym tłuczkiem biega za Mężem zamie-
nionym w szczura i krzyczy "ja go zabi-
ję", budzą mój protest. Sama gonitwa
bardzo się dzieciom podoba. Najpierw
radzą Mężowi-szczurowi, żeby się ukrył
("schowaj się, schowaj - ona cię zabi-
je"), a kiedy wpada Żona z tłuczkiem
i szuka Męża, spokojnie go denuncjują:
"Jest pod stołem, jest pod stołem". Miłe
dzieciaki, prawda?

Oczywiście, bajkowy świat nie musi
być lukrowany, ale "znaj proporcją, mo-
cium panie". Niech mi wybaczy autorka
Samobajki - ale te sceny kojarzą mi się
w jakiś sposób z wyczynami bejsbolo-
wych osiłków. Sama zaś teza sztuki, że
dzieci są samotne, że rodzice zapominają

o nich, że nie poświęcają im czasu,
z pewnością jest słuszna, tyle że adre-
sat apelu niewłaściwy. Jak niby maluchy
mają sprawić, by się rodzice ulepszyli?
I choć od strony formalnej jest to rzecz
sprawnie zrobiona, nad całością, proszę
mi wybaczyć, unosi się duch bezsensu.
Jaka szkoda, że autorzy sztuk nie mają
sposobności przedyskutowania ich w
szerszym gronie jeszcze przed realizacją
sceniczną.

W tej sytuacji najciekawszym przed-
stawieniem przeglądu okazał się spektakl
Olsztyńskiego Teatru Lalek. W rapowej
opowieści o Olimpie bogowie stali się
miłą rodzinką, która uwielbia zabawę
w teatr i taplanie się w ciepłym morzu (na
scenie tę rolę pełni niebieskie akwarium).
Bogowie opowiadają historię Dedala
i Ikara oraz Ariadny uwięzionej w Labiryn-
cie przez Minotaura. Z historii tych wyni-
ka, że warto korzystać z doświadczenia
starszych, że należy wierzyć w siebie, bo
"chcieć to móc", a także, że miłość czy-

Meetings in Baj

The review of puppet theatres (with the
exception of those in Warsaw), held on
15-20 May in the Baj Theatre in Warsaw
upon the initiative of its director, Krzysz-
tof Niesiołowski and thanks to the finan-
cial support of the City Commune, is
becoming a good tradition. Every two
years it will offer an opportunity to take
a closer look at what is happening in the
Polish theatre. This year the review fea-
tured five spectacles from five towns:
Katowice-the Ateneum Silesian Puppet
and Actor Theatre with Sleeping Beauty
by Renata Chudecka and Peter Nosalek
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(directed by P. Nosalek, stage design by
Pavel Hubicka), Olsztyn-the Olsztyn
Puppet Theatre with On Mt. Olympus-
Stories trom the Greek Myths by Norbert
Okoń (directed by Romuald Wicza-
Pokojski, stage design by Iza Toronie-
wicz), Słupsk-the Tęcza Puppet Theatre
with Golden Heart by Małgorzata Ka-
mińska-Sobczyk (directed by the author,
stage design by Aleksander Sodorov,
Belarus) and Kielce-the Kubuś Puppet
and Actor Theatre with The Creation ot
the Sun by Milan Pavlik (translated, di-
rected and provided by music by Irena

ni człowieka odważnym i zdolnym do
pokonania przeciwności losu. "Olimpij-
ska" zabawa w teatr zaproponowana
przez olsztynian trafia w swój czas, od-
chodzi od tradycyjnego naśladownictwa
na rzecz gry z wyobrażnią, używa współ-
czesnych tematów muzycznych. Przed-
stawienie ma rytm (hip-hopowo-liryczny),
ma wdzięk (ogromna zasługa scenogra-
fa - obok wspomnianego akwarium inne
świetne pomysły, na przykład roje
pszczół, które udaje zdmuchiwany z dłoni
złoty pył, czy skrawki szyfonu, które pod-
rzucane przez Ikara imitują pióra ptasie),
ma jasną, "optymistyczną" tonację, w su-
mie sprawia widzom przyjemność.

Zadanie teatrów lalkowych wydaje się
proste - chodzi o to, by bawić, wycho-
wując i wychowywać, bawiąc - w prakty-
ce rzecz jest nadzwyczaj trudna. Czego
"Bajowe spotkanie" jest kolejnym dowo-
dem. A że jego podsumowanie jest gorz-
ko-słodkie? No, cóż, taki jest, jak się wy-
daje, polski krajobraz teatrów lalkowych.

Małgorzata
Niecikowska
Dragan, stage design by Urszula Kubicz-
Fik). The review ended with The Self-Told
Fairy-tale, shown by the Maska Theatre
from Rzeszów, written and directed by
Małgorzata Kamińska-Sobczyk and with
stage design by Andrzej Szulc.

The choice of the spectacles was not
accidental. In the programme K. Niesio-
łowski confessedthat he hadinvitedtheatres
presenting "plays based on myths, legends
and fables". He was concemed,therefore,
with displaying ambitious and interesting
ventures, which could providean answerto
the question: how will the puppet theatre
tackle traditional plot schemes upon the
thresholdof the third millennium,andto what
degree will it be capable of adapting them
to the sensitivityof an audience moulded by
a computer and television era? The review
formulated a distinctly ambiguous answer.
It became apparent that despite numerous,
greater and lesser refashioning, Sleeping
Beauty has not assumed new meaning; on
the contrary. If one has nothing new to say,
then why decide to deform the classics,
and rather unskilfully at that? The specta-
cIe itself, which had been part of the rep-
ertoire forthe past five years, produces the
effect (despite renovation) of being aged.
The stage design, referring to the Dutch
masters of the seventeenth century, could
have been legible and suitable in a staging
addressed to adults. In this case, howev-
er, it remains "som bre" , hinders stage



Na Olimpie / On the Olympus

Olsztyński Teatr Lalek

Stworzenie słońca / Creation ot the Sun

Teatr Lalki i Aktora Kubuś, Kielce

(Zdjęcie na sąsiedniej stronie I Photo on opposite page)

movement, and introduces the overall im-
pression of "overcrowding". The direction
supports the stage design, and thus grants
the spectacIe a rather slowand lethargic
rhythm,which appears to be the punch line
of the spectacIe, unintenaed by the au-
thors. At any rate, the Iyrics of the finale
song sound ratherambiguous: " ... don't be
such a sleeping beautyj Enough of slum-
ber for one day:" Precisely!

The Creation ot the Sun from Kielce
also proposed a transformation of a clas-
sical plot scheme. It portrayed a sui gen-

eris "battle for fire in Peruvian conditions",
in other words, a struggle between the
Spirit of Oarkness and the Spirit of Ught.
Despite a victory of the former, light is re-
stored on Earth thanks to the heroic Pe-
ruvian Prometheus, who left his family
in order to sacrifice himself for the sake of
joint welfare, and by gathering particles
of stars, created the Sun. The otherwise
exotic story lacks drama. The author pro-
posed a version of the myth in an epic
form, illustrated with stage measures. The
director had not discovered a conception
that would compensate for the weakness
of dramaturgy, and endow the spectacie
with suitable rhythm and tempo.

Against this background the thorough-
Iy traditional (perhaps wit h the exception
of songs performed from a playback,
a "novelty" avoided in the past) specta-
cIe from Słupsk did not appear out of
place. Even in this case, however, more
simplicity in com piling the fairy-tale mo-
tifs could have been recommended. The
ultimate message remains legible and
simple-selfishness is evil, and altruism
is not only good but guarantees success.
Even if someone were to find such
a conclusion outdated, what are fairy-
tales for?

The stage designer made excellent
use of the motif of the wheel as a path
and the wheel of fortune. Another inter-
esting solution was was flickering infer-
nal fire made of shimmering red fabric.
Mention is due also to the splendid ani-
mation of the Water Witch (Hanna
Piotrowska); the movements of her octo-
pus-like tentacles displayed character,
meaning and specific charm.

Another author's spectacIe was M.
Kamińska-Sobczyk's The Self-ToJd Fairy-

taJe, realised in Rzeszów. This work, dis-
tinguished at a national competition for
a children's theatre play, held in Poznań,
confirmed once again the faults of Polish

proposals forthe younger audience. This
is not the time and place for more precise
analyses-suffice to say that the very idea
of combining contemporary reality with
a traditional fairy-tale, in which a mouse,
a hamster and a rat talk with the children
is interesting. Nonetheless, this is the sole
asset. The spectacie was shown in
a theatre intended for the youngest view-
ers, although, let us note at the outset, it
is highly unsuitable for them. The play on
words proposed by the author remains
incomprehensible; more, assorted dras-
tic accents disqualify it for this type of au-
dience. I find the story told by the mouse
about its mother beaten to death by
a housewife in a pantry, folIowed by the
scene in which the Wife, wielding an enor-
mous pestle, chases the Husband
changed into a rat, crying "I shall kill him",
most unacceptable. Naturally,the children
enjoythe chase: first they advise the Hus-
band-rat to seek refuge ("hide, hide, she
will kilI you"), and once the wife appears
on stage looking for her victim they calmly
inform her: "he's underneath the table" .
Sweet kiddies, right?

Naturally, a fairy-tale world does not
have to be sugary, but it is highly advis-
able to maintain correct proportions.
I hope that the author of the, Sett-Toki

Fairy-taJe forgives me, but the above
mentioned scenes bring to my mind the
exploits of baseball bat-armed thugs. The
thesis of the play, claiming that all chil-
dren are lonely and neglected by their
parents who do not devote enough time
to them, is undoubtedly correct-the ad-
dressee, however, is inappropriate. How
exactly are the children supposed to in-
cline the parents to improve their ways?
Although from the formai point of view the
spectacIe is efficiently staged, it seems
to be dominated by a hovering spirit of
nonsense. What a pity that authors do not

have an opportunity to discuss their plays
within a wider circle prior to stage reali-
sation.

In this situation, the most interesting
part of the review proved to be the spec-
tacie featured by the Olsztyn Puppet The-
atre. In this rap story about Mt. Olympus
the ancient gods prove to be a cozy fam-
ily, which adores pretending to be actors
and to splash in the warm sea (whose part
in played by a blue aquarium). The dei-
ties recount the story of Oaedalus arid
Icarus as well as Ariadne imprisoned in
the Labyrinth by the Minotaur. Both tales
demonstrate that it is worthwhile to ben-
efit from the experiences of our elders,
to believe in oneself, since "to wish
means to be able to", and that love ren-
ders man brave and capable of overcom-
ing the obstacles of destlny. The "Olym-
pian" game proposed by the Olsztyn the-
atre comes right on time by abandon ing
traditional emulation for the sake of play-
ing wit h the imagination, and resorting to
contemporary musical themes. The
spectacie has its distinctive rhythm (hip-
hop-lyrical), charm (an enormous contri-
bution is made by the stage designer-
the earlier mentioned fish tank is accom-
panied by, for example, golden dust
snuffed off a hand and imitating droves
of bees, or fragments of chiffon, which,
cast by Icarus into the air, pretend to be
feathers) as well as a light-hued, "optimis-
tic" tone-a source of pleasure for the
audience.

The task of puppet theatres seems to
be simple-to educate by entertaining and
to entertain while bringing up-but in prac-
tice it proves to be extraordinarily difficult,
as evidenced by the Meetings in Ba],
whose summary is rather bitter-sweet.
This, however, appears to be the flavour
of the Polish puppet theatre in general.

•
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RECENZJEjREVIEWS

I

Erotyczna dosłowność, biologia bez
skrępowania, okrucieństwo jako norma
zachowań, swobodne przekraczanie gra-
nicy między życiem a śmiercią, zaciera-
nie jej między ziemią i piekłem, wreszcie
prowokujące odwrócenie porządków -
kulturowych wzorców, moralnych norm
i teatralnych konwencji - to główne ce-
chy świata starego diabła Duvelora, tak
jak zobaczył je młody reżyser Konrad
Dworakowski .

Sztuką Michela de Ghelderodego Te-
atr Lalek Pleciuga w Szczecinie po raz
drugi zaprosił dorosłych widzów na stwo-
rzoną wyłącznie dla nich scenę w sali
prób. Po Co się dzieje z modlitwami nie-
grzecznych dzieci - debiutanckim dra-
macie ówczesnej maturzystki Anety Wró-
bel (rzecz wyreżyserowała przed rokiem
Anna Augustynowicz) - na afisz trafił z du-
cha flamandzki, z tradycji jarmarczno-lal-
kowy, z definicji dynamiczny, błazeński
i komiczny, a z praktyki inscenizacyjnej
moralizatorski utwór pt. Duvelor albo Far-
sa o starym diable. Ta zabawna, ale i za-
chęcająca do zastanowienia historia
pokazana została zgoła różnie wobec in-
tencji autora - belgijskiego twórcy (zna-
nego choćby z Eskuriala czy Farsy
mrocznych) - intencji wpisanych w sce-
nariusz krótkiego dziełka, zakorzenione-
go w tradycji intermediów i ludowej ko-
medii ulicznej.

Konrad Dworakowski wystrzega się
ingerencji w tekst. Nie skraca, lecz do-
pisuje do liczącego 70 lat utworu własne
piosenki. Jego przedstawienie przestaje
więc być tylko zbiorem epizodów, ale roz-
budowane o "pieśni", "songi" (tak, tak -
co prawda nie wprost, jednak wyrażnie
sugerujące Brechtowskie ambicje do po-
uczającego uogólniania i wygłaszania
uniwersalnych sentencji) oddala kon-
wencję farsy na korzyść moralitetu. Taki
wybór nie stoi w sprzeczności z pomy-
słem dramaturga na przeprowadzenie
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Diabelski moralitet
czyli aksamitny morderca
w konfesjonale

RobertCieślak

w konwencji świata "na opak" jedno-
znacznej krytyki ludzkich przywar, wśród
których prym wiodą: księżowska obłuda
i głupota, kupiecka pazerność, małżeń-
ska, a może tylko po prostu kobieca dwu-
licowość czy bandycki prymitywizm funk-
cjonariuszy publicznych. Choć wybory in-
terpretatora mogłyby łatwo doprowadzić
do uaktualnienia sztuki Ghelderodego, to
jednak w tej inscenizacji pozostaje ona
konsekwentnie uniwersalna, oderwana
od realiów; sięga po typowe postaci i mo-
delowe sytuacje, które już to - w czę-

ściach śpiewanych - frywolnie przekra-
czają granice obyczajowych norm, już to
- pokazane w krzywym zwierciadle gro-
teskowego śmiechu przez łzy - piętnują
wadliwe postawy.

Stary diabeł wymierza zatem sprawie-
dliwość rozpustnej i rozwiązłej żonie-
-zdrajczyni i jej kochankowi - munduro-
wemu emerytowi (dopełniająca pieśń
prowokuje i zachęca: Uwiedź sąsiada
lub przyjaciela! / Na nudę tylko jedna
jest rada. / By kwitnąć skarbie jeden jest
sposób. / Jeden jest sposób na życie -



zdrada!). Rozprawia się z żądającym
zapłaty sklepikarzem czy głuchym na
wszystko mnichem-spowiednikiem. Okru-
cieństwo tekstu Ghelderodego Dwora-
kowski kontrapunktuje w tym miejscu
kabaretową w tonie, anegdotyczną i w
duchu antyklerykalnym utrzymaną pio-
senką o księdzu, który w dzieciństwie
chciał być strażakiem; piosenką z wpa-
dającym w ucho refrenem: Za pieniądze
ksiądz się modli / za pieniądze śluby
daje / za pieniądze się ożenisz / za pie-
niądze życie zmienisz oraz zaskakują-
cym finałem Wrzuć monetę, wrzuć mo-
netę. Duvelor, którego imię - z francu-
ska rozumiane - przypomina nieco ak-
samit i w całkowitej sprzeczności z cha-
rakterem postaci dramatu sugeruje lekką
puszystość i miękkość osoby, morduje
każdego, kto pojawi się w progu jego
domu. Wszystko po to, by zrealizować pa-
radoksalny cel: wędrówkę drogą cnoty.
Po diabelsku, czyli znów "na odwrót"
osiąga to, co zamierzył - jego morder-
cze wysiłki i zbrodnicza nadgorliwość
zostają nagrodzone - stare ciało może
umrzeć, a diabeł, powróciwszy do pie-
kieł, może odmłodnieć i rychło powrócić
w nowej skórze na ziemię.

Teatralna interpretacja tekstu Ghelde-
rodego doprowadza jednak twórców
przedstawienia do zaskakujących prze-
kształceń znaczeń utworu. Bowiem to, co
w oryginale jest przypadkowe - u Owo-
rakowskiego wydaje się skutkiem zapla-
nowanego, przemyślanego działania.
Dlatego Duvelor od pierwszej chwili jest
zabójcą mordującym z premedytacją,
a nie, jak zapisał to dramaturg, przypad-
kowym, mimowolnym sprawcą przynaj-
mniej jednej śmierci - pierwszego ze
swych licznych "gości". Dziełem w pełni
autorskim, zgodnym jednakowoż z kon-
wencjami komediowego teatru ulicy oraz
gatunkowymi wymaganiami farsy, są po-
mysły inscenizatorskie. Na ich zestaw
złożyły się m.in.: w planie lalkowym - dy-
namizujące akcję sztuki eksponowanie
seksualności wraz z jej atrybutami (eks-
pozycja diabelsko sprawnego penisa
oraz nieprawdopodobne zabawy piersia-
mi, w których już nie tylko parę, lecz trój-
cę wyposażona została główna bohater-
ka); w żywym planie - skrótowe, lecz kon-
kretyzujące znaczenia piosenek, opero-
wanie rekwizytem (kropidło, książeczka
do nabożeństwa z zakładką w postaci
zdjęcia pornograficznego).

Nadto Dworakowski swobodnie ko-
rzysta z różnych porządków stylistycz-
nych, konwencji i symboliki teatralnej.
Każda scena rozpoczyna się w ciemno-
ści przy akompaniamencie muzyki o wy-
rażnie liturgicznym charakterze. Dopie-

ro trzask zapałki zapowiada rozświetle-
nie mroku przez trzy świecie, które płoną
przez całe przedstawienie. Czy widzieć
w tym zabiegu jedynie prostą analogię
do porzekadła .Panu Bogu świeczkę
i diabłu ogarek", czy też w trzech (!) pło-
nących strażniczkach (a może i kreator-
kach?) wydarzeń scenicznych upatry-
wać należy siły magicznej, w dawnych
wierzeniach ludowych rozumianej jako
zdolność przyciągania zjawisk ducho-
wych? Intencje reżysera nie są do koń-
ca jasne, zwłaszcza iż świece zapalone
na początku aż do zdmuchnięcia tuż
przed ukłonami po prostu tylko są - bier-
ne, przypadkowe, żadne, choć może u
niektórych widzów zdolne do wywołania
intertekstualnych skojarzeń z Mickiewi-
czowskimi Dziadami cz. IV.

Głównym miejscem akcji jest central-
nie usytuowany, ruchomy konfesjonał
z kratkami okien na obu bokach i waha-
dłowymi drzwiczkami na ścianie fronto-
wej. Ma on także odwrotną stronę - opa-
trzoną łacińskojęzyczną (tak jak muzyka
we wstępie i finale - liturgiczną) prośbą
o zmiłowanie Najwyższego - "Miserere
nobis", stronę nawiązującą do sceny
mansjonowej, podzielonej tu na skrzynki
wertykalnie - trzy przestrzenie oddają-
ce od góry: dom Duvelora, piwnicę i pie-
kło. Także w tym miejscu nie tylko o sy-
multaniczność może chodzić, ale i o pro-
ste skojarzenie z Freudowskim modelem
psychiki człowieczej z jej superego, ego
oraz id - mimo iż ta akurat analogia wy-
dać się może nazbyt odległa.

Przedstawienie ma równe, wartkie
tempo, spowalniane nieco przez piosenki
"z tekstem", które jednak - poprzez zła-
manie rytmu - dynamizują spektakl.
Publiczność bawi się celnością dowcipu
Ghelderodego, wyzyskaną przez twór-
ców przedstawienia do maksimum,
zwłaszcza w trafnych interpretacjach ka-
lamburów - nie tylko wypowiadanych, ale
wpisywanych w ciąg animacji - które za-
skakują i przywodzą na myśl typowe dla
farsy gagi. Trójka aktorów - Grażyna Nie-
ciecka-Puchalik, Mirosław Kucharski
i Janusz Słomiński - porusza się swo-
bodnie w obu planach przedstawienia -
żywym i lalkowym. Z łatwością wciąga
widzów do zabawy - raz każąc im uchwy-
cić i ciągnąć linę samobójcy Duvelora, co
prowadzi do "nieszczęśliwego wypadku",
czyli zaskakującej śmierci sklepikarza, by
po chwili prowokować do zasilania brzę-
czącą monetą księżowskiej tacy. Jednak
dopiero w planie lalkowym aktorzy zdol-
ni są obdarzyć kreowane postaci farsy
niepowtarzalną, charakterystyczną oso-
bowością, osiągają siłę wyrazu, która
przekonuje. Sprzyjają im same lalki (rów-

nież dzieło Konrada Dworakowskiego) -
dosłowne i typowe, charakterystycznie
przerysowane, ekspresjonistycznie zde-
formowane, znacząco obrzydliwe i odpy-
chające, choć zaprojektowane z este-
tyczną wrażliwością i talentem charakte-
ryzatora ludzkich dusz. Animowany przez
Janusza Słomińskiego stary diabeł to
czerwononosa i czerwonoucha kreatura
z przymkniętym jednym okiem, z kożlimi
kopytkami zamiast butów, ułamanym pra-
wym rogiem, z dwoma samotnymi wło-
skami na brodzie i tyleż samo liczącymi
kępkami z przodu i z tyłu głowy. Te same
dwa samotne włosy znajdują swoje odbi-
cie w żywym planie w postaci ulizanego
kosmyka na czole ministranta (Mirosław
Kucharski). Czarnowłosa, wielkooka
Hiszpanka (Grażyna Nieciecka-Puchalik),
rozrzutnie obdarzona przez naturę obwi-
słymi nieco piersiami, to żona Duvelora;
jej nowy kochanek przypomina zaś skrzy-
żowanie jajogłowego z buldogiem. Chu-
dy sędzia, głuchy na słowa spowiedzi
(monstrualne ucho) mnich, ubrany we
franciszkański habit ojciec Kleofas z no-
sem jak kartofel i łysy, z zębami jak kró-
lik, sklepikarz w fartuszku - to galeria za-
bawnych i odrażających zarazem posta-
ci dramatu. Co ważne - sztuka ożywia-
nia idzie w tym wypadku w parze ze
sztuką interpretacji tekstu, w którym ak-
torzy odnajdują różnorodne tony, umie-
jętnie stosują zmienne nastroje i stopniują
napięcie w każdym epizodzie.

Na każdym z poziomów mansjonowe-
go konfesjonału tworzą osobny świat.
Mała scena jest wielkim teatrem - to
oczywiste. Przy okazji jednak - pozornie
małe problemy stają się ważne. Zawiści,
knowania, małostkowość rodzą okru-
cieństwo. To zaś - ukazane bardzo eks-
presywnie na farsowej scenie - daje wi-
dzom poczucie oczyszczenia z ich wła-
snych grzechów i grzeszków.

To mądra sztuka, ale - uwaga! - prze-
mawiająca środkami właściwymi dawnym
ulicznym teatrom; ludycznie swobodna-
żartobliwie frywolna, epatująca biologi-
zmem i erotyką w sposób graniczący
z wulgarnością. Premiera w Pleciudze
daje każdemu dorosłemu widzowi szansę
na niebanalne spędzenie wieczoru w to-
warzystwie okrutnie brutalnego i śmie-
sznie wulgarnego, lecz po chłopsku prze-
myślnego starego diabła.

•
Ouvelor albo Farsa o starym diable, Michel de
Ghelderode. Tłumaczenie Henryk Jurkowski. Re-
żyseria, scenografia, teksty piosenek Konrad Dwo-
rakowski. muzyka Krzysztof Dzierma. Teatr Lalek
Pleciuga, Szczecin. Premiera 2001.
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A Devil's Morality Play
ar the Velvet Murderer
in a Canfessianal RobertCleślak

Erotic literalness, untettered biology,

cruelty as a norm ot behaviour, unham-

pered transgression ot the boundary be-

tween lite and death, the obliteration ot

the borderline between Earth and Heli,

and a provocative reversal ot orders-cul-

tural patterns, moral norms and theatri-

cal conventions, constitute the chiet tea-

tures ot the world ot the old devil Duve-

lor, as perceived by the young director

Konrad Dworakowski.

The play by Michel de Ghelderode is

the second invitation issued bythe Pleci-

uga Puppet Theatre in Szczecin to an

adult audience, and shown on a re-

hearse-hall stage reserved exclusively tor

such spectators. After Co się dzieje
z modlitwami niegrzecznych dzieci
(What Happens to the Prayers ot Naugh-

ty Children-a debut by the then second-

ary school graduate Aneta Wróbel, direct-

ed a year ago by Anna Augustynowicz),

the Theatre offers Duvelor albo Farsa
o starym diable (Duvelor, or a Farce

about an Old Devil), a morality play Flem-

ish in spirit and puppet-tairground in tra-

dition, ex definitione dynamic, teasing,

and comical. This witty story, which none-

theless inspires retlections, is staged

completely differently than was originally

envisaged by its author-a Belgian writer

known tor his Escurial or Somber
Farces, whose intentions are inscribed

into a scenario ot a short composition,

well-enrooted in the tradition ot interme-

dia and the popular street comedy.

Konrad Dworakowski avoids any sort ot

intervention in the text. Not only has he left

the seventy-year old drama uncut, but he

has also added his own songs. The spec-

tacie thus ceases to be a mere collection

ot episodes, and, elaborated with the

"songs" (which suggest distinctly, albeit not

outright, Brechtian ambitions ot presenting

instructive generalisations and pronounc-

ing universal opinions), brings the conven-

tion ot a tarce cIoser to a morality play. Such

a choice does not contradict the concept

ot the author, who wished to introduce into

the convention ot the "upside down" world

an unambiguous criticism ot human vices,

the primary one being the toolishness and

hypocrisy ot the clergy, the greediness ot
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merchants, the double-taced nature ot mar-

riage or perhaps simply ot women, and the

criminal primitivism ot public tunctionaries.

Although the selections made by the inter-

preter could easily have rendered Ghel-

derode's play more topical, this stage ver-

sio n remains consistently universal and

detached trom reality. It resorts to typical

tigures and model-like situations, which, in

the song parts, trivolously transcend the

boundaries ot moral norms or, shown in the

crooked mirror ot grotesque laughter

through tears, condemn mistaken attitudes.

The old devil metes out justice to the

debauched and immorally untaithtul wite

and her lover, a retired soldier (the sup-

plementary song provokes and entices:

Seduce your neighbour or friend! /
There is only one remedy against bore-
dom. / There is only one way, sweet-
heart, to blossom forth. / There is only
one way to live-betrayal!); he deals with

the shop owner eternally demanding pay-

ment, and wit h the monk-contessor, who

remains deat to al! arguments. Dwora-

kowski counterpoints the cruelty ot Ghel-

derode's text by means ot an anti-cleri-

cal cabaret song about a priest who, as

a chiid, wished to be a tireman, adding

a catchy retrain: The priest prays in re-
turn for money / and marries for money
/ and you too will marry for money / and
change your life for money and an as-

tonishing finale: Drop the coin, drop the
coin. Duvelor, whose French sounding

name brings to mind "velvet" , suggest-

ing a teathery softness totally at odds with

the character ot the dramatis persona,
who murders everyone that appears on

the threshold ot his home. Ali his endeav-

ours aim at attaining a paradoxical target:

a journey down the path ot virtue. He

reaches this goal in a truly devilish man-

ner, in other words, once again "inverse-

Iy"-criminal zeal and murderous efforts

are rewarded, and his old body can finał-

Iy die; upon return to Heli the devil can

become young again and soon come

back to Earth in new guise.

The theatrical interpretation ot the Ghel-

derode text led the authors ot the specta-

cIe to amazing transtormations ot the mean-

ing ot the drama. Apparently, that which in

the original is haphazard seems in the

Dworakowski version to be the effect ot

well-planned and devised activity. This is

the reason why trom the very tirst moment

Duvelor is a killer slaying with premedita-

tion and not, as the author would have n,
an accidental and involuntary perpetrator

ot at least one death-that ot the first ot his

numerous "guests". A tully original contri-

bution, although concurrent with the con-

ventions ot the street comedy and the

genre requirements ot the tarce, is made

by the conceptions ot staging the play.

Their catalogue includes, at the puppet

level, stress placed upon sexuality and its

attributes, rendering the plot more dynam-

ic (the demonstration ot a devilishly efficient

penis and the improbable gam es played

with the three breasts otthe main heroine);

at the actors' level we encounter the ab-

breviated, but concretising meaning ot the

songs and the use ot props (an aspergil-

lum, a prayer book with a page marker in

the torm ot a pomographic photograph).

Dworakowski makes free use ot assort-

ed stylistic orders, conventions, and the-

atrical symbolism. Each spectacIe starts

in darkness to the accompaniment ot un-

mistakably liturgical music. The crackle ot
a lit match announces the dispersion ot
the shadows by three candles, which con-

tinue burning throughout the whole spec-

tacie. Are we supposed to see in this only

a simple analogy to the Polish proverb: "A

candle tor God and a stump tor the devil",

or should the three blazing guardians (or

perhaps creators?) ot the scenie events

be perceived as a magical torce, which

tolk beliets identitied with the ability to at-

tract spiritual phenomena? The director's

intentions remain unclear to the very end,

especially considering that the candles

kindled at the beginning ot the play and

extinguished betore the tinal curtain cali,

simply exist-passive, accidental, and un-

detined, although perhaps capable ot pro-

ducing among certain spectators intertex-

tual associations with the tourth part ot The
Forefathers' Eve by Adam Mickiewicz.

The plot is located in a centrally

placed mobile contessional with latticed

windows on twa sides and swingdoors

in trent. The confessional also has



a reverse side, bearing the inscription
Miserere nobis, the Latin request for
mercy addressed to the Supreme Being,
and referring to a mansion stage, in this
case vertically divided into cubicles-
three spaces representing the home of
Duvelor, a cellar, and Heli. Also in this
case the author could have been eon-
cerned not so much with simultaneity, but
with a simple association with the Freud-
ian model of the human psyche, together
with its Superego, Ego and Id, despite
the fact that this particular analogy might
appear overly distant.

The spectacie has a swift, even tem-
po, slightly slowed down by the songs,
which, however, render the rhythm more
dynarnic by breaking it. The public en-
joys the appropriateness of Ghelderode's
humour, exploited by the authors of the
spectacIe to a maximum, especially in the
apt interpretations of puns, not only those
said outright, but also those inscribed into
a sequence of astonishing animations
that bring to mind gags typical for a farce.
The three actors-Grażyna Nieciecka-
Puchalik, Mirosław Kucharski and Janusz
Słomiński-move freely in both dimen-
sions of the spectacle-puppet and actor.
They easily involve the spectators in the
fun by ordering them to grasp and pull
the rope of Duvelor contemplating sui-
cide, which leads to an "unfortunate
accident", i. e. the unexpected death of
the shopkeeper; a moment later, the
same actors provoke members of the au-

dience to place coins uoon the priest's
tray. At the puppet level, the performers
are able to endow the created figures with
unique, characteristic personalities and
achieve a fully convincing force of expres-
sion. This achievement is favoured by the
puppets themselves (also a work ot Kon-
rad Dworakowski), both typical and liter-
al, characteristically overdrawn, Expres-
sionistically detormed, and meaningfully
hideous and repulsive, although devised
with the aesthetic sensitivity and talent of
a designer of human souls.

The old devil, animated by Janusz
Słomiński, is a red-nosed and red-eared
creature, with one eye shut, goat's
hooves instead of shoes, a chipped right
horn, two solitary hairs in his beard and
equally sparse sprouts at the front and
back of his head. The same two hairs are
reflected in the slicked down strand on
the forehead ot the altar boy (Mirosław
Kucharski). The dark-haired and wid e-
eyed Spanish lady (Grażyna Nieciecka-
Puchalik), well-endowed by Nature with
somewhat sagging breasts, is Duverol's
wite, while her new lover resembles
a combination of an egg-head and
a bulldog. The emaciated judge, the
monk, Father Kleofas, wit h a potato-like
nose, dressed in a Franciscan cowl and
deaf to all confessions (with a monstrously
large ear), and the apron-wearing store-
keeper, bald and wit h rabbit teeth-all
these figures constitute a gallery of com-
ical and, simultaneously, repellent dra-

Chciało być
umiało mogło
Bogusław Kierc\

l
W pisaniu czy mówieniu o teatrze co-

raz rzadziej pojawia się pojęcie "sztuki"
czy "sztuki teatralnej", gdy mamy na my-
śli utwór sceniczny będący literackim
(słownym) tworzywem przedstawienia.
Raczej mówimy o dramacie czy o scena-
riuszu. I nie idzie mi tylko o zachowanie
dobrych obyczajów bądź o wierność tra-
dycji, ale o istotę tego, co stare pojęcie
sztuki (teatralnej) zawierało.Mówiąc krót-
ko: sztuka teatralna to nie tylko słowa do
mówienia i informacje, w jakich okolicz-
nościach mają być wymówione, ale -
p r o je k t t e a t r u z tych słów wynika-
jący. I nie należy do cnót anachronicz-

nych u waż n a wierność temu projek-
towi. Podobna wierności obowiązującej
tłumacza tekstów poetyckich. Wierność
duchowi i literze. Duchowi - przez wraż-
liwe przeniesienie go w odpowiadające
jego temperamentowi i cechom indywi-
dualnym relacje wyrazowe; literze - przez
wynalezienie podobnych "przejawień"
w języku, zarówno w zasobach jego zna-
czeń, jak i w urodzie. P r z y j e m n ość
wyrażania nie jest najmniej ważna w ta-
kim działaniu.

Przypominam te oczywistości ze
względu na "gry słowne dla teatru" Kry-
styny Miłobędzkiej. To, co niekiedy bu-

matis personae. In this case, the art of
animation goes hand in hand with the art
ot interpreting the text, in which the ac-
tors discover various tones, skilltully ap-
ply changing moods, and graduate ten-
sion in every episode.

Each level ot the contessional creates
a separate world. Obviously, the smali
stage constitutes a great theatre. At the
same time, seemingly insignificant prob-
lems become relevant. Envy, intrigues
and pettiness give rise to cruelty. This
process, depicted extremely expressively
in the tarce, offers the spectators cathar-
sis, purifying them from their own sins,
greater or smalIer.

Beware, this wise play applies means
characteristic tor the street theatres of
yore; unrestrained and comically trivolo-
us it shocks with eroticism and a biologi-
cal veracity that borders on vulgarity. The
Pleciuga premiere offers every aduit mem-
ber ot the audience an opportunity to
spend a unique evening in the company
ot a cruelly brutal and comically lewd old
devil, devious in true peasant style. •

Ouvelor albo Farsa o starym diable (Duvelor, or
a Farce aboul an Old Devil). Michel de Gheldero-
de. Translalion Henryk Jurkowski. Direclor, slage
design, texts of songs Konrad Dworakowski, mu-
sie Krzysztof Dzierma. The Pleciuga Puppel The-

atre. Premiere 2001.

dzi moją niechęć albo powoduje brak
zaufania do przedstawień teatralnych,
jest efektem pewnej przewrotności, kie-
dy widać, że szukano uzasadnienia dla
słów, a nie uzasadniano słowami szuka-
nia. Polega to na tym, że aktor stara się
znaleźć słowo "serce" (znalezione już
przecież), zamiast słowem znaleźć to, co
"serce" mówi i może mówić - znaczy
i może znaczyć - na scenie. Czyli - jak
to ujęła sama Krystyna Miłobędzka -
wykonać dla siebie myśli i uczucia (... J,
które jeszcze wcale nie są dla nas sa-

mymi słowami. Ani poezja ani teatr Kry-
styny Miłobędzkiej nie są nastrojowe. Jej
sztuka jest tyle do-słowna, co od-słow-
na, czyli doprowadza swoje j e s t do
słowa, i od słowa d o w i a d u j e się
o tym (i o nieprzewidzianym) j e s t. Do-
wiaduje się czynnie - w y k o n u j ą c
uczucia i myśli o tym, czego chce się do-
wiedzieć.

Przedstawienie, które obejrzałem we
Wrocławskim Teatrze Lalek, świadczy -
najpewniej wbrew intencjom wykonaw-
ców - o braku zaufania do Poetki. Piszę
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to bez ironicznej złośliwości, bo dla re-

alizatorów mam i sympatię, i szacunek,

i uznanie, a zarazem nie mogę znaleźć

ani w sobie, ani w obejrzanym przedsta-

wieniu niczego, co podwaźyłoby konsta-

tację, że jest to rzecz chybiona. Chybio-

na od początku.

Na scenie dużo białego światła (...).
Żadnych tajemniczych nastrojów,
wszystko jest jawne, rzeczowe, wszyst-
ko powstaje na oczach widzów. Nie ma
muzyki - jest głuchy dźwięk klocków,
może spotęgowany perkusją, i głos
ludzki - kiedy Autorka pisze te zdania,

wie, o jaki efekt i sens teatralny chodzi.

Jaka możliwość oczyszczenia wyobraź-

ni, uczuć i myśli - spotęgowana jest w ta-

kim rzeczowym teatrze.

Ale my właśnie przy dźwiękach nie-

mal "dyskotekowej" muzyki wchodzimy

do nastrojowej przestrzeni, w której przed

nami - na dwóch kolorowych "murkach"

i za nami - na jednym wyświetlają się sy-

laby: OJ, CLY, ZNA - po jednej na kaź-

dym "murku". Nad "sceną" wisi coś, co

kojarzy się ze słońcem (lampion z płomie-

nistymi promykami), a także coś, co moźe

być płóciennym niebem, rozciętym, źeby

zmieściło się "słońce". Z reflektorów są-

czy się błękitne i słomkowo-ciepłe świa-

tło. Kostiumy aktorów - "interpretujące"

- ale mimo to (ieśli nie zajrzę do progra-

mu) nie dowiem się, że Edyta Skarżanka

to MOWA, źe Kamila Chruściel to DRO-

GA, że Ryszard Kaczmarek to KLOCEK,

że Konrad Kujawski to DOM, że Andrzej

Wieczorek to PAN WOJSKO ... A ta wie-

dza jest mi potrzebna od razu, bo inaczej

takie zdania mogą się wydać tylko dow-

cipem, choć ich sens sięga poza żart

poetycki, do podstaw filozofii, kiedy jest

ona jeszcze uchwytna w dziecięcym zdzi-

wieniu: Stoi Doma dom na brzegu, ale
Doma nie ma w domu. (...) Droga ręką
głaszcze psa, Klocek strącił z drzewa
klocek, drzewo z siebie strąca Klocka
(...). Mowa rzece łódź porwała, rzuciła
na morze.

Na takich konstrukcjach gramatycz-

nych budowane jest wtajemniczenie

w kreacyjną moc słowa. Poczynając od

imienia, które wywołuje Osobę, czy od

wywołującego c h c ę do wywołane-

go j e s t. C h c ę, żeby klocek był psem,

i klocek j e s t psem. Bo naprawdę

mówię c h c e n i e m. Brzmi to dziwnie,

ale w praktyce dziwne nie jest. Bywa za-

dziwiające.

Obok mnie dziewczynka zapytała

panią: czy będzie jeszcze coś innego?

W połowie przedstawienia inna dziew-

czynka podeszła do tej samej nauczyciel-

ki: o co tu chodzi? Pani odpowiedziała:

oni się tak bawią.
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Używanie takich cytatów jako argumen-

tu przeciw przedstawieniu jest prostackie

i głupie. Nie zamierzam folgować ani swo-

jemu prostactwu, ani głupocie, ani mi

w głowie sprawianie przykrości aktorom

czy reźyserowi-scenografowi tego przed-

stawienia. Traktuję pytania dziewczynek

powaźnie i uważam za uzasadnione. Pierw-

sze bowiem odnosi się do n i e s p o d z i a n-

k i i t a j e m n i c y ; drugie - do i n t e n c j i

i s e n s u . Te spacjowane pojęcia nie urze-

czywistnią się w grze same z siebie. Trze-

ba je wykrzesać, tak właśnie, jak w tym

miejscu sztuki:

KLOCEK Mowa ma mowę. Przysiada na
ziemi, pociera klockiem o klocek;
ruch krzesania
MOWA krzesząc klockami Od słowa do

słowa ...

DOM krzesząc klockami; teraz wszyscy
przysiedli na ziemi, pocierając kloc-
kiem o klocek Od słowa do klocka ...

DROGA Od klocka do klocka .

KLOCEK Od klocka do iskry Podaje
Panu Wojsko duży czerwony klocek
PAN WOJSKO Wielkie, czerwone.

MOWA przynosi duży klocek biały Piec.

PAN WOJSKO przykłada "ogień" do
"pieca" Ogień w piecu.

DOM bierze "piec", wstawia go do
"domu", ustawia na dachu czerwony
"komin" Piec w domu.

Otaczają "dom" palikami, budują "płot"
MOWA Dom w ogrodzie.

DROGA Ogród w polu.

Takto obszernieje, promie-

n i e j e od słowa do słowa, od słowa do

klocka, od klocka do klocka, od klocka

do iskry, od iskry do ognia, od ognia do

pieca, od pieca do domu, od domu do

ogrodu, od ogrodu do pola. U Miłobędz-

kiej. We wrocławskim przedstawieniu

klocki są, niestety, p r o t e z a m i rze-

czy i znaczeń.

Ani klocek, ani patyk, ani szkiełko, ani

sreberko w zabawie dziecka nie jest

p r o t e z ą tego, co znaczy i oznacza.

I kiedy jest zamiast - jest na miejscu.

Na miejscu tego, czym ma być. To spra-

wa powaźna. Juliusz Słowacki powiedział-

by "sakramentalna"; według niego kaźda

rzecz ma swój sakrament, tajemnicę.

Klocek nie musi być wcale .podob-

ny"dotego,czym jest i co znaczy.

Zakochany, całujący list od ukochanej,

nie całuje papieru i atramentu. Całuje

o b e c n ość dziewczyny.

Żeby klocek był "piórkiem", wystar-

czy p o w i e d z i e ć (chcąco) tak,

źeby niewaźny był cięźar i kinetyka kloc-

ka. (Pamiętam, jak w dziecięcych zaba-

wach z potęźnym ojcem - nazywałem go

"pióreczkiem", demonstrując moją nad

nim przewagę).

O animatorach klocków pisze Miło-

będzka, źe nie wymaga od nich "gry",
tylko dokładnego wykonania określo-
nych czynności. Wszystko, co dzieje się
wewnątrz nich - swoje myśli, uczucia,
zamiary - przekazują widzom za pomo-
cą konstrukcji tworzonych z klocków.

Sytuacje słowne projektowane przez

Poetkę wymagają innego bycia scenicz-

nego niź zwykło się praktykować w te-

atrze.lnnej świadomości artyku-

I a c y j n ej, innego d i a log u z wi-

dzami. Z widzami, a nie tylko wobec nich.

Na początku "Pierwszej budowy"

(pierwszej części przedstawienia) daje

Miłobędzka takie didaskalia: Widzowie
wchodzą, siadają na miejscach. Mają
przed oczami krajobraz "kurtyny". Po-
winni się z nim oswoić, zapamiętać go,
niech sobie o nim pohałasują. Kiedy się
znudzą, aktorzy stojący "za kurtyną" za-
czynają ją rozbierać powoli, nieznacznie.

Nieco dalej moźna przeczytać taką

uwagę dotyczącą czasu: Nie należy się



śpieszyć, bo gra już się zaczęła i to, co
się dzieje, jest równie ważne jak to, co
będzie się działo.

Doznałem wrażenia, że tempo przed-
stawienia wyniknęło z masy (inercji) słów,
z dbałości o "atrakcyjność" akcji. A tu
potrzebne jest właśnie od-słowne trak-
towanie czasu. Inaczej mówiac, g r a po-
winna trwać tak długo, jak tego wymaga

rzeczywiste "przyjęcie się" słowa - jego
mowy, jego jawy, marzenia i przemienie-
nia się w pozasłowny świat.

Nie chcę się wymądrzać. Mówię
o tym, czego mi zabrakło w tym spotka-
niu, na które przyszedłem z dobrą wolą.
Nie wątpię, że najlepszą wolę mieli akto-
rzy i Wojciech Wieczorkiewicz, reżyser
i scenograf tego przedstawienia. Ale ta

podwójna dobra wola nie "przełożyła się"
na skuteczne i wierne działanie teatralne.
Nie sprostała pytaniom, "czy będzie jesz-
cze coś innego?" i "o co tu chodzi?". •

Ojczyzna, Krystyna Miłobędzkia. Reżyseria i sce-
nografia Wojciech Wieczorkiewicz. Wrocławski
Teatr Lalek. Premiera 2001.

It Wished to Be, Bogusław Kierc

Was Capable of Being,
And Could Be

Writings or discussions conceming the
theatre made increasingly rare use of the
concept of "art" or "theatrical art", when-
ever we have in mind a stage work which
is the literary (verbal) material of the spec-
tacie. Instead, we speak about a drama or
a script. I am not concerned merely with
the preservation of good habits or loyalty
towards tradition, but with the essence of
that which was contained within the old
concept ot (theatrical) art. To put ił briefly:
the art of the theatre is not only tantamount
to words to be spoken and intormation
about the circumstances in which this is
to take place, but a project ot the theatre
stemming trom those words. Intent taith-
tulness to this project is not an anachro-
nisticvirtue, resembling the accuracy bind-
ing upon a translator ot poetic texts. This
is a taiłhtulness to the spirit and the letter.
In the case ot the spirit ił entails sensiłive
transterence into verbal relations corre-
sponding to its temperament and individu-
al features; while in the case ot the letter ił
signities the discovery ot similar "manites-
tations" in the language, both in the re-
sources ot meanings and in beauty. The
pleasureot expression is just as important.

I recall these obvious tacts in connec-
tion with the "verbal games tor the the-
atre" proposed by Krystyna Miłobędzka.
That which at times arouses my dislike or
distrust towards theatrical spectacles is
the effect ot a certain perversity which
comes into play whenever it becomes
obvious that an author has sought
a justitication tor words, but has not vali-
dated his search by using words. By way
ot example, the actor tries to tind the word
"the heart" (which has, after all, been dis-
covered already) instead ot tinding, by
resorting to the word, that which the

"heart" says and could say, or signities
and could signify on the stage. In other
words, as Krystyna Miłobędzka put it
herselt, to pertorm tor ourse/ves
thoughts and emotions (...) which to us
have still not become mere words.

Neither Krystyna Miłobędzka's poet-
ry nor her theatre is atmospheric. Her art
is just as literai as it is derived trom the
word, in other words, it leads its '10 be"
to the word, and trom the latter "tinds out"
about that (untoreseen) "to be". It tinds
out actively-by acting out the emotions
and thoughts concerning that about
which it wishes to learn.

The spectacie which I saw at the
Wrocław Puppet Theatre demonstrates,
probably contrary to the intentions ot the
performers, a certain distrusttowards the
poet. I mention this without any ironic
malice, since I have sympathy, respect,
and recognition tor the realisers; at the
same time, I am incapable ot discover-
ing either in myselt or in the show any-
thing which would undermine the opin-
ion that it is tlawed trom the very outset.

When Miłobędzka wrote: The stage
is tuli ot white light (...) No mysterious
moods, everything is /ucid, objeetive,
and ereated in tront ot the audience.
There is no musie-on/y the duli thump
ot the b/oeks, perhaps enhaneed by
pereussion, and the human voiee, she
knew exactly what theatrical effect and
meaning she had in mind. The same
holds true tor the possibility ot purifying
the imagination, thoughts and teelings,
expanded by such objective theatre.

Meanwhile, to the accompaniment ot
almost "disco musie" we enter an ambi-
ence-imbued space, where two colour-
tul walls standing in tront ot us and one

in back tlash the syllables: MO, THER,
LAND (Polish: OJ, CZY, ZNA), each
shown on a different wall. Something re-
sembling the Sun (a lamp sparkling with
tiery rays) and something which could be
considered a canvas sky, slit in order to
contain the "Sun" , hang above the
"staqe", The tootlights produce blue and
straw-yellow, warm hues. The costumes
wom by the actors are ot the "interpret-
ing" sort, but unless I glance at the pro-
gramme I will not tind out that Edyta
Skarżyńska plays the part of SPEECH,
that Kamila Chruściel is PATH, that
Ryszard Kaczmarek is BLOCK, Konrad
Kujawski-HOUSE, and Andrzej Wie-
czorek-MR. ARMY... I need this informa-
tion immediately, since otherwise the fol-
lowing sentences might appear to be
a mere joke, although their meaning tran-
scends the poetic jest and reaches to the
very foundations ot philosophy, palpable
only in childish astonishment: The home
ot House stands on the shore, but
House is not at home. (...) House pats
the dog and B/oek has knoeked down
a b/oek trom a tree; the tree shakes oft
B/oek. (...) Speech has seized the boat
trom the river and east it into the sea.

Initiation into the creative power of the
word is buiłt upon such grammar construc-
tions, starting with the name, which sum-
mons the Person, in other words, wiłh the
summoning "I want", all the way to the
summoned '10 be". I wantthe block to be
a dog. and the block i s a dog. Actually,
I speak by resorting to wanting. This
sounds strange, but in practice it is not,
and at times it becomes astonishing.

Alittle girl sitting next to me asked her
teacher: "Is anything else going to take
place?". In the middle ofthe spectacIe an-
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other girl walked up to the same teacher

saying: "What is this all about?". The teach-

er answered: 'They're just having fun",

To quote such opinions as an argu-

ment against the spectacie would be

foolish and primitive. I do not intend to

pand er to my primitive nature or stupid-

ity, nor am I contemplating the possibil-

ity of hurting the feelings of the actors

or the director-stage designer. I prefer

to treat the questions asked by the

schoolchildren seriously, and to regard

them as justified. The first refers to sur-

prise and mystery; the second-to inten-

tion and sense. Those concepts will not

come into being in the course of the per-

formance on their own. They have to be

kindled, [ust as in the following fragment

of the play:

BLOCK: The Speech speaks; he sits
down on the ground rubbing the b/o eks
together in the motion ot striking tire.
SPEECH rubbing the b/o eks together:
One word leads to another ...

HOUSE rubbing the b/ocks together;
now everyone is sitting down on the
ground, rubbing the b/ocks together:
From word to block ...

PATH: From block to block .

BLOCK From block to spark He hands
Mr. Army a big red b/ock.
MR. ARMY: A big, red.

SPEECH brings a big white b/ock:
Stove.

MR. ARMY "lights" the "stove": Fire in

stove.

HOUSE takes the "stove", p/aces it into
the "house" and ads a red "cnimney"
onto the root: Stove in house.

The "nouse" is then surrounded by
pickets, and a "tence" is built.
SPEECH: House in garden.

PATH: Garden in field.

In this way, everything expands and

radiates-from word to word, from word

to block, from block to block, from block

to spark, from spark to fire, from fire to

stove, from stove to home, from home to

home, from home to garden, and from

garden to field. This is what takes place

in the text by Miłobędzka. Unfortunately,

in the Wrocław spectacIe the blocks are

only substitutes forthings and meanings.

In a child's gam e a block, a stick, tin

foil or a piece of glass never substitutes

for that which it is to signify. Whenever it

exists instead, it is in its place. It substi-

tutes for that which it is supposed to be.

This is a serious issue. Juliusz Słowacki

would say that its "sacramental" , since

in his opinion everything has its own sac-

rament, mystery.

The block did not have to be "sirnilar'

to that which it is and means. The lover,

kissing a letterfrom his beloved, does not

kiss the paper or the ink, but the pres-

ence of the girl.

In order for the block to become

a "feather" it suffices to say (in a wishful

manner) this in such a manner so as to

render the weight and kinetics of the

block meaningless (I remember how as

1301

a child playing with my strappinq father

I used to cali him "a little feather", thus

demonstrating my supremacy over him).

Miłobędzka writes that she does not
demand that [the animators ot the b/ocks]
play parts, but execute certain activities
with precision. Everything which occurs
within them-their thoughts, teelinqsend
intentions--are shown to the audience with
the he/p ot constructions made ot b/ocks.

The verbal situations designed by the

poet demand a different sort of stage

existence than is usually practised in the

theatre. They cali for different articulation

awareness, and different dialogue with

the spectators, and not only in relałion
to them.

At the beginning of Pierwsza budowa
(The First Construction), the opening part

of the spectacIe, Miłobędzka provided

the following instructions: Members ot
the audience come in and sit down.
They see the /andscape ot the 'cunein',
to which they shou/d become accus-
tomed and memorise; they may make
some noise about it. Once they become
bored, the ac tors standing behind the
'curtain' will start dismantling it s/ow/y
and gradually.

Slightly later on, she added aremark

conceming time: Thereis no need to make
haste, since the spectac/e has a/ready
begun, and that which is taking place is
just as important as that which will occur.

I was under the impression that the

rate of the spectacIe was the outcome of

the multitude (inertia) of words and the

concern for keeping the plot "attractive".

Actually, in this case, it is necessary to

treat time as derived from the word. The

performance should last as long as is

required by the actual "catching on" of

the word-its speech, dreams, reality, and

transformation into an non-verbal world.

I did not wish to pontificate, but only

intended to write about what I found mis-

sing in a spectacie which I came to see

fuli of goodwill. I am sure that the actors

and Wojciech Wieczorkiewicz, director

and stage designer of the spectacIe,

were also fuli of goodwill. But this double

dose of goodwill could not be ''transiated''

into an effective and accurate theatrical

undertaking. It proved incapable of an-

swering the questions: "ls anything else

going to take place?" and "What is this

all about?" •

Ojczyzna (The Motherland) by Krystyna Miłobędz-
ka. Director and stage designer Wojciech Wieczor-
kiewicz. The Wrocław Puppet Theatre. Premiere

2001.



Rycerz
nieistniejący
Łukasz Drewniak
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Waldemar Wolański, inscenizując
w łódzkim Arlekinie napisany przez siebie
apokryf, epilog przygód Don Kichota, za-
myka historię w kilkunastu efektownych
i okrutnych obrazach, żongluje wizualny-
mi kliszami na temat siedemnastowiecz-
nej Hiszpanii. Reżysera interesuje mit Don
Kichota postawiony wobec mitu Dulcynei.

Intryguje już ekspozycja przedstawie-
nia: Święta Inkwizycja pali na stosie cu-
dzołożnicę. Naga kobieta wisi przywiąza-
na do pala, płomienie biegają wokół jej
stóp. Scenę wypełnia szczelnie tłum za-
kapturzonych mnichów. Mnisi pełzną
i mrowią się po podestach jak robactwo.
Każdyzamaskowanyaktor dżwiga ze sobą
identycznie ubraną, równie wielką lalkę.
W Hiszpanii Don Kichota jest ciasno - nie

ma w niej miejsca na miłość i dobro. Tytu-
łowy bohater spektaklu Wolańskiego tak-
że nie pasuje do tej rzeczywistości, wypa-
da poza jej ramy. W odróżnieniu od peł-
nego witalności świata najczęściej spo-
czywa nieruchomo, wykonuje powolne
ruchy, jego gesty są oszczędne. Don
Kichot jest filozofem. Lalką, która zasta-
nawiasię, kim lub czym była? Czywszyst-
ko, o czym wie, że powinno się jej było
przydarzyć, istotnie się jej przydarzyło?
Czy więzienie i przesłuchujący ją inkwi-
zytorzy istnieją naprawdę?

Don Kichot niczym spowity w śnieżno-
białą zbroję Agilulf z Guildiverny, bohater
Rycerza Nieistniejącego, bajki Italo
Calvino, może i chce istnieć tylko dzięki
wierze i sile woli. Rycerz nieistniejący

wewnątrz zbroi był pusty, w spektaklu
Wolańskiego życie' jest również na ze-
wnątrz lalki, maski, czerni. Naturalnej
wielkości postać Don Kichota jest animo-
wana jak w japońskim bun raku przez
trzech lalkarzy, przebranych za sługi
Świętej Inkwizycji. Nie wiadomo, który
z aktorów daje mu swój głos. Wydaje się,
jakby w tak pojętym Don Kichocie było
naprawdę trzech różnych ludzi. Wolań-
ski sugeruje jeszcze coś: animacja to tor-
tura dla lalki - przecież poruszają nią
mnisi, próbujący wymusić na bohaterze
denuncjację Dulcynei. Animatorzy porzu-
cają lalkę Don Kichota na scenie na dłu-
gie chwile, ale przedmiot nadal gra -
kontrastuje z dziejącymi się w tle sekwen-
cjami, cały czas widzimy jego zmęczoną
i smutną twarz.

Błędny rycerz nie jest szalony, nie fan-
tazjuje - po prostu przychodzą do niego
duchy i postaci, dla których poświęcił
swoje życie, które towarzyszyły mu lub
stanęły na jego drodze. Spektakl koncen-
truje się na przedstawieniu halucynacji
bohatera, którego zdradzili wszyscy - po-
spolity złodziejaszek i konfident Sancho
Pansa, nawet piękna Dulcynea. Dramat
bohatera zawiera się w znakach i obra-
zach, które go otaczają. Rzeczywistość
w tej postaci, jaką reżyser materializuje
na scenie (procesy, pojedynki, stosy),
Don Kichot odbiera jako obelgę.

Tkając sceniczne obrazy, Wolański
stosuje różne techniki animacji. Aktor
przeistacza się w lalkę, lalka w aktora. Oto
Dulcynea (Masza Bogucka-Bauman) od-
słania poły olbrzymiej spódnicy rozpiętej
na drucianym rusztowaniu. Wewnątrz
tego dowcipnego mansjonu, pomiędzy
nagimi udami skrywa się karczma, w któ-
rej trójka lalkowych desperados tuli się
do smukłych nóg aktorki. Obcałowują
je i głaszczą, a wielka łydka lub obcas
bucika Dulcynei odtrąca jednego absz-
tyfikanta po drugim. Ta surrealistyczna
z ducha sekwencja wręcz kipi od eroty-
zmu. I nagle Wolański zaskakuje widza
po raz kolejny - oto zmienia rozmiar bo-
haterki, na drewnianej scence wewnątrz
spódnicy pojawia się lalka Dulcynei tego
samego wzrostu co mężczyżniz karczmy.
Dulcynea zaczyna wraz z trójką oprychów
fruwać w powietrzu i odbijać się od nie-
widzialnych ścian karczmy. Wreszcie de-
sperados kładą się na niej w niedwu-
znacznym celu wszyscy razem - poezja
zmienia się w dosłowność, erotyzm
w pornografię, ale jaka to pornografia,
skoro spółkują drewniane lalki?! Teatral-
ny majstersztyk!

Udał się także Wolańskiemu taniec
przebranych w biel i czerwień dziew-
cząt z Andaluzji. To jeden z piękniejszych

1311



peanów na cześć ziemskiej miłości, jakie
widziałem w teatrze. Są w nim suknie
zmysłowo odsłaniające uda, kastaniety
w dłoniach aktorek, gra kolorów bieli,
czerni i czerwieni. Cielesność tańczą-
cych dziewcząt została wyeksponowana
właśnie przez zderzenie ze światem la-
lek. Z pustym, martwiejącym co jakiś
czas odwłokiem Don Kichota - który
w swym teatralnym konkrecie jako lalka,
animowany obiekt, ma tylko drewnianą
głowę i pusty pancerz. Miłość to pew-
ność istnienia, które tylko kobieta dać
może. Bo kobieta na pewno istnieje
- powiada Calvino. Nic dziwnego, że sta-
ry rycerz wybiera ciało młodej a nie przy-
jaźń starej Dulcynei (Maria Sowińska).Bo
zawsze wybieramy ciało - ono jest za-
przeczeniem pustki. Ajednak Don Kichot
przegrywa swą najważniejszą walkę.
Jego wybór był tałszywy - piękna, gib-
ka i młoda Dulcynea odkrywa swoje
prawdziwe oblicze. Aktorka pojawia się
w trupiej masce na twarzy. Miłość to
śmierć - ale w koncepcji Wolańskiego

bohaterowi nie zadaje jej człowiek, tylko
los. Dylcynea albo mnich w szatańskiej
czerwieni, pojawiający się na moment
w scenach zbiorowych, to tylko prze-
brania Wielkiego Wiatraka, demona
Thanatosa, który co chwila upomina się
o Don Kichota. Monstrum jest grane
przez aktora na szczudłach,miele skrzyd-
łami, dudni zaświatowym głosem. Szlach-
cic z La Manchy rusza na swój ostatni bój
i wtedy porywa go wir, wiatrak obraca
skrzydłami, bohater znika w ciemności
i zawierusze. Jaki jest sens ostatniej bi-
twy Don Kichota? Rycerz nieistniejący
Wolańskiego chce uśmierzyć wściekłość
śmierci. Spektakl zmierza do niby zna-
nej, ale w kontekście mitu Don Kichota
jakże niepokojącej konstatacji: śmierć
jest albo lodowym powiewem, albo bije
od niej nieoczekiwane ciepło. To od nas
zależy, co wybierzemy. Rycerz Smętne-
go Oblicza wybrał chłód. Tylko tyle mógł
zrobić dla siebie i Dulcynei, odkąd nie
poznał prawdziwego, pozacielesnego
błogosławieństwa miłości. I tego, żeby

The Non-Existent
Knight Łukasz Drewniak

In his staging ot an apocryphical pro-
logue to the adventures ot Don Ouixote,
written by himselt tor the Arlekin Theatre,
Waldemar Wolański enclosed the plot in
up to twe nty striking and cruel images,
skilltully juggling visual cliches about sev-
enteenth-century Spain. The director is
enthralled by the myth ot Don Ouixote,
contrasted with the myth ot Dulcinea.

Already the very exposition ot the
spectaele is intriguing: the Holy Inquisi-
tion burns an adulteress at the stake.
A naked woman hangs tied to the post,
with tlames licking her teet. The stage is
tuli ot hooded monks, crawling and
swarming in the manner ot insects. Each
masked actor carries an identically
dressed man-size puppet. The Spain ot
Don Ouixote is stitling-there is no room
tor love and goodness. The titular hero
ot Wolański's play does not match this
reality, and is ousted beyond its trame .
In contrast to the depicted world, brim-
ming with vitality, he usually rests motion-
less and pertorms languorous move-
ments and spare gestures. Don Ouixote
is a philosopher, a mannequin wondering
who or what he had been in the past. Has
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everything which he knows that he was
to have experienced, really occurred? Do
the prison and the inquisitors conduet-
ing the interrogation truly exist?

Similar to Agilult ot Guildiverna, en-
cased in snow-white armour, the hero ot
The Non-Existent Knight, a tale by Italo
Calvino, Don Ouixote can and wishes to
exist only thanks to taith and will power.
The armour ot the non-existent knight was
empty, and in Wolański's spectacIe lite
remains outside the puppet, the mask
and darkness. The man-sized tigure ot
Don Ouixote is animated in the manner
ot the Japanese bunrak theatre by three
puppeteers dressed as servants ot the
Holy Inquisition. Since it remains unclear
which ot them speaks tor the hero, the
overall impression is that ot the presence
ot three ditferent persons within Don
Ouixote. Wolański suggests something
more-animation is tantamount to tortu re
inflicted upon the puppet, which, after all,
is set into motion by the same monks who
attempt to force him to denounce Dulcin-
ea. The puppeteers abandon the Don
Ouixote figure for longer periods of time,
but the object continues to play-it eon-

być, także trzeba się uczyć - pisał au-
tor Rycerza Nieistniejącego.

O ile wiem, przygotowując łódzką pre-
mierę, Wolański nie myślał o pokrewień-
stwie swego Don Kichota z bohaterem
przypowieści Italo Calvino. A jednak obu
spotyka identyczny koniec. Powinnością
rycerza jest przeg rać jak najpiękniej . Dla-
tego w jednej ze scen w geście autor-
skiego miłosierdzia wysyła Wolański do
bohatera maleńką dziewczynkę w białej
sukienczynie. Dziecko jest podobne do
intantki Małgorzaty z obrazu Velazqueza.
Daje Kichotowi bukiecik polnych kwia-
tuszków. I bierze go za drewnianą rękę.
Smutna lalka Don Kichota i naturalność
dziecka są każde na swoim miejscu -
tożsame, przeglądają się w sobie jak
w lustrze. Oboje zbawia ich absolutna
niewinność. •

Don Kicnot. Waldemar Wolański. Reżyseria Walde-
mar Wolański. muzyka Krzysztof Dzierma, sceno-
grafia Maria Balcerek, choreografia Kazimierz Knol.
Teatr Lalek Arlekin, Łódź. Prapremiera 2001.

trasts with the sequences taking place
on the stage, and the whole time we see
its drawn and tragic face.

The knight errant is not insane, nor
does he succumb to fantasy-he is simply
visited by the spirits and figures to whom
he had devoted his whole life, and who
had accompanied him or stood in his way.
The spectacIe concentrates on present-
ing the hallucinations ot a hero betrayed
by everyone-Sancho, a common thief
and a confidant, and even the beautitul
Dulcinea. The drama of Don Ouixote is to
be tound in the signs and images sur-
rounding him. He interprets the reality
which the director evoked on the stage
(court triais, duels, the stake) as a sheer
insult.

Weaving the tapestry of stage images
Wolański applied assorted animation
techniques. The actor becomes the pup-
pet, and vice versa. Dulcinea (Masza
Bogucka-Bauman) lifts her skirt stretched
on wire scaffolding. Inside this witty man-
sion, naked thighs conceal a tavern, in
which three puppet desperados eling to
the shrn legs ot the actress, kissing and
caressing them, while Dulcinea's enor-
mous calf or the heel of her shoe shakes
oft one suitor after another. This scene,
maintained in a purely Surrealist spirit,
outright seethes wit h eroticism. Sudden-
Iy,Wolański surprises the spectator once
again-he changes the dimension ot the
heroine, and the wooden stage inside the
skirt shows Dulcinea as a puppet, the
same size as the revellers in the tavern.
Togetherwith the three rogues she starts



te. The chiid, resembling Infanta Marga-

ret from the painting by Velazquez, ofters

Don Ouixote a posy of wild flowers and

cradles his wooden hand. The forlorn

puppet and the unfeigned natural quali-

ties of the child are each in their right pla-

ce-identical, they seek their reflections

mirrored in each other. Both are abso-

Ived by their absolute innocence. •

flying in the air and bouncing oft the in-

visible walls of the tavern. Finally, the

desperados lie down on top of her for

a rather obvious purpose-poetry chang-

es into literalness, and eroticism into por-

nography, although what sort of pornog-

raphy has copulating wooden puppets?!

A theatrical masterpiece! Another suc-

cessful conception is the dance per-

formed by Andalusian girls, dressed in

white and red. This is one of the most

beautiful paeans in praise of earthly love

that I have ever seen in the theatre-a

composition of dresses sensually reveal-

ing the dancers' thighs, castanets hel d

by the actresses, and an interplay of

white, black and red. The corporeality of

the dancing girls is emphasised by its

contrast with the world of the puppets-

the empty and intermittentlytotally immo-

bile shell of Don Ouixote, who, as

a theatrical puppet, an animated object,

possesses only a wooden head and

emptyarmour. Love is a certitude ot ex-
istence, which on/y a woman can offer.
Atter al/, the woman exists with al/ cer-
tainty-declared Calvino. It is not surpris-

ing that the old knight chose the body of

the young Dulcinea and not the friend-

ship of her old counterpart (Maria So-

wińska). We always favourthe body, eon-

ceived as a negation of emptiness. Nev-

ertheless, Don Ouixote loses his most

important battle. His choice proves to be

false-the beautiful, young and lithe Dul-

cinea shows her true face-the actress

appears wearing the mask of a corpse.

Love is death, but in the version proposed

by Wolański death is not caused by man,

but by fate. Dulcinea or a monk dressed

in satanic red, who appears for a fleeting

moment in group scenes, denote the

costumes worn by the Great WindmilI , the

demon Thanatos, which continuously

claims Don Ouixote. The monster, played

byan actor on stilts, spins his arms and

roars in a voice from the netherworld. The

nobleman from La Mancha sets oft for

his last battle, and becomes drawn into

a whirlpool; the windmilI rotates and our

hero disappears into darkness and cha-

os. What is the meaning of the final bat-

tle? The non-existent knight portrayed by

Wolański wishes to tame the fury of

death. The spectacIe aims at a seemingly

familiar conclusion, which in the context

of the Don Ouixote myth proves to be

highly disturbing: death is either an icy

gust or the source of unexpected heat.

Our choice depends solelyon ourselves.

The Knight of the Sad Countenance

chose iciness. This is all he was capable

of accomplishing both for himself and

Dulcinea from the time he fai led to expe-

rience the true, non-corporeal blessing

of love. We must a/sa team how to ex-
ist-wrote the author of The Non-existent
Knight.

As far as as I know, while working on

the Łódź premierę Wolański did not eon-

sider the aftiliation between his Don Ou-

ixote and the hero of the parable by Italo

Calvino. Nonetheless, the lives of the two

heroes end identically. A knight is expec-

ted to sufter defeat in the most beautiful

manner possible. This is the reason why

in one of the scenes Wolański, in a mer-

cifu I gesture, staged a meeting between

the hero and a smali girl dressed in whi-

Don Quixote by Waldemar Wolański. Direetor Wal-

demar Wolański, musie Krzysztof Dzierma, stage
design Maria Beleerek, ehoreography Kazimierz
Knol, The Arlekin Puppet Theatre, Łódź. Premiere

2001.

Stwarzanie
świata Maria Schejbal

czynu. Tak więc bajka Gripariego jest

żartobliwą prowokacją, a opolskie przed-

stawienie przypowieścią serio o porząd-

ku świata. Teatralny scenariusz Zbignie-

wa Bitki i Krystiana Kobyłki poddaje ana-

lizie mechanizmy zła, w które uwikłany

jest człowiek, angażując do tego celu

bardzo bogaty arsenał scenicznych środ-

ków. Spektakl jest swoistym świadec-

twem fascynacji teatrem - jego możliwo-

ściami i wieloimiennością, jego wizualną

urodą. Bogactwo widowiskowych efek-

tów to siła i zarazem słabość przedsta-

wienia. Bardzo wiele obrazów zapisuje

Mijający sezon zamyka w Opolskim

Teatrze Lalki i Aktora spektakl zrealizowa-

ny z wielkim inscenizacyjnym rozma-

chem. Jego literacką inspiracją jest prze-

wrotna bajka Pierre'a Gripariego Spryt-
na świnka - rzecz o stworzeniu, które

buntuje się przeciw swojemu stwórcy.

O ile jednak Gripari opowiada ironiczną,

sensacyjną historyjkę pewnego przestęp-

stwa (świnka, dla której zabrakło miejsca

w niebie kradnie Gwiazdę Polarną, za co

ściga ją niebieska policja), o tyle twórców

opolskiego widowiska interesują przede

wszystkim konsekwencje popełnionego
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się w pamięci widza plastycznym wyra-
zem, animacyjną precyzją i staranną,
wystudiowaną kompozycją. Na materię
widowiska składa się gęsty splot wątków,
tropów i odniesień, teatralnych technik
i wizualnych sygnałów, zwrotów akcji,
przemian bohaterów. Czasem trudno zro-
zumieć ich logikę. Nie bardzo wiadomo
na przykład, dlaczego w drugiej części
widowiska świnkę zastępuje kobiecy de-
mon zła spowity w czerń i fatalny urok.
Za jego sprawą przez scenę przetacza
się korowód figur i obrazów, a w lawinie
haseł i sloganów, w magmie słów gubią
się proste prawdy i znaczenia. Zanim jed-
nak zło zdominuje sceniczną rzeczywi-
stość, musi ona zaistnieć w swej pierwot-
nej, nieskażonej formie.

Za bajkowym pierwowzorem spektakl
powtarza kluczowe dla obydwu historii -
literackiej i teatralnej - pytanie: "Czy
mogę stworzyć świat?". U Gripariego pyta
Mały Bóg - postać z innego, pozaziem-
skiego wymiaru (choć mocno uczłowie-
czona), a w Opolu świat stwarza na nowo
Chłopiec. Przedstawienie rozpoczyna się
we wnętrzu dziecinnego pokoju, które-
go granice tylko symbolicznie wyznaczają
trzy samotne miniaturowe ściany. Jest
wigilijny wieczór - Chłopiec buduje bożo-
narodzeniową szopkę. Nad jego głową
krzyżująsię gniewne słowa kłócących się
Rodziców, upozowanych jak posągi,
sztucznych i nienaturalnych. Gdy Chło-
piec wymyśla nową zabawę - przemie-
nia się w kreatora - ściany pokoju wę-
drują za kulisy. Pusta scena staje otwo-
rem na działanie twórczych sił wyobraż-
ni. Może się na niej zdarzyć wszystko.
Na początku zdarza się Człowiek. Jest
nim lalka - zawieszona w powietrzu, pod-
trzymywana przez Ojca i Matkę, którym
u ramion powiewają anielskie skrzydła.
Lalka zyskuje samodzielność, zaczyna
żyć własnym życiem, gdy przejmuje ją
trójka animatorów - zakapturzonych
i anonimowych jak w teatrze bunraku,
precyzyjnych w działaniu. Na scenie pa-
nuje półmrok. W ludzki świat wkracza
pierwszy żywioł - powietrze wyobrażo-
ne jako olbrzymi czarny ptak. Jego roz-
postarte skrzydła wypełniają niemal całą
scenę. Ptak znika i pojawia się ryba. Wiel-
ka, złożona z kilku ruchomych segmen-
tów, przez które przepływa światło, gdy
figura znajdzie się w kręgu reflektora.
Rybę zastępuje potężna głowa byka -
symbol ziemi, a po niej w powietrze wzno-
si się twarz ognia - lwa. W następnym
obrazie zjawia się baśniowy smok. Jest
jaskrawoczerwony, ruchliwy jak wąż.
Wnosi niepokój i aurę zagrożenia. Figu-
ry istnieją w ruchu i w kolorach, określają
pustą neutralną przestrzeń sceny swoim
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wyrazistym kształtem. Po pięciu żywio-
łach przychodzi kolej na symbole Słoń-
ca i Księżyca. Z ich związku rodzi się Ju-
trzenka - Dziewczyna, która póżniej bę-
dzie towarzyszyć Chłopcu w poszukiwa-
niach skradzionej gwiazdy. Dzieje stwo-
rzenia zamykają ludzie i zwierzęta. Dla
nich kreator otwiera niebo - lustrzaną
perspektywę ruchomego kręgu, w któ-
rym odbija się świat. Gdy świnka kradnie
gwiazdę, obrót lustra burzy harmonijny
obraz rzeczywistości. Świat symbolicznie
i zarazem dosłownie staje na głowie.

Pierwsza część widowiska poddana
jest rygorowi ponadczasowego porząd-
ku istnienia, drugą wypełniają ilustracje
hałaśliwej, splątanej współczesności. Na
drodze wędrówki Chłopca i Jutrzenki
stają zwodnicze pokusy dobrobytu i sła-
wy, fałszywe gwiazdy pozornego szczę-
ścia. Cywilizacyjny zgiełk oddają migają-
ce projekcje obrazów, strzępów rzeczy-
wistości - krzyczących ust, emblematów
popkultury, tłumów i twarzy. Chłopiec
ulega kolejnym fascynacjom, przyjmuje
na siebie różne społeczne role, kuszony
przez idoli, duchowych przywódców dzi-
siejszego świata - gwiazdę rocka, guru,
gwiazdę filmową, polityka-dyktatora.
W scenicznym obrazie bardzo wiele
i szybko się dzieje. Jest on podporząd-
kowany estetycznym regułom wideokli-
pu i reklamy, ale równocześnie pozosta-
je wierny sztuce teatru lalek. Na scenie
pojawiają się figury gwiazd - wyraziste
znaki plastyczne wspomagane projekcja-
mi obrazów. Wielkie usta i dłonie funk-
cjonują jako synteza współczesnego
"mędrca" - głoszącego jedynie słuszną
prawdę i zagarniającego rzesze wyznaw-
ców. "Otwórzcie serca i umysły na moje
słowa. Cud!". Monumentalna kukła bez
twarzy, o wydatnym biuście stanowi tło
dla ekspozycji gwiazdy filmowej udziela-
jącej wywiadu natrętnym dziennikarzom.
"Mam trzysta psów, czterysta kotów i dwie
papużki. Bądżcie pozytywni i uśmie-
chajcie się!". Polityka-dyktatora wyobra-
ża zwalista postać obwieszona orderami,
z głową w głośnikach, przybrana w kolor
khaki. ,,wiwat nasz prezydent! Wiwat nasz
wódz! Pokemony i demony, parasole
i skarpetki z pomarańczami. Jest świet-
nie, jest super, jest wspaniale!". Zgiełkli-
wy, błyszczący pokusami świat wchłania
w siebie Chłopca, kreuje go na jeszcze
jednąze współczesnych gwiazd. Tak oto
twórca harmonii i porządku zostaje
schwytany w sidła własnego stworzenia
i włączony w diabelską machinę zła.

Spektakl kończy się powrotem do
punktu wyjścia opowiadanej historii. Milk-
nie hałas i blakną obrazy. Znów widzimy
łakomą i niepoprawną świnkę, którą

Słońce przemienia za karę w skarbon-
kę. Chłopiec budzi się w swoim dziecin-
nym pokoju, obok stoją pogodzeni rodzi-
ce, a zabawka-skarbonka jest gwiazdko-
wym prezentem. Koszmarny sen minął
bezpowrotnie i wydaje się nie mieć nic
wspólnego z pogodnym, wyciszonym fi-
nałem.

Opolskie widowisko jest długie i na-
sycone teatralną intensywnością. Młoda
widownia ogląda je z prawdziwym zain-
teresowaniem, zafrapowana magią te-
atru, zmieniającymi się szybko i rytmicz-
nie wizyjnymi scenami. Czy odnajduje
w nich obraz swojego świata? Czy szu-
ka w nich odpowiedzi na pytania o isto-
tę zła, przemocy, uzależnienia od po-
wszechnie obowiązujących wzorców za-
chowań? Trudno o jednoznaczną ocenę.
Spektakl - wyrażnie naznaczony troską
o treści przesłania - jest tak bardzo
skomplikowany w planie scenicznej for-
my, że nie sposób ogarnąć jego myślowej
zawartości. •

Czy mogę stworzyć świat. Scenariusz na moty-
wach Sprytnej świnki Pierre'a Gripariego - Zbi-
gniew Bitka, Krystian Kobyłka. Reżyseria Krystian
Kobyłka, scenografia Frantiśek Liptak, choreogra-

fia Julian Hasiej, muzyka Mateusz Pospieszaiski.
Opolski Teatr Lalki i Aktora. Premiera 2001.

Creation
ot the
World
Maria Schejbal

The present season ends with
a spectacIe realised by the Opole Pup-
pet and ActorTheatre, featured with great
staging impetus. Its literary inspiration is
the The C/ever Pig/et, the rather per-
verse fairy-tale by Pierre Gripari-a story
about a creature rebelling against its cre-
ator. Gripari told the ironie, sensational
history of a certain misdeed (the piglet,
for whom there was no room in heaven,
steals the polestar and is being pursued
by the celestial police), but the authors



of the Opole spectacIe are interested
primarily in the consequences ot the
crime. The Gripari tairy-tale is a jocular
provocation, while the Opole show be-
came a grave parable about the order of
the world. The scenario by Zbigniew Bit-
ka and Krystian Kobyłka analyses the
mechanisms ot evil in which man be-
comes embroiled, employing tor this pur-
pose an extremely wide gamut ot stage
means. The spectaele is a sui generis
testimony ot tascination with the theatre,
its possibilities and visual beauty. The
richness of the measures comprises both
the strength and the weakness ot the
spectaele. Numerous images are remem-
bered due to their plastic expression, an-
imation precision, and caretui, meticu-
lous composition. The core ot the stag-
ing is composed ot a thick tangle ot mo-
tifs, hints and reterences, theatrical tech-
niques and visual signals, twists ot the
plot and transtormations ot the heroes.
At times, it becomes difficult to under-
stand their logic. By way ot example, it is
not quite elear why in the second part ot
the spectacIe the piglet is replaced by
a female demon ot evil swathed in black
and tataI charm. A procession of tigures
and images traverses the stage,and sim-
ple truths and meanings become lost in
an avalanche ot slogans and mottoes.
Beforeevil dominates stage reality, it must
come into being in its primeval, uncon-
taminated form.

In the manner ot its tairy-tale original
the spectacIe echoes the question, cru-
cial tor both stories-literary and theatri-
cal: "Can I create the world?". In the
Gripari version this question is posed by
a Smali God-a tigure trom an other, ex-
traterrestrial dimension (albeit much hu-
manised), while in Opole the world is
created anew by a Boy. The spectacIe
starts inside a child's room, whose lim-
its are marked symbolically by three sol-
itary, miniature walls. It is Christmas Eve
andthe Boy is building a Nativity creche.
Over his head tly the angry words spo-
ken by his quarrelling Parents, both as-
suming the poses ot artiticial and unnat-
ural statues. Once the Boy devises
a new game he changes into a creator,
and the walls ot the room are shifted to
the wings. The entire stage is opened
to the activity ot the creative torces ot
the imagination. Now, everything might
take place. At the beginning, the stage
features a man-a puppet. suspended in
air and held by the Father and the Moth-
er, both wit h angelic wings attached to
their shoulders. The puppet grows in-
dependent and begins living its own lite
the moment it is taken over by three an-

imators; hooded and anonymous as in
the bunraku theatre, they are extremely
precise in pursuing their activity. The
stage is bathed in semi-darkness. The
human world is invaded by the tirst ele-
ment-air, envisaged as an enormous
black bird, whose outstretched wings till
almost the whole stage. Once the bird
disappears its place is taken by
a gigantic tish composed ot several
mobile segments, tiltering light once the
tigure tinds itselt within the range ot the
spotlight. The tish is then supplanted by
the powerfuI head ot a bull-the symbol
ot the earth, tollowed by the tace ot tire-
alion, soaring in the air. The tollowing
image teatures a tairy-tale dragon, bright
red, agile as a snake, and introducing
unrest and menace. The tigures exist in
motion and colours, detining the empty
neutral space ot the stage by means ot
their distinctive shapes. The tive ele-
ments are folIowed by symbols ot the
Sun and the Moon, whose union gives
rise to Oawn, a Girl, who later will ac-
company the Boy in his search tor the
stolen star. The history ot creation is
completed wit h animals and people, tor
whom the creator opens up the heav-
ens-a mirror-like perspective of
a moving circle reflecting the world.
Once the piglet steals the star, the ro-
tating mirror disturbs the harmonious im-
age ot reality. Symbolically and literally,
the world becomes topsy-turvy.

The first part ot the spectaele is sub-
jected to the rigours ot the supra-tem-
poralorder ot being, while the second
is tilled with illustrations ot a clamorous
and entangled contemporaneity. The
temptations ot prosperity and tame, the
talse stars of iIIusory happiness torm ob-
stacles along the path tollowed by the
Boy and Oawn. Civilisational clamour is
retlected by flickering projections ot im-
ages, particles ot reality-wide-opened
screaming mouths, the emblems ot pop-
culture, crowds and taces. The Boy suc-
cumbs to successive tascinations, and
assumes assorted social roles beguiled
by idols, spiritualleaders ot the present-
day world-a rock star, a guru, a tilm star,
a political dietator. The stage witnesses
numerous, rapidly occuring events. It
observes the aesthetic rules ot the
video-clip and advertisements, remain-
ing, at the same time, taithtul to the art
ot the puppet theatre. The tigures ot the
stars appearing on the stage are expres-
sive plastic signs assisted by projections
ot images. lrnrnense mouths and hands
tunction as a synthesis ot the contem-
porary "sage"-proclaiming the only cor-
rect truth and attracting throngs ot to 1-

lowers. "Open up your hearts and minds
to my words. A miracle!" . A menumental
puppet without a tace, but with an am-
ple bust, comprises a background tor
the presentation ot a tilm star inter-
viewed by intrusive journalists. "I have
three hundred dogs, tour hundred cats
and two parakeets! Think positive and
smile!". The politician-dictator is repre-
sented by a bulky tigure covered with
medals and dressed in khaki, whose
head buried in amplitiers. "Long live our
president! Long live our leader! Poke-
mons and demons, umbrellas and socks
tilled with oranges! It's great, it's super,
it's magniticent!". The tumultuous world,
glimmering with temptation, absorbs the
Boy and turns him into one ot the eon-
temporary stars. In this manner, the cre-
ator ot harmony and order becomes
trapped in the snare ot his own making,
and rendered part ot the devilish ma-
chinery ot evil.

The spectacIe ends with a return to
the point ot departure ot the story. Si-
lence talls and the images tade. Once
again, we see the greedy and incorrigi-
ble piglet, whom the Sun punishes by
changing it into a piggy-bank-Christmas
gift. The Boy awakens in his room, sur-
rounded by reconciled parents. The
nightmare has passed irrevocably, and
seems to have nothing in com mon wit h
the tranquil, cheertul tinale.

The long Opole spectacIe is suffused
with theatrical intensity. The young spec-
tators watch wit h true interest, enthralled
by the magie ot the theatre and the rap-
idly changing and rhyłhmically visionary
scenes. Do they tind the image ot their
own world? Do they seek an answer to
questions dealing with the essence ot
evil, violence, dependence upon univer-
sally binding models ot behaviour? It
would be difficult to propose an unam-
biguous answer. The spectacle-clearly
concerned with the essential contents ot
its message-is so complicated as re-
gards scenie form, that it becomes im-
possible to grasp its intellectual contents.

•

Can I Create the World (after The Clevet Piglet,
Pierre Gripari) - Zbigniew Bitka, Krystian Kobył-
ka. Oireetor Krystian Kobyłka, stage design Fran-
tiśek Liptak, choreography Julian Hasiej, musie
Mateusz Pospieszaiski. The Opole Puppet Theatre.

Premiere 2001.
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Jadwiga Mydlarska-Kowal urodziła się
3 kwietnia 1943 r.w Pilzniena Rzeszowsz-
czyźniew rodzinie lekarskiej. Rodzice roz-
poznaliartystyczne uzdolnieniacórki, gdyż
zapisali Jadwigę do podstawowej szkoły
muzycznej we Wrocławiu. Tutaj jej dzia-
dek, prof. Jan Mydlarski, antropolog, był
rektorem Uniwersytetu Wrocławskiego.
Ale to talent do plastyki zdecydowało pod-
jęciu studiów w krakowskiej Akademii
Sztuk Pięknych, które zakończyła zdoby-
ciem dyplomu z grafiki.

W 1971 r. wraca ponownie do Wro-
cławia i podejmuje pracę projektanta
odzieży, nauczyciela zajęć plastycznych
w liceum, a następnie liternika i współ-
twórcy oprawy plastycznej obrazów w fil-
mie Na srebrnym globie Andrzeja Żuław-
skiego.

Spotkanie Jadwigi z Wrocławskim
Teatrem Lalek było szczęśliwym przypad-
kiem, któremu patronował Eugeniusz
Get-Stankiewicz. Powiedział kiedyś: Jest
taka ciekawa dziewczyna w Wytwórni
Filmów, porozmawiaj z nią.

Objęcie przeze mnie teatru w 1981 r.
i prowadzenie Wydziału Lalkarskiego ro-
zumiałem jako swoiste wyzwanie, jakie-
mu można by było na miarę sił i środków
sprostać, ale tylko tworząc teatr z wła-
snym programem artystycznym, w którym
lalkarstwo powinno się traktować jako
profesję poważną, sztukę przemawiającą
odrębnością języka scenicznego, grą
i siłą lalki - artefaktu uwikłanego na sce-
nie w zawiłości ludzkiej egzystencji. Po-
wodzenie tak pomyślanego programu -
jak sobie wyobrażałem - zależeć miało
od wielu czynników, między innymi od
stałej współpracy ze scenografem.

Polecona mi dziewczyna okazała się
małomówna, ale chętnie zabrała się do
rysowania. Po kilku dniach przyniosła
projekty do Polskich szopek i herodów,
które akurat na początek stanu wojenne-
go okazały się zamierzeniem repertuaro-
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Odeszła wielka
artystka

Wiesław Hejno

wym wprawdzie słusznym, ale nieco kar-
kołomnym. Przecież mogła to być jedy-
na propozycja nowo upieczonego dyrek-
tora, na niej też mogła zakończyć się
współpraca z nowym scenografem. Tak
jednak się nie stało.

Jak na osobę skromną i oszczędną
w słowach, taka bowiem Jadwiga była na
co dzień, projekty pokazała nad wyraz
"mówiące". Z dużą starannością i jedno-
cześnie z rozmachem przedstawiały bo-
haterów tradycyjnych szopek, zestawio-
nych przez prof. Henryka Jurkowskiego
w scenariusz przemawiający aktualno-
ścią w roku 1981. Jadwiga namalowała
postaci w ruchu. Wydawało się, że ulecą
z kartek. Rozpędzone, roztańczone, jak-
by się do nich tylko na chwilę poprzyle-
piały - za moment poszybują przed sie-
bie. Niektóre projekty Herodów - a było
ich paru, stosownie do rozpisania hero-
dowego wątku na różne doświadczenia
narodowo-historyczne Polaków - kary-

katurainie przedstawiały figury jeszcze
znaczące w ówczesnym życiu politycz-
nym. Żyworęka lalka Breżniewa zdecy-
dowanie najostrzej wyróżniała się w tym
panopticum.

Nie było wątpliwości: "Dziewczyna
jest wybitnie ciekawa". Ustalaliśmy roz-
wiązania sceniczne, dzieląc lalki na tech-
niki, określając sposób osadzania ma-
sek, zabudowę sceny. Wszystko to Ja-
dwiga dopiero poznawała, a w trakcie
rozmowy błyskawicznie rysowała. Nasze
słowa jakby materializowały się pod jej
ręką. I tak w zasadzie już pozostało do
końca naszej współpracy. Miast używać
słów, rysowała. Dziesiątki, setki rysun-
ków, z których wybieraliśmy te najwła-
ściwsze . A przecież wszystkie zadziwia-
ły sprawnością kreski, kolorem, niezwy-
kłą wyobrażnią, pojmowaniem świata ...

Była tą osobą, z którą można było,
a nawet należało rozpocząć systematycz-
ne budowanie teatru artystycznego. Wy-
wiedzionego z przeczuć, ale i z artystycz-
nego buntu przeciwko zastanej estetyce
i infantylizmowi przedstawień dla dzieci.
W zakamarkach duszy otwierała się per-
spektywa pracy nad spektaklami dla do-
rosłych. Frapująca możliwością budowy
świata niepowtarzalnego w swym języku
i wyrazie.

Jadwiga wcześniej nie interesowała
się teatrem lalkowym. W Krakowie bodaj-
że parę razy zaglądała do Groteski. Te-
raz zaczęła poznawanie teatru lalek od
strony sceny.

Przystąpiliśmy do pracy nad Księż-
niczką Turandot Gozziego, w przekła-
dzie Zegadłowicza, z myślą o widowisku
dla dzieci, w którym główna bohaterka
jak modliszka obchodziła się z konkuren-
tami.

Jadwiga przygotowała komplet projek-
tów do Turandot szokujących swą urodą
i oryginalnością. Były na nich stwory po-
dobne do wyrośniętych owadów. Uczło-



wieczone, znajdujące się jakby w stanie
mutacji. Liczne czułki, szczypce, języcz-
ki, pazury, narysowane z dużą precyzją
szczegółu, wskazywały na ich przydat-
nośćw każdej sytuacji. Ale z drugiej stro-
nywydawało się, że to instrumentarium
jestkamuflażem prawdziwej wewnętrznej
bezradności postaci. W przełożeniu na
scenę projekty mogły zostać zrealizowa-
ne albo jako kostiumy dla aktorów, albo
jako lalki, np. jawajki lub marionetki.
Inscenizacjalalkowa wydawała się kuszą-
ca, ale niebezpieczeństwo stwarzał nad-
miartekstu, który w tym wypadku mógł
przytłumić możliwości kreacyjne lalek,
gotowychtylko biernie manifestować swą
obecność. Ponadto nie byłaby możliwa
sceniczna błazenada wpisana w kome-
dię. W najlepszym razie jej symptomy
mogłybypojawiać się w grze owymi czuł-
kamii pazurkami. Zrezygnowaliśmy z tych
projektów.W toku dalszych rozmów, w lot
materializowanych na papierze myśli,
pojawiałysię liczne wersje inscenizacyj-
ne Księżniczki Turandot. I tak już było
z każdym nowym tytułem. Niekończące
się obrazki.

Nad pierwszym spektaklem dla doro-
słych pracowaliśmy dwa lata. Tuż po pre-
mierze Księżniczki Turandot, którą
w końcu wystawiliśmy w formie widowi-
skamaskowo-aktorskiego, zabraliśmy się
za Proces Kafki. Żadne z nas nie miało
z tego powodu spokojnejgłowy. Zwierza-
jąc się z zamiaru wystawienia Procesu,
spotkaliśmy się z ironicznymi uwagami:
"Upadliście na głowę!". Ano upadliśmy.
I przestaliśmyo tym komukolwiek mówić.

W którymś momencie w rysunkach
Jadwigipojawiły się łyse czaszki lalek z li-
niamiukładu krwionośnego, a twarze jej
postaci nabierały wyglądu jakby maski
nałożonej na czaszkę. Drobiazgowość
Kafkowskiegoopisu realiów świata utrud-
niałaoderwanie się ku skrótowi, metafo-
rze, wpisanym wszak w istotę lalki. Wy-
pełniają one życie bohaterów powieści
Proces, jakby na przekór poetyce umow-
ności i ograniczeniu pola znaczeniowe-
go martwej formy lalki. Z drugiej strony
wydają się być figurami poruszanymi
przeztrudny do uchwycenia mechanizm.
Jadwiga świat Kafkowski znakomicie
przełożyła na lalki, "prawdziwe", nasy-
cone przeżyciem, "psychologiczne"
w swym wyrazie, jednocześnie jakby
mitologizujące własne wyobrażenia.

Bryła lalki, kolor kostiumu, szczegół
ubioru, wyraz jej twarzy - wszystko to
podporządkowane zostało jakiemuś od-
niesieniudo prawdy zewnętrznej, ale za-
wszenosiło piętno indywidualnego prze-
tworzenia. Jadwiga nie sprowadzała
swych wizji do umowności geometrycz-

nej lub kompozycji kropek oczu i owalu
ust na twarzy lalki. Wydobywała w rysun-
ku postaci głębię jej istnienia nawet wte-
dy, gdy ukazywała ją przez pryzmat gro-
teski, ironii, a niekiedy kpiny. O jej kpiar-
skim spojrzeniu na otaczający świat moż-
na by snuć osobną opowieść, która dla
wielu byłaby zapewne zaskoczeniem.

Po Procesie przyszedł Gyubal Waha-
zarWitkacego, a potem Faust Goethego.
Zapragnęliśmy zbudować tryptyk o wła-
dzy. Wszakże lalkarz z lalką może być jej
ewidentnym znakiem. Nie to oczywiście
było przesłaniem naszego Fenomenu
władzy. Ale różne relacje form lalkowych
wobec animatorai odwrotnie wydawały się
unaoczniać ten problem w wymiarze po-
etyckim, a także dramatycznym, psycho-
logicznym, społecznym i poznawczym.
Ba, nawet tragicznym czy tragikomicznym,
jak miało to miejsce np. w Wahazarze czy
Niedokonaniach albo Celestynie w Deut-
sches Institut fur Puppenspiel.

Gyubal Wahazar, S. I. Witkiewicz

projektjdesign 1986 r.

Jadwiga wiele czasu spędzała na pró-
bach sytuacyjnych, pilnie wsłuchując się
w grę sceniczną. Długo czekała z osta-
tecznym wykończeniem elementów sce-
nicznych. Dopiero pod koniec prób na-
kładała makijaż na maski i twarze lalek lub
zmieniała wcześniej pomalowane obli-
cza, nanosząc korekty. Jej myśl twórcza
penetrowała tekst dramatu, a potem dzia-
łania sceniczne wyzwalały w niej nowe
skojarzenia i odkrycia. W pracowni pla-
stycznej sama często modelowała w gli-
nie, rzeżbiła w styropianie, malowała róż-
ne elementy, barwiła materiały. Niekiedy
od początku robiła lalkę, gdy ta już goto-
wa jej nie odpowiadała albo nie spraw-
dzała się na scenie.

Niechętnie obnosiła się ze swoimi
projektami. Przez lata, kiedy przynosiła
projekty i rozkładaliśmyje na podłodze lub
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stole, zamykała drzwi od gabinetu i niko-

go nie dopuszczała do ich oglądania. Jak-

by wstydziła się, chociaż nawet te najmniej

wykończone zaskakiwały urodą i dosko-

nałością. Zawsze była skłonna zmieniać

i dostosowywać projekt do potrzeb sce-

ny. Autentycznie współtworzyła jej osta-

tecznyobraz, będąc przy tym artystką nie-

powtarzalną. Nie powtarzała także siebie

w kolejnych inscenizacjach. Poszukiwanie

możliwości wyrazowych lalki, figury, bry-

ły, maski, umiejscawianie ich we współ-

czesnym świecie, dramacie, odkrywanie

ekspresji i jakby egzystencji rzeczy w kon-

takcie z lalkarzem - nadawało jej sztuce

niepowtarzalny wymiar.

Potrafiła penetrować zakamarki ludz-

kiej duszy i na scenie lalkowej formami

plastycznymi mogła więcej powiedzieć,

niż można dociec z pomocą szkiełka

i oka. Okazała się twórcą niezwykłym .

Posługując się doskonale opanowanym

warsztatem artysty plastyka, tworzyła

świat głęboko ludzki, ale nie pozbawio-

ny groteski. Ukazywała człowieka w jego

ułomnościach, wynaturzeniach, zawsze

w perspektywie dobra i piękna. Z lekko-

ścią i wdziękiem rysowała postaci kra-

snoludków, królewien, rycerzy, królów

i smoków. Bawiła się rysując i chciała,

żeby bawiły się dzieci, oglądając na sce-

nie ten kolorowy i pogodny świat. Trzeba

też dodać - świat mądry. Teatr, który zo-

stawiła, już nie będzie tym samym te-

atrem, który zastała. Tkwi już w nim jej

artystyczne piętno.

Jako główny scenograf Wrocławskie-

go Teatru Lalek Jadwiga Mydlarska-Ko-

wal stworzyła ponad 30 wizualnych, nie-

powtarzalnych opraw przedstawień ad-

resowanych do dzieci i dorosłych. Pra-

cowała w Tomsku (Rosja), Bochum

(Niemcy) i w Waasa (Finlandia). Odpowia-

dała na zaproszenia scen lalkowych

w Kielcach, Wałbrzychu, Jeieniej Górze,

Lublinie, Szczecinie, Olsztynie, Łodzi,

Poznaniu. Osobną kartę jej artystycznych

wojaży układa współpraca z teatrami dra-

matycznymi. Dostrzegły one niepowta-

rzalność jej wyobrażni.

Artystkę wyróżniono Nagrodą Miasta

Wrocławia, nagrodą "Złota Maska" w Ka-

towicach, "Złotą Pacynką' we Wrocławiu.

Dwukrotnie (w latach 1994 i 1999) repre-

zentowała Polskę podczas Quadrienna-

le Scenografii w Pradze.

Jesienią na scenie WTL odbędą się

dwie premiery w jej scenografii: Śmiesz-
ny staruszek Tadeusza Różewicza i Cór-
ka Króla Mórz Żywi Karasińskiej.

Jadwiga Mydlarska-Kowal zmarła
nagle 6 maja 2001 roku. •

Farewellto a GreatArtist
Wiesław Hejno

Jadwiga Mydlarska-Kowal was born

on 3 April 1943 in Pilzno (near Rzeszów)

in the family of a physician. Apparently,

her parents recognised Jadwiga's artis-

tic talent and enrolled her in a primary

music school in Wrocław. Her grandfa-

ther, Prof. Jan Mydlarski, an anthropolo-

gist, held the post of Rector of Wrocław

University. A predilection for the plastic

arts, however, proved decisive, and Jad-

wiga chose the Cracow Academy of Fine

Arts, from which she graduated wit h

a diploma in the graphic arts.

In 1971 she returned to Wrocław and

started to work as a clothes designer,

a secondary school art teacher, and,

subsequently, as a graphic designer and

co-author of On the Si/ver G/obe, a film

by Andrzej Żuławski.

The encounter wit h the Wrocław Pup-

pet Theatre was pure chance; this fortu-

nate event was inspired by Get-Stan-

kiewicz, who said one day: "There's this

interesting girl in the Film Studio, go and

talk to her".

I regarded the fact that in 1981 I was

appointed the theatre and of the Puppet

Theatre Department as a sui generis chal-

Jadwiga Mydlarska-Kowal,

Dom córki króla mórz / The Daughter

ot the King ot the Seas

Wrocławski Teatr Lalek, 2001 r.
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lenge to be tackled within my powers and

the measures at my disposal, but only by

creating a theatre with its own artistic pro-

gramme, in which puppetry should be

treated as a serious protession, an art

whose torce ot attraction lies in its own

distinct stage language, performance and

the puppet-an artitact embroiled in the

complexities ot human existence. The

success ot a thus envisaged programme

was,l believed, to depend on multiple tac-

tors, ineluding constant cooperation with

the stage designer.

The recommended girl proved to be

a person ot tew words; she who readily

started drawing and several days later

presented her project tor Polish Creches
and Herody, which at the onset ot the

martial law period proved to be

a repertoire undertaking by all means

suitable, albeit rather hazardous. It could

have turned out to be the sole proposal

ot the newly appointed director and the

end ot his cooperation with the new stage

designer. Fortunately, nothing ot the sort

happened.

/

For a person as modest and rather ta-

citurn as Jadwiga was in daily contacts, her

projects were extremely "eloquent". Metic-

ulous and containing great impetus, they

portrayed the heroes ot traditional Nativity

creches, arranged by Prot. H. Jurkowski

in a scenario topical tor 1981. Jadwiga

showed the tigures in motion, producing

the impression that they would simply take

oft trom the sheets ot paper. Dashing and

twirling, they seemed to eling to the pages

tor only a single moment, and then to im-

mediately glide away. Some ot the designs

tor the Herody-and there were several

such figures fitting tor introducing the Hero-

dy motit into Polish national-historical

experiences-were caricature depictions ot

figures significant in current politicallife. The

Brezhnev hand-puppet was the most vivid

likeness in this gall ery.

Unquestionably, "the girl was extreme-

Iy interesting". We arrived at solutions by

dividing the puppets into techniques and

detining the manner ot installing the

masks and building up the stage. Ali this

was new to Jadwiga, but in the course ot

the conversation she instantly sketched

our ideas, and our words seemed to

materialise in the course ot the drawing.

This procedure was tollowed to the very

end ot our cooperation. Instead ot speak-

ing, Jadwiga d rew-ten s and hundreds ot

sketches tram which we selected the

most appropriate ones. Ali were aston-

ishing thanks to the skiltully executed line,

the colours, the unusual imagination, and

a perception ot the world ...

Jadwiga was that particular person

with whom one could and even should

commence a systematic construction ot

the art theatre, derived both trom emo-

tions and an artistic protest against the

prevailing aesthetics and the intantile

qualities ot spectacles addressed to chil-

dren. There emerged a perspective ot

working on shows intended tor adults,

with a tantalising possibility ot building

a world with its own unique language and

expression.

Previously, Jadwiga was not interested

in the puppet theatre, and while in Cracow

she paid only several visits to the Groteska

')
I

(

Jadwiga Mydlarska-Kowal,

Oberon,

Sen nocy letniej / AMidsummer

Night's Oream
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Theatre.Now,she became acquaintedwith
the puppet theatre from the stage.

We inaugurated work on Princess
Turandot by Gozzi, translated by E. Ze-
gadłowicz, envisaged as a spectacIe in-
tended for children, in which the main
heroine treated her suitors in the man-
ner of a praying mantis.

Jadwiga prepared a set ot projects tor
Turandot, all of startling beauty and origi-
nality. The designs showed creatures re-
sembling gigantic insects granted human
forms and undergoing mutation. Numer-
ous tentacles, pincers, tongues, and
claws drawn with great precision, indicat-
ed their usefulness in each situation. On
the other hand, it appeared that this in-
strumentarium served as a camoutlage of
the true inner helplessness of the tigures.
Transferred onto the stage, the projects
could be realised either as costumes for
the actors or as puppets, e. g. Java pup-
pets or marionettes. The puppet version
was tempting, but a certain danger lurked
in the excessive text, which in this partie-
ular instance could stifle the creative po-
tential of the puppets, ready to passively
manifesttheir presence. Furthermore, the
clowning inscribed into the comedy could
not be depicted on the stage. At best, its
symptoms could appear in capers involv-
ing the tentacles and claws. We resigned
from these projects, and in the course of
further talks and conceptions,immediately
transferred onto paper, there arose numer-
ous versions of staging Princess Turan-
dot. This proved to be the procedure ap-
plied in the ease of every new title, and
entailing endless images.

Our work on the first spectaele ad-
dressed to adults lasted two years. Imme-
diately after the premiere of Princess Tu-
randot, whieh we ultimately presented as
a mask-actor speetacle, we turned to The
Tria/ by Kafka. None of us had an easy
time, and while eonfessing to our plans
we tended to hear ironie comments: "You
must be joking!" Consequently, we
eeased mentioning the project.

At a eertain moment, Jadwiga's draw-
ings became fuli of skulIs displaying
a network of veins, while the faees of the
figures began resembling a mask placed
upon the bare skuli. The meticulous na-
ture of Kafka's deseription of reality made
it difficult to soar towards the abbrevia-
tion and the metaphor inscribed into the
essence of the puppet. Both comprise
the life of the heroes of The Tria/, as if
eontrary to the poetics of arbitrariness
and the limitation of the significance as-
eribed to the lifeless puppet. On the oth-
er hand, they appear to be figures set into
motion by a mechanism which it remains
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difficult capture, a world of "real" pup-
pets, suffused wit h emotions, "psycho-
logicalIy" expressive and, at the same
time, as if rendering their own vision myth-
ological. The solid of the puppet, the
colour and details of the costume, the
facial expression-all had been subjugat-
ed to some sort of a reference to an out-
er truth, albeit always bearing the imprint
of individual transformation. Jadwiga did
not reduce her visions to geometrical ar-
bitrariness, to a composition of dots
marking the eyes and the oval shape of
the mouth. She brought forth the depth
of the existence of a given figure even
when it was portrayed via the prism of
the grotesque, irony and sometimes out-
right mockery. This derisive perception
of the surrounding world could become
the theme of a separate article, which
probably would come as a surprise to
many of its readers.

The Tria/ was foliowed by Gyuba/
Wahazar by Witkacy and then by Faust
by Goethe. It was our intention to build
a triptych about power. After all , the pup-
peteer and the puppet could be treated
as an evident symbol of power. Natural-
Iy,this was not main message of our Phe-
nomenon ot Power. The assorted rela-
tions between puppet forms and the an-
imator, and vice versa, seem to embody
this problem in its poetic, dramatic, psy-
chological, social and cognitive dimen-
sion. The same is true of the tragie or trag-
ic-comic aspect, as in the case of Wa-
hazar, Un-Achievements or Ce/estine,
shown in Oeutsches Institut fur Puppen-
spiel.

Jadwiga devoted much time to re-
hearsals, paying great attention to the
performance, and delayed the final com-
pletion ot the stage elements. Only at the
end of the rehearsals did she put make
up on the masks and faces of the pup-
pets, or altered the ones applied earlier
by adding corrections. Her ereative eon-
eeption penetrated the text of the given
drama, while subsequent stage events
set free new associations and discover-
ies. In her studio she produced clay mod-
eis, sculpted in toamed polystyrene,
painted assorted elements, and dyed fab-
rics. Upon certain occasions she creat-
ed the puppet from the very beginning,
whenever the existing one was not to her
liking or did not pass the test on the stage.

Jadwiga was unwilling to display her
designs. For years, whenever she pre-
sented her projects, which we then
placed on the table or the floor, she jeal-
ously closed the door and did not permit
anyone to see them, as if she was
ashamed ot her work although even un-

finished drawings were startlingly beau-
tiful. She was always ready to change and
adapt her projects tor the needs of the
stage, remaining an authentic co-author
ot the theatre and a unique artist. Jadwi-
ga never repeated herself in successive
stagings. The search for the expressive
potential of the puppets, figures, solids
and masks, and their installation in the
contemporary world of the drama, the
discovery of expression and the exist-
ence of the object in contacts with the
puppeteer endowed her art with a unique
dimension.

Jadwiga was eapable of penetrating
the innermost reeesses of the human
spirit, and to say more wit h the plastic
forms ot the puppets than could be dis-
cerned by seientific means. She proved
to be an extraordinary creator, who by
employing the perfectly mastered work-
shop of the plastic artist, evoked a deeply
human world although not devoid of the
grotesque. Jadwiga showed man with all
his failings and perversities, but always
from the perspective of beauty and good-
ness. Gracefully and wit h great ease she
drew the tigures of gnomes, princesses,
knights, kings and dragons. She enjoyed
herself while drawing, and thus wanted
the children looking at this colourful and
cheerful world to have tun. This was also
a world of wisdom. The theatre, trom
which Jadwiga departed, will never be
the same, but contains her firmly embed-
ded artistic imprint.

In her capacity as the chief stage de-
sig ner ot the Wrocław Puppet Theatre
Jadwiga Mydlarska-Kowal created more
than thirty visual, unique designs for
spectacles addressed to children and
adults. She worked in Tomsk (Russia),
Bochum (Germany) and Waasa (Finland),
and accepted invitations issued by pup-
pet theatres in Kielce, Wałbrzych, Jele-
nia Góra, Lublin, Szczecin, Olsztyn,
Łodź, and Poznań. A separate chapter in
her artistic voyages was cooperation with
dramatic theatres, which appreciated her
unparalleled imagination.

The artist was awarded the Prize of
the City ot Wrocław, the "Golden Mask"
prize presented in Katowice, and "The
Golden Puppet" prize in Wrocław. In
1994 and 1999, she represented Poland
at the Art Quadrennial in Prague.

In the autumn, the Wrocław Puppet
Theatre will feature two premieres with
stage design by Jadwiga Mydlarska-
Kowal: The Funny O/d Man by Tadeusz
Róźewicz and The Daughter ot the King
ot the Seas by Żywia Karasińska.

Jadwiga Mydlarska-Kowal died
suddenly on 6 May 2001. •



SZKOLNICTWOjEDUCATION

W 2002 roku minie trzydzieści lat od
powstania we Wrocławiu zamiejscowego
Wydziału Lalkarskiego Państwowej Wyż-
szej Szkoły Teatralnej im. L. Solskiego
w Krakowie. Była to druga w historii pol-
skiego szkolnictwa teatralnego próba
kształcenia dla teatru lalek aktora legity-
mującego się dyplomem magistra. Pierw-
sza próba, jaką był Oddział Lalkarski
w krakowskiej PWST, zakończyła się za-
ledwie po kilku latach jego rozwiązaniem.

W toczącej się dyskusji o kształceniu
lalkarza, o metodach i programach poja-
wiają się pytania, jak uczyć, aby ten
szczególny zawód, wymagający decyzji
bycia aktorem anonimowym dawał satys-
fakcję z wykonywanej pracy w teatrze la-
lek, teatrze, który wymaga tworzenia po-
staci na przykład ze szmatki i rąk, oży-
wienia drewnianego kloca czy płaskiej
planszy, ale również uniesienia ciężaru
roli Józefa K. czy Fausta na scenie dla
dorosłych.

Wrocławski Wydział Lalkarski tworzy-
ło grono ludzi, którzy mieli za sobą do-
świadczenia dydaktyczne wyniesione ze
Studium Aktorskiego Teatru Lalek istnie-
jącego we Wrocławiu w latach 1967-
1970. Trzyletni program nauczania reali-
zowany w Studium stał się w dużej czę-
ści podstawą programu dydaktycznego
Wydziału. Z niewielkimi zmianami jest on
realizowany do dziś. Program, jak w ca-
łym szkolnictwie teatralnym w Polsce,
łączy trzy nurty kształcenia umiejętności
oraz poszerzania wiedzy przyszłego ak-
tora. Największą jego część stanowią
przedmioty praktyczne dotyczące rze-
miosła aktorskiego, w tym nauka anima-
cji wszystkich klasycznych technik lalko-
wych poszerzona w ostatnim okresie
o lalki, które coraz częściej pojawiają się
w teatrach oraz nauka gry w masce. Na
kształt programu i jego realizację najwięk-
szy wpływ mieli i mają nauczyciele lalka-
rze - aktorzy i reżyserzy.

Z perspektywy wielu lat mojej pracy
pedagogicznej widzę jak bardzo zmieni-
ło się kształcenie studentów, mimo iż sam
program nie podlegał żadnym rewolucyj-
nymprzemianom. Zmieniło się ono z dwu
powodów. Program, którego realizację

Ten szczególny
zawód Anna Helman-Twardowska

rozpoczęliśmy w 1972 roku, był z pew-
nością nowatorski, ponieważ po raz
pierwszy stwarzał możliwość komplekso-
wego i wszechstronnego nauczania ak-
torstwa lalkowego. Brak takich możliwo-
ści sprawiał, że lalkarze uczyli się zawo-
du w teatrze, przystępując po jakimś cza-
sie do egzaminów eksternistycznych. Nic
dziwnego, że nauczyciele praktycy, roz-
poczynający pracę w szkole, kierowali się
głównie intuicją, wykorzystując swoje
doświadczenia wyniesione z teatrów.
Sami musieli, często ucząc się na błę-
dach, dopracować się własnych metod
dydaktycznych. Rozwój artystyczny na-
uczycieli (w znakomitej większości akto-
rów Wrocławskiego Teatru Lalek), ich
wysokie umiejętności zawodowe, świa-
domość bogactwa środków wyrazowych,
jakie jest w teatrze lalek, to drugi istotny
powód zmian w sposobie kształcenia
przyszłych lalkarzy.

Systematyzowanie zdobytej w teatrze
wiedzy oraz dzielenie się doświadczenia-

Ostatnia ucieczka / The Last Escape

według / after Bruno Schulz

mi w zakresie metodyki nauczania już
w połowie lat siedemdziesiątych zaowo-
cowało pierwszymi pracami teoretyczny-
mi pedagogów lalkarzy. Kilka lat póżniej
następne prace ściśle związane z dydak-
tyką napisali nauczyciele praktycy - lal-
karze i aktorzy teatru dramatycznego wy-
kładający na Wydziale. Każda rozprawa
teoretyczna dotycząca nauczania była
ważnym krokiem w kierunku świadome-
go kształtowania programów poszczegól-
nych przedmiotów. Na początku lat dzie-
więćdziesiątych nastąpił szybki rozwój
młodej kadry pedagogicznej Wydziału
Lalkarskiego, rekrutującej się spośród
jego absolwentów. Powstały dwie prace
dotyczące elementarnych zadań aktor-
skich w planie lalkowym, przedmiotu,
który w znaczący dla kształcenia sposób
uległ zmianie. Wprowadzanie w świat oży-
wionej materii inną niż na początku drogą
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zainicjowała na Wydziale Leokadia Sera-
finowicz. Dziś studenci uczą się poszu-
kiwania środków wyrazu wpisanych w
strukturę poszczególnych przedmiotów,
artystycznej animacji form plastycznych,
konstruowania scenariuszy etiud, podej-
mują próby wypowiadania się językiem
teatru plastycznego. Entuzjazm, jaki to-
warzyszy powstawaniu pierwszych autor-
skich prac egzaminacyjnych, ma ważne
znaczenie dla dalszej edukacji. W tym
przedmiocie już na pierwszym roku stu-
denci odkrywają smak pierwszej twórczej
pracy, która rozbudza ich wyobrażnię i
ukierunkowuje na to, co decyduje o isto-
cie teatru lalkowego.

Niemal wszystkie przedmioty związa-
ne z kształceniem aktora dla teatru lalek
doczekały się opracowań zawierających
metodyczne wskazówki i ćwiczenia z za-
kresu nauczania. Dzięki szybkiemu rozwo-
jowi kadry pedagogicznej (kwalifikacje
drugiego stopnia w latach dziewięćdzie-
siątych otrzymało ośmiu nauczycieli zawo-
du) wrocławski Wydział Lalkarski uzyskał
uprawnienia do przeprowadzania przewo-
dów kwalifikacyjnych drugiego stopnia.

W procesie dydaktycznym Wydziału
obok ćwiczeń technicznych, które poma-
gają opanować warsztat aktorski, umożli-
wiają poznanie wszystkich prawideł, jaki-
mi rządzą się klasyczne techniki lalkowe,
bardzo ważną rolę odgrywa rozbudzanie
inicjatyw twórczych studentów. Staramy
się wykształcić aktora kreatywnego,
współtworzącego z reżyserem dzieło ar-
tystyczne, otwartego na wszelkie nowe
zjawiska artystyczne w obrębie współcze-
snego teatru lalek. Myślę, że retoryczne
byłoby pytanie, czy szkoła może pozostać
obojętna na zmiany,jakie w nim zachodzą.

Nauczyciele w pracy ze studentami sta-
rają się łączyć kształtowanie podstawo-
wych umiejętności aktorskich z zapozna-
waniem studentów z nowoczesnymi
tormułami teatru i aktorstwa lalkowego.
Sądzę, że dla teoretyków polskiego teatru
lalek i szkolnictwa lalkarskiego byłoby
interesujące zbadanie, jak często przekra-
czanie reguł i konwencji gry w pracach
pedagogów i studentów wpływało na po-
jawienie się na zawodowych scenach
lalkowych nowych środków wyrazowych,
jak dużo inspiracji twórczych wnosi do

teatrów rozwijająca się i otwarta na nowe
doświadczenia szkoła.

Ważnymdopełnieniem procesu dydak-
tycznego są przedstawienia realizowane
z inicjatywy studentów w ramach kół na-
ukowych. Swoje prace wielokrotnie poka-
zywali na międzynarodowych festiwalach
w kraju i za granicą. Nieskrępowana,. nie-
banalna wyobrażnia, jaką w nich prezen-
tują, jest często ważnym doświadczeniem
dla dydaktyki programowej.

O poziomie nauczania na Wydziale Lal-
karskim we Wrocławiu świadczą jego
absolwenci. O tym, że są wszechstronnie
przygotowani do zawodu, świadczy to, że
bez trudu znajdują pracę we wszystkich
rodzajach teatru, że z powodzeniem
kończą następne studia, przeważnie
z dziedziny reżyseriiteatru lalek, teatru dra-
matycznego i reżyseriifilmowej. Absolwen-
ci pierwszych roczników to dziś najbardziej
doświadczona kadra aktorska naszych
teatrów lalkowych, a także nauczyciele
akademiccy, którzy swoje umiejętności
i pasję do wykonywania tego szczególne-
go zawodu próbuią przekazać studentom.

•

That Special Profession
Anna Helman-Twardowska

The year 2002 will mark the thirtieth
anniversary ot the establishment in
Wrocław of the Puppet Theatre Depart-
ment at the L Solski Higher Theatrical
School in Cracow, an event ot particular
importance for the future of the puppet
theatre in Poland. For the second time in
the history of Polish theatrical schools,
actors-puppeteers were offered achance
for academic training. The first such at-
tempt, namely, the Puppet Oepartment at
the State HigherTheatrical School in Cra-
cow, ended in 1962, barely several years
after its foundation.

The currently conducted discussion
on the education of a puppeteer, assort-
ed methods and programmes, poses
questions concerning methods of train-
ing which would enable this special pro-
fession, entailing a decision to become
an anonymous actor, to offer satisfaction
from the work pertormed in the puppet
theatre-a theatre that demands the cre-
ation of a dramatis persona out ot trag-
ments ot tabric and the actor's hands, the
enlivening ot a wooden bloc or fiat card-
board as well as tackiing the role ot Jo-
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seph K. or Faust in a spectacie ad-
dressed to an adult audience. The shape
of the curriculum and its realisation were
intluenced predominantly by teachers
puppeteers- actors and directors.

From a long-term perspective in my
capacity as a pedagogue, lam able to
assess the enormous changes which
have taken place in academic training,
des pite the tact that the programme it-
selt has not been subjected to revolution-
ary transformations. Training has
changed tortwo reasons. The teachers-
practicians tollowed a path trom training,
based mainlyon intuition; they exploited
experiences won in theatres and by learn-
ing trom their own mistakes they arrived
at didactic methods.The second reason
is ot an artistic nature-all ot those teach-
ers were, and an overwhelming majority
continue to be actors ot the Wrocław
Puppet Theatre. The artistic growth ot the
teachers, their high protessional skills, an
awareness ot the richness ot the means
ot expression available in the puppet the-
atre-all those tactors exerted an essen-
tial impact on the development ot didac-

tics in the Faculty. Already during the
1970s the process ot rendering this
knowledge systematic, and the sharing
ot experiences as regards the methods
of teaching produced first theoretical
studies by puppeteers-pedagogues. Sev-
eral years later, subsequent publications
ciosely associated with didactics were
written by practicians-puppeteers and
actors lecturing in the Oepartment. Each
theoretical dissertation concerning
teaching was an important step towards
a conscious shaping of the curricula of
particular subjects.

The beginning of the 1990s wit-
nessed a rapid development ot the
young staff at the Puppet Theatre De-
partment, recruited from among its grad-
uates. Two publications trom that peri-
od concern elementary tasks at the pup-
pet level-a subject altered in a manner
signiticant tor training. Leokadia Serati-
nowicz initiated a different introduction
to a world ot enlivened matter. Today,
students are taught how to seek means
ot expresslon inscribed into the struc-
ture of particular objects, the construc-



tion of etude scenarios. the artistic ani-
mation of plastic forms, and subsequent-
Iyembark upon attempts at using the lan-
guage of the theatre. The enthusiasm
which accompanies the first diplomas
works is of great importance for further
education. Already first-year students
discover the attraction of creative work,
which stirs the imagination and helps to
focus on contents decisive for the es-
sence of the puppet theatre. Almost ali
the subjects associated with training
a puppet theatre actor are presented in
publications containing method direc-
tives and exercises.

Due to the rapid growth of the teach-
ing staff (during the 1990s eight teachers
obtained second-degree qualifications),
the Puppet Theatre Department in
Wrocław received the right to conduct
second-degree qualification exams. In the
didactic process, alongside technical
courses on the actor's workshop, making
it possible to become acquainted with ali
the regularities of classical puppet tech-
niques, an extremely important role is

played by stimulatingthe creative initiatives
of the students. It is our intention to train
a creative actor, capable of collaborating
with the director in the production of an
artistic work, and open to all new artistic
phenomena within the contemporary pup-
pet theatre. I believe that it would rhetori-
cal to ask whether the School can remain
indifferent towards changes occurring
within the latter.

In their work with the students mem-
bers of the staff attempt to combine ba-
sic acting skilis with teaching the students
about the contemporary formulas of the
puppet theatre and the theatre in gener-
al. In my opinion, it would be highly inter-
esting for the theoreticians of the Polish
puppet theatre and education to see how
frequently the transcending of rules and
conventions of performance in the work
pursued by the pedagogues led to the
appearance on professional puppet stag-
es of new means of expresslon. and how
much creative inspiration is introduced
into the theatre by a School open to new
experiences.

An important supplementation of the
didactic process are spectacles realised
upon the students' initiative within scien-
tific circles. Their works have been fre-
quently featured at international festivals
abroad and at home. The presented un-
hampered, highly original imagination is
often a prominent experience for curric-
ulum didactics.

The level of instruction at the Puppet
Theatre Department in Wrocław is evi-
denced by its graduates. Their all-sided
professional training is testified by the
ease wit h which they find employment in
all varieties of the theatre, ar their suc-
cessful graduation from successive fac-
ulties, usually connected with directing
in the puppet and dramatic theatre ar the
cinema. Today, the oldest graduates
comprise the most experienced actors
of aur puppet theatres, as well as aca-
demic teachers involved in imbuing into
their students both ski lis and passion for
this very special profession.

•
Z AUTORSKIEJ SZUFLADY jFROM AN AUTHOR'S DRAWER

Lalka, to zabawka - takie a nie inne
jest zwykle pierwsze skojarzenie. Lalkę
przypisuje się do świata na niby, jest to
rekwizyt, artefakt, materia ożywiana
w wyobrażeniach małego dziecka. Kie-
dy zaś sięgnie się do wierzeń i praktyk
rytualnych, lalka pojawia się w pierwszej
kolejności w kontekście afroamerykań-
skich kultów religijnych. Lalka maltreto-
wana, nakłuwana, rozrywana na części,
to dla niewtajemniczonego dorosłego
prawdopodobnie jedyny obraz lalki, jaki
zachował w pamięci. W rzeczywistości
jednak lalka występuje w badaniach
antropologii kultury często i w różnej po-
staci. Zwykle kryje się ona pod zmienioną
nazwą: wizerunek, obraz, podobizna,

Lalka
antropologa

Jacek Jan Pawlik

figurka czy manekin. Wydaje się, że pi-
szącym o niej autorom zależy na unika-
niu słowa "lalka", tak jakby mogło ono
umniejszyć powagę ich tekstów.

Pragnąc przybliżyć rolę lalki w stu-
diach antropologicznych, nie będę ucie-
kał się do technicznych rozróżnień i moż-
liwych typologii wypracowanych na grun-
cie teatrologii. Pojmując lalkę w jej zdro-
worozsądkowym znaczeniu, przedstawię
wybrane kategorie, które obrazują, w jaki
sposób człowiek wykorzystuje lalkę
w tworzeniu świata symbolicznego.
Kategorie te to kolejno: podobieństwo,
podwojenie i nieśmiertelność.

Podobieństwo należy obok imitacji,
tożsamości i pokrewieństwa do podsta-

wowych kategorii znaczących w systemie
myślowym społeczeństw tradycyjnych.
Definiuje się je zwykle jako wspólnotę
cech fizjonomicznych i/lub zachowania
między dwoma lub wieloma jednostkami
ze sobą spokrewnionymi. Aczkolwiek re-
lacje podobieństwa nie zdarzają się tyl-
ko na polu pokrewieństwa. Znajdujemy
je również w imitacji rytualnej. w obrzę-
dach inicjacji czy w instytucji przyjażni.
Może ono być rozpatrywane z punktu
widzenia pojęcia modelu lub w relacji do
zasady równości.

Podobieństwo pozwala na zbliżenie
dwóch odmiennych istot, dlatego w ra-
mach pokrewieństwa podobieństwo jest
poszukiwane, podkreślane i wysławiane.
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Syn podobny do ojca, nie tylko z wyrazu
twarzy, ale też w zachowaniu i usposo-
bieniu - to model relacji rodzinnych.

Kukła pogrzebowa Indian Luiseńo
z Południowej Kalifornii, nazywana obli-
czem, wkraczała na scenę tolteinie -
rytuału palenia lalek - rok po śmierci
osoby, którą przedstawiała i zastępowa-
ła. Robiono ją w odosobnieniu, z sitowia
wiązanego wokół drewnianej tyczki sta-
nowiącej kręgosłup. Uformowaną w ten
sposób postać ludzką ubierano w odzież
należącą do zmarłego, do głowy przycze-
piano włosy, oczy zastępowano muszla-
mi, malowano nos i usta. Gotowe kukły
z zakrytymi głowami wnoszono uroczy-
ście na miejsce obrzędu na znak dany
dżwiękiem warkotki przez przewodnika
ceremonii. Kiedy zaś umocowane w zie-
mi kukły odsłaniano przed zgromadze-
niem, słychać było płacz i lament, bo-
wiem krewni rozpoznawali w nich z łatwo-
ścią swoich bliskich zmarłych. Niektórzy
podchodzili do słomianych postaci, po-
prawiali ubrania i przyczepiali dodatkowe
ozdoby. Ta wzruszająca chwila rytuału
to/teinie czerpała swój dramatyzm z ka-
tegorii pokrewieństwa. Kukła nie utożsa-
mia się ze zmarłym, ale jest do niego
podobna i to stanowi podstawę, aby
uznać ją za substytut zmarłego i z jej po-
mocą ożywić jego więż z żałobnikami.
Taki układ relacji pokrewieństwa potwier-
dza podział ról sprawowanych podczas
tego obrzędu. Krewni wzruszają się,
płaczą, pozostają bierni, natomiast zapro-
szeni goście, nie spokrewnieni ze zmar-
łym, udzielają się aktywnie, by dopełnić
rytualnych czynności. Niestety rytuał
to/teinie od lat czterdziestych XX wieku
nie jest już odprawiany [Strong 1929,
299-309; Dubois 1908].

Podobieństwo może być też czynni-
kiem potęgującym właściwości powiela-
nego osobnika. Bohaterem jednego
z opowiadań austriackiego pisarza okre-
su międzywojennego Josepha Rotha jest
żyjący w cesarskiejGalicji hrabia Morstin.
Nie przyjmuje on do wiadomości upadku
Monarchii Austro-Węgierskiej oraz detro-
nizacji cesarza. W ogrodzie jego pałacu
króluie na wyeksponowanym miejscu po-
piersie cesarza Franciszka Józefa. Upo-
rczywość hrabiego w ignorowaniu poli-
tycznych zmian sprawia, że Morstin traci
wielu przyjaciół. W końcu, po kilku latach
decyduje się na radykalnązmianę, docho-
dząc do wniosku, że nadszedł czas, aby
uznać instytucję cesarstwa za martwą. Or-
ganizuje więc pompatyczne święto, spra-
szając licznych gości, by w czasie tej uro-
czystości urządzić władcy godny pogrzeb,
którego centralnym aktem jest zakopanie
posągu cesarza w wykopanym w ogrodzie
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grobie. Cesarz, król, władca jest uosobie-
niem władzy, a więc by władza dotarła do
każdego zakątka państwa, trzeba powie-
lać jego wizerunek w formie obrazu, po-
mnika, popiersia czy posągu. Ten stary
proceder jest wykorzystywany szczegól-
nie wtedy, kiedy władza czuje się zagro-
żona, tak jakby władca spoglądający
z obrazu miał siłę wymuszenia poddań-
stwa i zapobieżenia buntowi. W tym kon-
tekście zachowanie Morstina jest zna-
mienne. Traktuje popiersie jako ciało ce-
sarza. Grzebie je tak, jakby cesarz dopie-
ro co umarł, ale w rzeczywistości chce
podkreślić zakończenie okresu swojej
żałoby po upadku cesarstwa.

Wykorzystanie figur, popiersi, posą-
gów i kukieł dla celów politycznych jest
zjawiskiem dość powszechnym, pojawia-
jącym się i dzisiaj w bogatej symbolice
zachowań politycznych. Czy Szopka No-
woroczna nie jest wspaniałym pokazem
teatru lalek? A przecież nabiera ona zna-
czenia ze względu na polityków, których
przedstawiają lalki oraz na ich wypowie-
dzi. Lalkę można ośmieszyć, polityka zaś
nie, a więc wykorzystuje się ją, by dema-
skować poglądy i zamierzenia rządzą-
cych lub pretendujących do władzy, uni-
kając w ten sposób grożby procesów
o zniesławienie. Los kukiełkowego poli-
tyka nie kończy się na ośmieszaniu. Nie-
które kukły wiesza się lub pali po to, aby
dać do zrozumienia, jakie są społeczne
nastroje. W dodatku, wyładowanie się na
kukle może zaoszczędzić tragedii temu,
którego ona reprezentuje.

Idąc po tej linii, za najbardziej rady-
kalny sposób połączenia władzy z osobą
władcy można uznać mumifikację. Jeśli
ciało nie ulegnie rozkładowi, równie trwa-
ła pozostanie władza. Kościół potrzebu-
je swoich papieży, Egipt swoich fara-
onów, rewolucja otacza kultem swoich
wodzów, dlatego balsamuje się ich cia-
ła. Jeśli zachowa się nieskazitelny wygląd
ciała, tak samo nieskazitelna i trwała po-
zostanie władza, którą zmarły uosabia.

Struktura rodzinna czy państwowa
wykorzystuje kategorię podobieństwa dla
uporządkowania i umocnienia relacji spo-
łecznych. Tam, gdzie podobieństwo lu-
dzi zawodzi, istotne znaczenie odgrywa
lalka, która wkracza na scenę świata sym-
bolicznego w roli sobowtóra. Nadaje się
ona do tego znakomicie, bowiem mimo
podobieństwa pozostaje zawsze mar-
twym przedmiotem i nigdy nie stanie się
zagrożeniem dla tego, kogo przedstawia.

Drugą kategorią, którą pragnę omó-
wić, jest podwojenie. Podwojenie to
w myśli tradycyjnej ten komponent oso-
by ludzkiej, którego istnienia dowodzi zja-
wisko marzeń sennych. O materialności

nieuchwytnej i niewidzialnei, może się
przemieszczać podczas snu na znaczne
odległości, ale w czasie takich eskapad
grozi mu niebezpieczeństwo stania się
łupem czarowników, nazywanych nie
bezpodstawnie "zjadaczami dusz". Po-
dwojenie wiąże się z istnieniem ludzkiej
świadomości. Używając języka freudow-
skiego, jest to ten "inny świat", który we
mnie mieszka, który jest mną a zarazem
obcym. To, czego dziś poszukuje się
w głębi bytu, tradycyjny pogląd na świat
sytuował na zewnątrz i w górze. Dlatego
przyjęcie podwojenia jako kategorii my-
ślowej jest konieczne, by zrozumieć wie-
le zwyczajów i obrzędów.

Cóż nadaje się lepiej niż lalka, aby
zobrazować i zmaterializować podwoje-
nie osoby ludzkiej? U Toradża z Południo-
wego Sulawesi (Indonezja) odgrywa ona
kapitalną rolę podczas obrzędów pogrze-
bowych. To właśnie lalki, najpierw pro-
wizoryczna a potem trwała, stanowią
podporę dla podwojenia zmarłego, któ-
rego ciało wystawione jest w chacie po-
grzebowej przez dobry rok, dopóki nie
zostanie złożone do grobowca. Prowizo-
ryczną lalkę, zrobioną z tyczek bambu-
sowych owiniętych licznymi kawałkami
materiału i ubraną w odzież należącą do
zmarłego (iak u Luiseńo), robi się na oka-
zję obrzędów rozstania ze zmarłym, pod-
czas których przenosi się go z domu do
specjalnie wybudowanej chaty pogrze-
bowej. Przyozdabia się lalkę naszyjnika-
mi w przypadku zmarłej kobiety, przycze-
pia szablę do pasa w przypadku zmarłe-
go mężczyzny. Tak przygotowaną mate-
rialną podporę podwojenia zmarłego oży-
wia się przez ofiarę z koguta, ślady krwi
którego dostrzec można na wierzchnim
okryciu lalki. Wokół niej gromadzą się
kobiety, które lamentując, recytują
genealogię rodu zmarłego i wzywają po-
mocy przodków. Po zakończeniu tych ce-
remonii lalkę się demontuje, porzuca
bambusową konstrukcję, natomiast gło-
wę kładzie się na spichlerzu, ponieważ
Toradża wierzą, że w ten sposób zmarły
pomnoży plony [Koubi 1979, 162 n.].

Lalkę trwałą, nazywaną tau-tau, fabry-
kuje się z okazji uroczystego przeniesie-
nia zwłok do grobowca. W pobliżu domu
żałoby zaproszony artysta rzeźbi najpierw
głowę z drzewa. Podczas całej tej czyn-
ności towarzyszy mu jeden z krewnych
zmarłego, aby dopomóc w zachowaniu
podobieństwa lalki do zmarłego. Oddziel-
nie artysta rzeżbi tors, uda, ramiona,
ręce i dolną część nóg. Zanim przystąpi
do zmontowania wyrzeżbionych elemen-
tów, rodzina zmarłego zabija świnię
w ofierze. Kiedy lalka jest już gotowa,
krewni składają jej w darze mięso ofiaro-



wanej świni wraz z dodatkami. Towarzy-
szy temu długa inwokacja modlitewna.
Tau-tau nie porusza się i milczy jak
zmarły, ale to ona stanowi podwojenie
(cień) zmarłego, które za życia jest nie-
widzialne.

Następnego dnia artysta przystępuje
do ubierania tego manekina. Nakłada na
niego kilka warstw materiału, na koniec
zaś ubranie, które zmarły nosił za życia.
Dodaje naszyjniki, kolczyki, turban na
głowę, mieszek na betel, w zależności od
płci i rangi społecznej zmarłego. Przy-
strojonej tau-tau ofiaruje się następną
świnię. Ceremonii tej towarzyszą liczne
inwokacje. Podczas kilkudniowego trwa-
nia obrzędów lalka ta będzie w centrum
uwagijako widzialny przedstawiciel zmar-
łej osoby (tau-tau jest zwykle wielkości
człowieka). W końcu spocznie na dobre
przed wejściem do grobowca [Koubi
1982).

Podczas obrzędów pogrzebowych
Toradża lalka stanowi widzialną replikę
zmarłego, dlatego traktuje się ją tak, jak-
by był to sam zmarły. Chociaż ciało aż
do końca obrzędów pogrzebowych znaj-
duje się blisko żyjących, nie jest ono wi-
doczne pod licznymi warstwami tkanin,
w które jest owinięte. To lalka podobna
do zmarłego podtrzymuje o nim żywe
wspomnienie, pozwala zapomnieć o roz-
kładzie ciała i wzmacnia nadzieję na nie-
śmiertelność.

Problem dwoistości jawi się w sposób
dramatyczny w przypadku narodzin bliż-
niaków. W Północnej Tajlandii wierzy się,
że to jeden duch wcielił się w dwóch
fizycznych osobników. W konsekwencji
bliżniaki są natychmiast po porodzie za-
bijane. Natomiast u ludu Ewe z Togo na-
rodzenie bliżniaków przyjmowane jest
entuzjastycznie, bowiem uznaje się ich
moc sakralną większą od siły duchów
przodków i zwykłych bóstw wodu IRiviere

1990, 87 n.]. Kiedy jeden z bliżniaków
umrze, zastępuje się go figurką z drze-
wa, z którą obchodzi się tak, jakby to było
żywe dziecko. Nazwana ona będzie imie-
niem zmarłego bliżniaka, ubierana, cza-
sem myta i symbolicznie odżywiana. Kie-
dy żyjący bliżniak dorośnie, będzie ją za-
bierał z sobą w podróż, by ustrzec się
przed niebezpieczeństwem. W przypad-
ku śmierci dwóch bliżniaków robi się dwie
figurki, o które rodzice troszczą się z wiel-
kim nabożeństwem [Riviere1990, 123 n.).

Lalkajako materialna podpora podwo-
jenia, jednego z głównych komponentów
osoby ludzkiej, występuje w wielu kultu-
rach tradycyjnych. Rolę tę nadaje jej nie
tylko antropomorficzny charakter oraz
podobieństwo rysów. Ożywienie lalki
następuje przez praktyki rytualne, pod-

Posłaniec śmierci / Messenger ot Death

(Lorne, Togo)

czas których używa się inwokacji, mo-
dlitw i ofiar, co gwarantuje obecność po-
dwojenia zmarłej osoby.

Trwałość i niezmienność, które to-
warzyszą kategorii nieśmiertelności, sta-
wiają lalkę w pozycji uprzywilejowanej w
stosunku do nieżywego ciała, które ule-
ga rozkładowi. Trzeba podkreślić, że nie-
śmiertelność jest powszechnym pragnie-
niem ludzkości. Dążenie do jego urzeczy-
wistnienia dało w efekcie wspaniałe wy-
twory kultury ludzkiej. Jaką rolę spełnia
lalka w próbach zaprzeczenia śmierci?
Jak wiemy, namacalnym dowodem śmier-
ci jest obecność zwłok. Ich widok jest
przerażający, bowiem w procesie rozkła-
du ciało zatraca podobieństwo ze zmarłą
osobą. A więc, zarówno brak animacji
martwego ciała, jak i postępujący proces
rozkładu zmuszają do poszukiwania form
zastępczych, które by umożliwiły jak naj-
dłuższe zatrzymanie zmarłego wśród jego
bliskich.

Przykład z Afryki Srodkowej przedsta-
wia stan pośredni między animacją zmar-
łego ciała a lalką. U ludu Tsongo z Gabo-
nu [Raponda-Walker,SilIans1983,110-121)

ciało zmarłego składano w pozycji sie-
dzącej w szałasie zrobionym z liści bana-
nowca, Jedna jego ręka spoczywała na
kolanach, druga wisiała podniesiona do
góry, przyczepiona sznurkiem do dachu.
Podczas dnia ciało było niewidoczne ,
w nocy natomiast można było je zobaczyć
przez niewielki otwór. Czasem wkładano
do ręki zmarłego liść palmy, który poru-
szał się pod wpływem ciepła lampy, ro-
biąc wrażenie, że zmarły dziękuje zebra-
nym za wyrażaną mu cześć.To wystawie-
nie ciała trwało dwa do pięciu dni.
W pewnych okolicznościach miał miejsce
tzw. marsz zmarłego. Jeden z członków
tajnego związku Bwiti brał ciało zmarłe-
go na plecy i okrywał się odzieniem zro-

bionym z liści palmy w taki sposób, że
tylko głowa zmarłego była widoczna. Nio-
sący i niesiony przemieszczali się powol-
nym krokiem przez plac wioskowy pośród
śpiewów, klaskania w dłonie i bicia bęb-
nów. Kobiety wykrzykiwały, że to zmarły
porusza się. Czasem odgrywano rozmo-
wę ze zmarłym, która niewtajemniczonym
wydawała się prawdziwa.

Animowanie ciała zmarłego przez po-
ruszanie go nie ogranicza się bynajmniej
do ludu Tsongo. Podobnych przykładów
jest wiele, także w kulturach europejskich
[Jurkowski 1998, 37; Harlow 1997,152).

Podczas czuwań między zgonem a po-
grzebem ciało zmarłego traktowano czę-
sto tak, jakby był to żywy człowiek. Gra-
no ze zmarłym w karty, wkładając mu je
do ręki albo podawano mu zapaloną faj-
kę. Zdarzały się przypadki, że brano cia-
ło zmarłego do tańca. Tego typu próby
animacji zwłok są typowymi zachowania-
mi odrzucania faktu śmierci i przedłuża-
nia życia.

W basenie Dolnego Kongo spotyka-
my unikatowy przypadek tworzenia kukły
z ciala ludzkiego. Zwyczaj ten, opisany
przez dawnych podróżników, dotyczył
zwłok znaczącej osoby, które wysu-
szano, a następnie owijano w kawałki
tkanin zgromadzonych przez zmarłego za
życia, a także przeznaczonych na ten cel
przez krewnych, przyjaciół i poddanych.
Proces owijania trwał długo, ponieważ
uczestniczenie w tej czynności było obo-
wiązkiem wszystkich poddanych. W ten
sposób rozmiary kukły, w zależności od
zamożności i statusu społecznego zmar-
lego, rozrastały się do tego stopnia, że
trzeba było rozbijać ściany pomieszcze-
nia, w którym była złożona, aby przenieść
ją do grobu. Pewien dokument z 1787

roku wspomina o nieprawdopodobnych
7 metrach długości, 4 metrach szeroko-
ści oraz 2,5 grubości. Zewnętrzną war-
stwę kukły stanowił czerwony materiał -
symbol życia, stąd przyjęta dla niej na-
zwa niombo (czerwone ciało). Tragarze
przenosili niombo w tańcu do wykopa-
nego w pewnej odległości od miejsca
zamieszkania grobu (we wspomnianym
dokumencie z 1787 roku 300 tragarzy
potrzebowało do tego trzech dni) [Phyl-
lis 1986, 5-7). Zwyczaj ten od dawna już
zaginął.

Przykład z basenu Dolnego Kongo
pokazuje, jak tworzy się potężna, trwała,
animowana przez tragarzy i ożywiona
symboliką czerwieni kukła, zaprzeczenie
rozkładającego się ciała, ale zarazem
wyolbrzymienie wysuszonego ciała znaj-

.dującego się w jej wnętrzu. Inny przykład
pokazuje, jak ciało przekazuje antropo-
morficznej figurce zdolność symboliczne-
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go przemieszczania się. W północ-
no-wschodniej Angoli spotykamy figur-
kę o kształtach ludzkich, której wszyscy
bardzo się obawiają. Zawiera ona bo-
wiem w zrobionych w głowie i torsie wgłę-
bieniach szczątki ciała zmarłego, które
zgodnie z tradycyjnymi wierzeniami wypo-
sażają ją w uczucia i wolę.Z oczywistych
względów wybiera się ciało zmarłego,
który za życia buntował się przeciw spo-
łeczeństwu, aby zwiększyć jej siłę. Wie-
rzy się, że figurka ta, kierowana przez
wróżbitę-kapłana, może przemieszczać
się z prędkością myśli, a uderzając wy-
braną ofiarę, zabija jej duszę. Jeśli zaś
osoba, której chce się szkodzić, okaże
się mocniejsza od figurki, wtedy to zwra-
ca się przeciwko temu, kto nią manipulu-
je [Thomas 1992, 6).

Moc, jaką dysponuje figurka, pocho-
dzi od zawartych w niej szczątków ciała.
Podobną rolę spełniać mogą również
kości. Na szczególną uwagę zasługują
obrzędy związane z kultem zmarłych
w Gabonie. Do kosza, zawierającego
szczątki ważnej osobistości, przyczepia
się rzeżbioną statuę. Nie jest ona przed-
miotem kultu, ale materialną podporą do
rewitalizacji przodka. Przywołuje wizeru-
nek zmarłego i nadaje mu symboliczne
znaczenie. Inny przykład związku między
szczątkami ludzkimi i lalką dotyczy obrzę-
dów inicjacji u ludu Fang. Podczas spek-
taklu marionetek, w którym występują
również czaszki i kości, ożywia się zmar-
łego. Wierzy się, że tego typu ożywienie
potęguje przyjazne nastawienie zmarłe-
go do żyjących [Perrois 1979).

Relacja lalki do człowieka przez po-
dobieństwo, lalka jako przybytek podwo-
jenia, konstytutywnego elementu osoby
ludzkiej, związek szczątków ludzkich z fi-
gurkąjako gwarancja jej ożywienia, lalka
dla antropologa jest kategorią nie do po-
minięcia. Pragnienie ożywienia materii
przy pomocy procedur symbolicznych
- o których bogactwie świadczą przyto-
czone wyżej przykłady - jest wciąż aktu-
alne i wyraża się w postaciach franken-
steinów, androidów i cyborgów. Ale, jak
pisał Bruno Schulz, materia nie zna żar-
tów, jest ona zawsze pełna tragicznej
powagi [1998, 40). Tak też pragnienie
animacji łączy się z jednym z podstawo-
wych ludzkich fantazmatów, który wyra-
ża lęk przed władzami ożywionego przed-
miotu szczególnie wtedy, kiedy przypo-
mina on kształtem człowieka. Jego kon-
kretyzacjąjest na przykład, wspominany
przez Oleńkę Oarkowską-Nidzgorską
[1987, 35), afrykański przesąd, że ko-
bieta nigdy nie powinna oglądać kukiełki
poza spektaklem, bowiem może to stać
się przyczyną jej nieszczęść. Wybitna
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znawczyni teatru lalek przytacza artykuł
z 1837 roku, w którym anonimowy autor
ostrzega kobiety w ciąży, by nie bawiły
się pajacykami z kończynami porusza-
nymi za pomocą sznurków, modnymi
w tamtym czasie w Europie, ponieważ
może to spowodować wady budowy
fizycznej ich przyszłego dziecka. A czyż
zakazanie tańczenia kobietom w ciąży
u wielu ludów afrykańskich nie ma tego
samego znaczenia?

Próby ożywienia materii, powołanie do
życia, to wielka tęsknota człowieka. Do
jej realizacji na gruncie kultury symbolicz-
nej wyśmienicie nadaje się lalka. Przez
podobieństwo, podwojenie i trwałość
przestaje być zwykłym przedmiotem za-
bawy i manipulacji, ale zostaje obdarzo-
na duszą, umożliwiającą poruszanie
(Czyż dusza i animacja nie pochodzą od
tego samego łacińskiego rdzenia?), unie-
zależnia się od swego twórcy, a czasem
nawet wykorzystuje jego zdolności kine-
tyczne, by móc w pełni odgrywać rolę po-
wierzoną jej przez kulturę.

Jacek Jan Pawlik - antropolog kultur, alrykanista,
specjalizuje się w studiach nad rytuałem. Pracow-
nik Katedry Misjologii, Religiologii i Etnologii Reli-
gii w UWM w Olsztynie
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The puppet/ doli is a toy-this is usu-
ally the first thing that comes to mind.
Ascribed to a pretended world it is eon-
ceived as a prop, an artifact, matter enli-
vened in the imagination of a smali chiid.
Once we tum to beliefs and ritual practi-
ces, it appears, first and foremost, within
the context of Afro-American religious
cults. Maltreated, pierced, tom to
shreds-this is probably the only image
of the doli retained in the memory of the
uninitiated adult. In reality, it appears fre-
quently and in assorted forms in studies
conducted by the anthropology of cultu-
re. As a rule, it is concealed under
a changed name: image, portrait, like-
ness, figurine or mannequin. Apparently,
the authors writing about are concerned
with avoiding the word "puppet" as if it
could diminish the gravity of their texts.

In order to bring closer the role of the
puppet/doll in anthropological investiga-
tions I shall not resort to technical diffe-
rentiations and assorted typologies de-
vised in theatrical studies. By opting for
the com mon- sense understanding of the
puppet I shall present select categories:
similarity, duplication and immortality, il-
lustrating how man uses the pup pet for
the purposes of creating a symbolic
world.

Next to imitation, identity and affiliation,
similarity belongs to basie categories pro-
minent in traditional societies. As a rule, it
is defined as a set of physiognomic featu-
res and/ or the behaviour ot two or many
related individuals. The relations of simila-
rity occur not only within attiliation; we
encounter them also in ritual imitation, in-
itiation rites, or the institution of friendship.
Similarity can be examined from the view-
point ot the concept of a model or in rela-
tion towards the principle of equality.

Similarity makes it possible to bring
closer diverse creatures, and for this re-
ason it is sought, accentuated and extol-
led within affiliation. A son sitnitar to his
father-not only facial resemblance but
identical behaviour and personality-<:om-
prises a model of family relations.

The funeral puppet, known as the ima-
ge, used by the Luiseńo Indians of
Southern California appeared in to/teinie
- the ritual ot bum ing puppets - a year
after the death of the person whom it de-
picted, and whose part it played. It was
created in an isolated spot,using rush tied
around a wooden pole devised as the spi-
ne. The thus formed human figure was
then dressed in clothes belonging to the
deceased; hairwas attached to the head,
eyes were made out ot shelIs, and a nose
and a mouth were painted on. The com-
pleted puppets, with their heads covered,
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were ceremoniously carried to the ritual
sile al a sign given by the rattle used by
lhe head of the ceremony. Once the pup-
pets, firmly installed in the ground, were
uncovered, their presence was greeted
wilh lamentation and sobbing-the relati-
ves easily recognised in them the depar-
ted. Some approached the straw figures,
adjusted their clothes and attached addi-
tional embellishments. This moving mo-
ment of the to/teinie ritual drew its dra-
maticaspect from the category of relation-
ship. The puppet was not identified wit h
the deceased but resembled him; this si-
milarity formed the basis for acknowled-
ging it as a substitute for the dead and
assisted in enlivening his link with the
mourners. Such an pattern of relations of
affiliation is confirmed by the division of
the roles perlormed during the ritual. The
relativesare deeply moved, cry and remain
passive, while the invited guests,not rela-
led to the deceased, take an active part
in order to perform the ritual activities.
Unfortunately, the toltcinie ritual is no lon-
ger perlormed since the 1940s [Strong
1929, 299-309; Dubois 1908].

Similarity could be also a factor en-
hancing the properties of the duplicated
person. The hero of a novel by Joseph
Roth, an Austrian writerfrom the inter-war
period, is Count Morstin, living in impe-
rial Galicia, who refuses to come to terms
with the fali of the Austro-Hungarian Em-
pire and the dethronement of the Empe-
ror. Pride of place in his garden surroun-
ding his palace is given to a bust of Em-
peror Franz Joseph. The count's obsti-
nacy in ignoring political changes bece-
mes the reason why he loses many of his
friends. Finally, several years later, he
decides to embark upon a radical chan-
ge and concludes that it is high time to
recognise the institution of the Empire as
moribund. The Count organises lavish
festivities, invites a host of guests, and in
the course of the ceremony holds a fu-
neral worthy of the Emperor; its central
act is the burial of a statue ot the Empe-
ror in a grave specially dug in the garden.
An emperor, a king, a ruler are the per-
sonitication of power; to enable it to re-
ach every corner of the state it is neces-
sary to duplicate the likeness of the su-

Mowei - głowa śmierci / Death's Head (Gabon)

preme ruler in the form ot a painting,
a statue, a bust or a monument. This old
procedure is exploited especially upon
those occasions when the authorities feel
endangered, as if the ruler sternly gazing
trom a painting could possess the ability
to enforce obedience and prevent rebel-
Iion. Within this context, Morstin's beha-
viour is symptomatic; he treats the bust
as the body ot the Emperor and buries it
as if the Emperor had just died; in reality,
he wishes to accentuate the end of his
mourning after the fali of the Empire.

The use of figures, busts, statues and
puppets for political purposes is a rather
universal phenomenon, encountered
also today in the varied symbolic of poli-
tical behaviour. The "NewYear's Eve Skit"
is a splendid display of a puppet theatre,
which assumes significance due to the
politicians represented by the puppets,
and their statements. In contrast to a po-
litician, a puppet may be ridiculed; thus
it is employed to unmask the views and
intentions of those in power or aiming at
winning power, in this way avoiding the
threat of libel court cases. The fate ofthe
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puppet-politician does not end with ridi-
cule. Some puppets are hung or burned
in order to illustrate prevailing social mo-
ods. In addition, venting anger with the
help of a puppet may save the person it
represents from a tragic end.

Probably the most radical manner ot
combining power and the ruler is mummi-
fication. If the body does not succumb to
disintegration, then power too will remain
eternal. The Church needs its popes.
Egypt-its pharaohs, and the revolution
cultivates its leaders and embalms their
bodies. Ifthe unblemished appearance of
the body is preserved, then the power
which the deceased personifies will rema-
in just as untarnished and permanenł.

The tamily or state structure uses the
category ot similarity for the purposes of
introducing order and strengthening so-
cial relations. In those cases where simi-
larity fails, essential signiticance is ascri-
bed to the puppet. which enters lhe sta-
ge ot the symbolic world in the role of a do-
uble. It is suitable for this function since,
despite similarity, it will always remain a li-
feless object and willnever become a me-
nace for the person whom it portrays.

The second category which I would
like to discuss is duplication, which ac-
cording to traditional definitions is that
particular component of the human per-
son whose existence is evidenced by
dreams. Evasive and invisible, it can tra-
vel in the course ot dreams for conside-
rabie distances, albeit in the course of
such escapades it is threatened with be-
coming the prey of sorcerers, known as
"the devourers of souls" . Duplication is
associated with the existence of human
consciousness. In Freudian vocabulary
it is the "other world" which exists within
me, which is me and, at the same time,
something alien. It is that which today is
sought within the innermost recesses of
being, the traditional perception of the
world situated outside and at the pinnac-
le. This is the reason why in order to un-
derstand numerous customs and rites it
is necessary to accept duplication as
a thought category.

What could be better than a doli to il-
lustrate and materialise the duplication of
the human being? Among the Toradia of
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Southern Sulawesi (lndonesia) it plays
a capital role in the course ot tuneral ri-
tes. It is precisely the puppets, first tem-
porary and then permanent, which eon-
stitute a toundation tor duplicating the
deceased, whose body is displayed in
a tuneral hut tor a whole year beto re it is
placed in a grave. A temporary pup pet
made ot bamboo poles wrapped in nu-
merous pieces ot fabric, and dressed in
clothes belonging to the deceased (as
among the Luiseńo Indians), is created
tor the ritual ot bidding tarewell to the
deceased, when the body is transterred
trom his home to a specially erected tu-
neral hut. The puppet is decorated with
necklaces, if it represents a woman, or
a sword is attached to the belt ot the de-
ceased man. The material toundation tor
duplicating the dead is subsequently bro-
ught to lite with a sacriticial rooster; tra-
ces ot its blood may be noticed on the
outer garments ot the puppet. The ga-
thered women lament, recite the gene-
alogies ot the tamily ot the dead, and in-
voke the ancestors to render assistance.
After the completion ot the ceremonies,
the puppet is disassembled,the bamboo
construction is thrown away, and the
head is placed in a granary, since the
Toradja believe that the dead will multi-
plythe crops [Koubi 1979,162 n.l.

A permanent puppet, known as tau-
ta u, is produced tor a ceremonial trans-
terence ot a corpse to the grave. Near
the tuneral hut the invited artist fłrst
sculpts a wooden head. During this acti-
vity, he is constantly accompanied by one
ot the deceased's relatives to help pre-
serve the puppers similarity to the dead.
Then the artist sculpts the torso, thighs,
arms and the lower part ot the legs. Be-
tore he embarks on assembling the
sculpted elements, the tamily ot the de-
ceased slaughters a sacrificial pig. Once
the puppet is ready, the relatives offer the
meat ot the pig with various additions, to
the accompaniment ot a lengthy prayer-
invocation. The tau-tau remains motion-
less and silent, but it comprises a dupli-
cation (shadow) ot the deceased, which
during his litetime remained invisible.

The tollowing day the artist starts dres-
sing the mannequin, using severallayers
ot tabric and, finalły, the clothes which the
deceased wore during his litetime. He
adds necklaces, earrings, a turban, and
a eontainer tor betel, depending on the
gender and social rank ot the deceased.
The embellished tau-tau is then offered
another sacrificial pig, a ceremony accom-
panied by multiple invocations. During the
several days ot rituals the puppet will re-
main in the centre ot attention, as a discer-
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nible representative ot the deceased (the
tau-tau is usually man-sized). Then, it will
be laid to rest betore the entrance to the
sepulchre [Koubi 1982].

In the course ot the Toradja tuneral
rites the puppet constitutes a visible re-
plica ot the deceased and thus is treated
as if were the latter. To the very ot the
end ot the burial rituals the puppet is pla-
ced close to the living. Not seen under-
neath the numerous layers ot tabrics in
which it is wrapped, the puppet resem-
bies the deceased and sustains lively
reminiscences about him. The problem
ot duplicity becomes dramatic in the case
ot twins. The natives ot Northern Thailand
believe that a single spirit is embodied by
two physical persons. As a consequen-
ce, the twins are killed immediatelyafter
birth.On the other hand, the Ewe people
ot Togo welcome enthusiastically the
birth ot twins, whose sacral power is re-
garded as greater than that ot the spirits
ot the ancestors and ordinary wodu de-
ities [Riviere 1990, p. 87 ff.]. When one
ot the twins dies, he is replaced by a wo-
oden tigurine, which is then treated as if
it were a living intant. It is given the name
ot the deceased, dressed, and someti-
mes bathed and symbolically ted. Once
the living twin grows up, he takes the ti-
gurine alone while travelling, to protect
himselt against danger. In the case ot the
death ot two twins, the natives create two
tigurines, whom the parents provide wit h
solicitous care [Riviere 1990, p. 123 ff.].

The puppet appears in many traditio-
nal cultures in its capacity as a material
base tor duplication and one ot the main
components ot the human person. This
role is granted not only by the anthropo-
morphic character and similarity ot tacial
teatures. The animation ot the puppet is
accomplished via ritual practices, which
by resorting to invocations, prayers and
sacrifices guarantee the duplication ot
the deceased.

The durability and invariability which
accompany the category ot immortality,
place the puppet in a position privileged
in relation to the liteless body which suc-
cumbs to decomposition. It must be em-
phasised that immortality is a universal
desire ot mankind. The striving towards its
realisationyielded magniticent products ot
human culture. What role is performed by
the puppet in attempts at negating death?
As is known, tangible proot ot death is the
presence ot the corpse, whose appearan-
ce is terrifying since during decomposi-
tion the body loses all similarity with the
deceased. Both the absence ot the ani-
mation ot the dead body and progressing
decomposition com pel to seek substitu-

tional forms, which would make possible
the longest retention ot the deceased
among his closest relatives.

An example trom Central Atrica pre-
sents an intermediary state between the
animation ot the dead and the puppet. The
Tsongo people ot Gabon [Raponda-Wal-
ker, SilIans 1983, pp. 110-121] place the
sitting body ot the deceased in a shed
made ot banana-tree leaves. One ot the
hands ot the corpse rested on his knee
while the second was raised in the air, at-
tached by a string hanging trom the root.
During the daytime, the body remained
invisible, but at night it could be seen thro-
ugh a smali opening. Sometimes the de-
ceased held a palm leat which stirred un-
derthe impact ot a warm lamp, producing
the impression that he was thanking the
gathered people tor the homage paid to
him. This display ot the corpse lasted trom
two to tive days. In certain circumstances,
the natives held a "march ot the dead".
One ot the members ot the secret Bwiti
association carried a corpse on his back,
and wore a palm leat costume so that only
the head ot the deceased was visible. The
burden and the carrier slowly strode
across village square to the accompani-
ment ot songs, hand clapping and the
beating ot drums. The women would cry
out that the dead man was moving.To the
uninitiated the staged conversation with
the deceased appeared real.

The animation ot the body ot the de-
ceased by moving it is by no means limi-
ted to the Tsongo people. There are many
such examples, also among European
cultures [Jurkowski 1998, p. 37; Harlow
1997, p. 152]. During the watch kept trom
death to the burial, the body ot the dece-
ased was trequently treated as a living
man-card games involved placing cards
in the deceased's hand or a lit pipe in his
mouth. In other cases, the mourners dan-
ced with the corpse. Such attempts at
animating the corpse are typical torms ot
behaviour aiming at a rejection ot the tact
ot death and a prolongation ot lite.

In the Lower Congo Basin we come
across a unique creation ot a puppet
upon the basis ot the human body. This
custom, described in the past by travel-
lers, involved the corpse ot a prominent
person, dessicated and then wrapped in
snatches ot tabrics gathered by the de-
ceased during his litetime and intended
tor this particular purpose by his relati-
ves, triends and sublects. The process
ot the wrapping was lengthy since parti-
cipation in this activity was regarded as
obligatory tor all the subjects. In this man-
ner, depending on the prosperity and the
social status ot the deceased, the size
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of the puppet grew to such a degree that
it was necessary to crush the walls of the
interior in which it was kept so that it co-
uld be transferred into a grave. A certain
document from 1787 recalls an impro-
babie length of seven metres, a width of
four metres and a thickness of two and
a half metres. The outer layer of the corp-
se was composed of red fabric-the sym-
bol of life. Hence the name-niombo (red
body). Dancing porters carried niombo
to a grave dug at a certain distance trom
the home (the above mentioned docu-
ment trom 1787 claimed that 300 por-
ters needed three days to accomplish this
task)[Martin 1986, pp. 5-7]. The custom
has been long abandoned.

The example trom the Lower Congo
Basin demonstrates the emergence ot
a powerful and durable puppet animated
by porters and enlivened by the symbo-
lic ot the red colour; the negation ot the
disintegrating body was a magnitied ver-
sion ot the dessicated body situated wi-
thin it. Another example shows how the
body grants the anthromorphic tigurines
the capability ot symbolic displacement.
In North-Eastern Angola we come across
a human figurine teared by all. The inden-
tations in its head and torso contain rem-
nants ot the body of the deceased,
which, according to tradition, endow it
with emotions and will. For obvious re-
asons, the chosen body is that of a per-
son who rebelled against society, thus
magnifying the power of the tigurine. It is
common beliet that the figurine, steered
bya priest-diviner, can move with the spe-
ed of thought, and by striking the selec-

ted victim kills his soul. If, howe-
ver, the intended targ et proves
to be more powerful than the
tigurine, then the latter will turn
against the person rnanipu-

lating it [Thomas 1992, p.
6].

The power at the dispo-
sal ot the figurine originates
from the remnants of the
body it contains. A similar
role can be played by bones.
Particular attention is due to
rituals associated with the
cult ot the dead in Gabon.
A carved statuette is attached
to a basket holding the rem-
nants of a prominent person.
The statue is not a cult object,

but material support tor the revita-
lisation ot an ancestor. It evokes the

image of the dead, and grants ił a symbo-
lic meaning. Another example ot the rela-
tion between human remnants and the doli
concerns the initiation rites of the Fang
people, which consist of enlivening the
deceased in the course ot a marionette
spectacie performed with skulIs and bo-
nes, in the beliet that this type ot revitali-
sation reintorces the triendly attitude ot the
dead towards the living [Perrois 1979].

The relation between the puppet and
man due to similarity, the puppet as the
repository ot duplication, a constitutive
element ot the human being, the relation
between human remnants and a tigurine
conceived as a guarantee for its enlive-
ment, and, tinally, the puppet as a cate-
gory which the anthropologist simply can-
not ignore. The wish to revitalise matter
with the help ot symbolic procedures,
whose great diversity is testified by the
above mentioned examples, continues to
be topical in assorted versions of Fran-
kenstein monsters, androids and cy-
borgs. B. Schulz wrote that matter does
not joke, and is always tuli of tragic se-
riousness [1998, p. 40]; the longing for
animation is combined with a tundamen-
tal human phantasm, which expresses
fear of the enlivened object, especially
when its shape resembles that ot a living
person. Its concretisation is, tor exam-
ple, the African superstition mentioned
by Olenka Darkowska-Nidzgorska [1987,
p. 35], namely, that a woman should ne-
ver see puppets outside a spectacIe in
order to avoid misfortune. This outstan-
ding expert on the puppet theatre cites
an article trom 1837, in which an anony-
mous author warned pregnant women
against playing wit h string puppets, ta-

shionable at the time in Europe, since
such a pastime could cause inborn de-

tormations of the tuture chiid. The ban
against dancing by. expectant women,
observed by many African peoples, se-
ems to follow the same line of thought.

Attempts at enlivening matter and brin-
ging it to life remain man's great nostal-
gic yearning. The puppet is an excellent
instrument tor its realisation within syrn-
bolic culture. By means of similarity, du-
plication and permanence it ceases to be
an ordinary object of games and mani-
pulation, and endowed with a spirit ren-
dering possible its movement (after ali,
the words: soul and animation originate
trom the same Latin core), it becomes
independent ot its creator and, with time,
even uses his kinetic abilities to become
tully capable ot playing the role entrusted
to it by culture.

Jacek Jan Pawlik - anthropologist ot culture.
expert on African studies, specialising in rituals.
Employee at the Facully ot Missionary Studies, Re-
ligiology and Ethnology ot Religion at the Univer-
sity ol Varmia and Mazuria in Olsztyn
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Nowe władze POLUNIMA

wybrano na Nadzwyczajnym Zjeż-

dzie POLUNIMA, który odbył się

14 maja w Łodzi. Prezydentem

POLUNIMA wybrany został

Waldemar Wolański. I wice-

prezydentem - Krystian Kobył-

ka, II wiceprezydentem - Arka-

diusz Klucznik, a członkami

Zarządu - Lucyna Kozień i Zbi-

gniew Niecikowski.

Komisja Rewizyjna: Grzegorz

Kwieciński (przewodniczący),

Waldemar Presia i Marek Choda-

czyński (członkowie).

Dyrektorzy

Dyrektorem Teatru Dzieci Zagłę-

bia w Będzinie został - w drodze

konkursu - Arkadiusz Klucznik,

aktor i reżyser, absolwent szkół

teatralnych we Wrocławiu i Bia-

łymstoku.

Festiwale

• Od 21- 26 kwietniaodbywał się

w Łodzi zorganizowany już po raz

drugi przez Teatr Arlekin Między-

narodowy Festiwal Solistów Lal-

karzy. W nurcie konkursowym wy-

stąpiły teatry z Polski, Słowenii,

Czech, Węgier, Niemiec, Rosji,

Urugwaju,Słowacji, Belgii, Hiszpa-

nii, Portugaliii Argentyny.Aktorskie

jury - Edyta Niewińska, Piotr Da-

mulewicz oraz Zdzisław Owsik -

Grand Prix (i1 500 USD) przyzna-

ło Kristiane Balsevicius z Teatru

Kobalt (Berlin, Niemcy) za spek-

takl Miłość i cafy ten teatr. Jury

przyznałoteż trzy równorzędne wy-

różnienia (i nagrodę pieniężną

w wysokości po 500 USD). Otrzy-

malije: Janos Palyi (Budapeszt,

Węgry) za spektakl vnezLaszló

i przeklęty mfyn, Ivan Martinka

(Bratysława, Słowacja) za przed-

stawienie Szalom Alejchem -

pokój z wami oraz Manuel Costa

Dias (Evora, Portugalia) za Lal-

kowe wariacje na tematy muzycz-

1501

KRONIKAjCHRONICLE

ne. Dla uświetnienia przeglądu or-

ganizatorzy zaprosili mistrzów lal-

karskiej sceny, a wśród nich Ho-

ich i Okamoto z Japonii (Miroku),

Michaela Vogela z Niemiec

(Toccata), Davida Syrotiaka

z USA (Lalkowy show) oraz Salva-

tore Gatto z Włoch (Pu/cinella).

• Jury Ogólnopolskiego Prze-

glądu Teatrów Małych Form Kon-

trapunkt 2001 (który odbywał

się w Szczecinie w dniach 25-29

kwietnia) nagrodę Ministra Kultu-

ry i Dziedzictwa Narodowego dla

najlepszego spektaklu (w wyso-

kości 10 000 zł) przyznało przed-

stawieniu Romans Perlimplina

i BelissyTeatru Okno z Supra-

śla (reż. Krzysztof Zemło). Spek-

takl lalkarzy nagrodzili też dzien-

nikarze akredytowani przy festi-

walu za oryginalność i pełną

prostoty sugestywność wypo-

wiedzi artystycznej. Nagrodę tę

dzieli Teatr Okno z Teatrem Kryp-

ta ze Szczecina i z jego przed-

stawieniem Dziejba leśna.

W konkursie wzięło udział 12 te-

atrów, a wśród nich - obok na-

grodzonego Okna - także szcze-

ciński Teatr Lalek Pleciuga z Du-

velarem czyli Farsą o starym

diable w reż. Konrada Dwora-

kowskiego oraz Wielki Teatrzyk

Świata z Białegostoku z przed-

stawieniem Kuglarz i śmierć

w reż. Adama Walnego.

• Po raz drugi odbyły się w war-

szawskim Baju (15-19 maja) Ba-

jowe Spotkania. W tym roku

towarzyszyło im hasło Mity, Le-

gendy, Baśnie, a w spotkaniach

udział wzięły: Śląski Teatr Lalki

i Aktora Ateneum z Katowic (Śpią-

ca królewna), Olsztyński Teatr

Lalek (Na Olimpie), Teatr Lalek

Tęcza z Słupska (Złote serce),

Teatr Lalki i Aktora Kubuś z Kielc

(Stworzenie słońca orazTeatrMa-

ska z Rzeszowa (Samobajka).

• Po raz 33. odbyły się w Puła-
wach (24-27 maja) Ogólnopol-

skie Spotkania Lalkarzy, w któ-

rych wzięły udział amatorskie te-

atry lalek z całej Polski. Prezen-

tacjom młodych lalkarzy towarzy-

szyły seminaria (Środki wyrazu

artystycznego w teatrze lalek)

i warsztaty (animacja lalki, reży-

seria, zadania aktorskie).

• XIV Międzynarodowy Festiwal

Teatru w Walizce odbywał się

w Łomży w dniach 6-8 czerwca

br. Wystąpiło 11 teatrów, a jury

w składzie Joanna Braun, Joan-

na Rogacka, Ryszard Doliński,

Stanisław Ochmański i Marek

Waszkiel przyznało nagrody ze-

społowe dla: Teatru Okno w Su-

praślu za spektakl Romans Per-

limplina i Belissy, Teatru Lalek

w Banja Luce (Republika Serb-

ska) za inscenizację plastyczną

w spektaklu Mała Elfa, Krymskie-

go Teatru w Symferapolu

(Ukraina) za twórczą interpreta-

cję wertepu w przedstawieniu

Byk, osioł i gwiazda. Dwie rów-

norzędne nagrody aktorskie otrzy-

mały: Magdalena Kiszko za rolę

Belissy i Marcolfy w Romansie

Perlimplina i BelissyTeatru Okno

w Supraślu oraz Anita Poddęb-

niak za rolę Joanny w przedsta-

wieniu Wznowienie Teatru im.

H. Modrzejewskiej w Legnicy.

Zespołową nagrodą aktorską jury

wyróżniło aktorki Teatru Lele

w Wilnie (Utwa) Brone Braskyte,

Nijole Indriunaite, Indre Blusi-

te za interpretację wątku baśnio-

wego w spektaklu Calineczka.

Za najlepsze prezentacje XIV Mię-

dzynarodowego Festiwalu Teatru

w Walizce nagrodę Telewizji Pol-

skiej SA Białystok otrzymał po-

nadto Teatr Okno z Supraśla, a

wyróżnienie Wojewody Podlaskie-

go - Teatr w Banja Luce.

• W dniach 5-9 czerwca odby-
wał się w Słupsku X Międzyna-

rodowy Festiwal Teatrów Lalek

Krajów Nadbałtyckich, zorgani-

zowany pod patronatem UNIMA

przez Teatr Lalki Tęcza. W festi-

walu wzięły udział teatry z Polski,

Białorusi, Estonii, Łotwy, Rosji,

Danii, Litwy i Szwecji. Festiwalo-

wi towarzyszyły obchody jubile-

uszu 55-lecia Teatru Tęcza.

Jubileusze teatrów

55-lecie działalności obchodziły:

• 23 kwietnia - Teatr Dzieci
Zagłębia w Będzinie. Z okazji ju-

bileuszu wydano opracowaną

przez Krzysztofa Piotrowskiego

publikację poświęconą TDZ w la-

tach 1995-2001.

• 5 czerwca - Teatr Tęcza

w Słupsku. W uroczystościach

wzięła udział założycielka teatru

Elżbieta Czaplińska. W serii Lalka-

rze pod redakcją Marka Waszkie-

la ukazały się tomiki poświęcone

twórcom tego teatru: Zofia Mikliń-

ska (oprac. Andrzej Bocian) oraz

Elżbieta i Tadeusz Czaplińscy

(oprac. Małgorzata Siemaszko).

• 9 czerwca - Teatr Groteska

w Krakowie. Z okazji urodzin Te-

atru odbyło się spotkanie "Czas

Jaremów" , w którym uczestni-

czyła współzałożycielka Teatru

Zofia Jaremowa. W serii Lalkarze

wydano specjalnie z tej okazji to-

mik Zofia i Władysław Jaremo-

wie ze wstępem przygotowanym

przez Henryka Jurkowskiego

(esej o artystach) i dokumentacją

w oprac. Anny Stafiej.

Jubileusze twórców

W kwietniu jubileusz 40-lecia

pracy artystycznej obchodził Mi-

chał Rosiński, aktor i reżyser,

dyrektor Teatru Dzieci Zagłębia

w Będzinie.

W czerwcu jubileusze obchodzili:

Zdzisław Owsik, aktor Teatru

Arlekin w Łodzi (70 urodziny),

Zofia Janicka-Tałaj, aktorka Te-

atru im. Ch. H. Andersena w Lu-

blinie (45-lecie pracy artystycz-

nej), Grzegorz Ślosarski, aktor

katowickiego Ateneum (55-lecie

pracy artystycznej).

Teatry za granicą

W maju kielecki Teatr Lalki i Akto-

ra Kubuśwystępował w Hamburgu

w ramach Europejskiego Festiwa-

lu Teatrów Lalek z przedstawie-

niem O dwóch takich co ukradli

księżyc Kornela Makuszyńskiego

w reż. Ireny Dragan. Widowisko

kieleccy lalkarze pokazywali też

w Bargteheide.

Wydawnictwa

Staraniem Centrum Sztuki Dziec-

ka w Poznaniu ukazały się kolejne

zeszyty Nowe Sztuki dla Dzieci

i Młodzieży. Zeszyt 13 zawiera

sztuki twórców obcych: Pierre'a



Gripariego Aksamitka, córka dia-

bla albo zakochany Pajac, Philip-

pa Dorina Świat i już, Bruca She-

areraŚwistszumszelest, Wietrz-

ny czarodziej oraz Tankreda Dor-

staJak Matolusz poszedl szukać

olbrzyma. W Zeszycie 14 znaj-

dziemyMiejsca rzeczy zapomnia-

nych KrystynyChołoniewskiej, Ko-

ronki i kordonki Uliany Bardijew-

skiej, O wawelskim smoku Anny

Onichimowskiej i Na niby Andrze-

ja Lenartowskiego.

Lalkarskie Oskary

POLUNIMA ogłasza konkurs na

najlepszą aktorkę, aktora i przed-

stawienie mijającego sezonu.

Nominacje (wydrukowany kupon

znależć można w ostatnim nume-

rze Animatora) należy nadsyłać

faksem, pocztą lub e-mailem na

adres Sekretariatu POLUNIMA

(90-717 Łódź, ul. 1 Maja 2, tel/

fax 042 6330894, e-mail: arle-

kin@newmedia.pl). Termin roz-

strzgnięcia konkursu - do 30

września br. Nagrody mają swój

finansowy wymiar!

New Authorities

ot POLUNIMA

were elected at an Extraordinary

Convention of POLUNIMA, which

took place on 14 May in Łódż.

The newly elected President ot

POLUNIMA is Waldemar Wolań-

ski, the First Vice-President is

Krystian Kobyłka, the Second

Vice-President-Arkadiusz Klucz-

nik, and Members ot the Board

are Lucyna Kozień and Zbigniew

Niecikowski.

The Revision Commission is

composed of: Chairman Grze-

gorz Kwieciński, Members-

Waldemar Presia and Marek

Chodaczyński.

Directors

A competition for the post of the

director of the Theatre of the

Children ot the Coal Basin in

Sędzin was won by Arkadiusz

Klucznik, actor and director,

lecturer at the Puppetry Faculty

at the State Higher Theatrical

School in Wroclaw.

Festivals

• The International Festival

ot Solo Puppeteers was

organised lorthe second time by

(Ik)

the Arlekin Theatre on 21-26

April in Łódż. The competition

current leatured theatres Irom

Poland, Slovenia, the Czech

Republic, Hungary, Germany,

Russia, Uruguay, Slovakia,

Belgium, Portugal and Argentina.

The actors jury-Edyta Niewiń-

ska, Piotr Damulewicz and Zdzis-

ław Owsik-awarded the Grand

Prix (and $1,500) to Kristiane

Balsevicius Irom the Kobalt

Theatre (Berlin) lor the spect-

acie Love and the Whole Show.

The jury also presented three ex

aequo distinctions (and $500

awards) to: Janos Palyi (Buda-

pest) lor vitez Laszlo and the

Devil's Mili, Ivan Martinka

(Bratisłava, Slovakia) lor

Shalom Aleikhhem-Peace Be

with You and Manuel Costa

Dias (Evora, Portugal) lor Pup-

pet Variations on Musical

Themes.

In order to add lustre to the

review the organisers invited

masters ot the puppet theatre:

Hoichi Okamoto trom Japan

(Miro ku) , Michael Vogel trom

Germany (Toccata), David

Syrotiak trom the USA (Puppet

Show) and Salvatore Gatto

trom Italy (Pulcinella).

• The jury of the National

Review ot Smali Form Theatres

Kontrapunkt 2001 (which held

in Szczecin on 25-29 April)

awarded the prize of the Minister

of Culture and National Heritage

for the best spectacIe (10,000

zlotys) to the spectacIe The

Romance of Perlimplin and

Belissa, shown by the Okno

Theatre trom Supraśl (directed

by Krzysztof Zemło). Another

prize was awarded by the journal-

ists accredited at the lestival tor

originality and simplicity-sut-

tused suggestiveness ot artistic

statement to the Okno Theatre

and the Krypta Theatre from

Szczecin (for its spectaele The

Woodland Dziejba).

The competition was attended by

twelve theatres including, next to

the awarded Okno Theatre, the

Pleciuga Puppet Theatre with

Duvelor, or a Farce about the

Old Devil directed by Konrad

Dworakowski, and the Great

Theatre ot the World Irom

Białystok with The Jester and

Death, directed by Adam Walny.

• The Baj Theatre in Warsaw
held the second Meetings in Baj

(15-19 May). This year's motto

was Myths, Legends and

Fables, and the meetings were

attended by the Ateneum Puppet

and ActorTheatre from Katowice

(Sleeping Beauty), The Olsztyn

Puppet Theatre Olsztyński Teatr

Lalek (On Mt. Olympus), The

Tęcza Puppet Theatre trom

Słupsk (A Heart ot Gold ), the

Kubuś Puppet and Actor Theatre

Kielce (The Creation ot the Sun)

and the Maska Theatre trom

Rzeszów (The Self-Told Fairy-

tale).

• The National Puppeteer
Meetings, held lor the thirty third

time in Puławy (24-27 May) were

attended by amateur puppet

theatres from all over Poland.

Presentations by young pup-

peteers were accompanied by

seminars (Means ot Artistic

Expression in the Puppet

Theatre) and workshops (puppet

animation, directing, actors'

tasks).

• The Fourteenth Inter-

national Suitcase Theatre

Festival took place in Łomża on

6-8 June. There were eleven

participants, and the jury,

composed ot Joanna Braun,

Joanna Rogacka, Ryszard

Doliński, Stanisław Ochmański

and Marek Waszkiel, presented

group prizes to: the Okno

Theatre trom Supraśl lor the

spectaele The Romance ot

Perlimplin and Belissa, the Pup-

pet Theatre trom Banja Luka

(the Serb Republic) tor plastic

staging in the spectaele Little

Elfa, and the Crimean Theatre

trom Simpherapol (Ukraine)

lor creative interpretation in The

Buli, the Donkey and the Star.

Two ex aequo awards lor acting

went to: Magdalena Kiszko lor

the part of Belissa and Marcolla

in The Romance ot Perlimplin

and Belissa, shown bythe Okno

Theatre lrom Supraśl, and Anita

Poddębniak for the part of

Joanna in Revival, shown by the

H. Modrzejewska Theatre trom

Legnica. The jury presented

a graup prize tor acting to

actresses ot the Lele Theatre

tram Vilnius (Uthuania): Brone

Braskyte, Nijole Indriunaite

and Indre Blusite lor their

interpretation of the lairy-tale

rnotif in the spectacie

Thumbelina.

The Okno Theatre trom Supraśl

received the prize ot the Polish

Television in Białystok tor the best

presentation at the Fourteenth

International Suitcase Theatre

Festival, and the governor ot the

Podlasie region awarded a distinc-

tion to the Theatre trom Banja

Luka.

• The Tenth International

Baltic Theatre Festival, held on

5-9 June in Słupsk, was

organised underthe patronage ot

UNIMA by the Tęcza Puppet

Theatre. The testival, which

teatured theatres tram Poland,

Belarus, Estonia, Latvia, Russia,

Oenmark, Uthuania and Sweden,

was accompanied by a celebra-

tions ot the 55th anniversary ot

the Tęcza Theatre.

Theatre Jubilees

The 55th anniversary ot their

activity were celebrated by:

• 23 April-the Theatre ot the
Children ot the Coal Basin ' in

Będzin. The jubilee was marked by

the publication ot a special study

by Krzysztof Piotrowski concern-

ing the Theatre in 1995-2001.

• 5 June-the Tęcza Theatre in

Słupsk. The ceremonies were at-

tended by Elżbieta Czaplińska,

lounder of the theatre. The

Lalkarze (Puppeteers) series,

edited by Marek Waszkiel,

includes the following volumes

on artists ot the theatre: Zofia

Miklińska (prep. by Andrzej

Bocian) and Elżbieta and

Tadeusz Czapliński (prep. by

Małgorzata Siemaszko)

• 9 June-the Groteska Theatre

in Kraków. The anniversary ot the

establishment ot the Theatre was

marked by a meeting entitled ''The

Jarema Era"; its participants

included Zofia Jarema, co-

tounder ot the theatre. The

Lalkarze series presented

a volume specially issued tor this

occasion: Zofia and Wladyslaw

Jarema, with an introduction by

Henryk Jurkowski (an essayabout

the artists) and documentation

prepared by Anna Statiej.

Jubilees ot Artists

In April, a jubileee commemorat-

ing torty years ot artistic wark
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was celebrarted by Michał

Rosiński, actor and director,

head ot the Theatre ot the

Children ot the Coal Basin in

Będzin.

In June, jubilees were celebrated

by:

Zdzisław Owsik, actor ot the

Arlekin Theatre in Łódź (70th

birthday), Zofia Janicka-Tałaj,

actress ot the Andersen Theatre

in Lublin (45th anniversary ot

artistic work), Grzegorz Ślosar-

ski, actor ot the AteneumTheatre

in Katowice (55th anniversary ot

artistic work).

Theatres Abroad

In May, the Kubuś Puppet and

Actor Theatre trom Kielce

appeared in Hamburg at the

EuropeanPuppetTheatreFestival

with On Twa Who Stole the Moon

by Kornel Makuszyński, directed

by Irena Dragan. The spectacIe

was also teatured in Bargteheide.

Writings

The Children's Art Centre in

Poznań contributed to the publi-

cation ot successive tasciculae ot

Nowe sztuki dla dzieci i Mło-

dzieży (New Plays tor Children

and Adolescents); tasc. 13 con-

tains plays by toreign authors:

Pierre Gripari Velveteen, the

Devil's Daughter ar the

Enamoured Jester, Philipp Dorin

Just the World, Bruce Shearer

Świstszumszelest, The Wind

Sorcerer and TankredDorst How

Matthew Went to Seek a Giant.

Fasc. 14 presents Lost Property

Places by Krystyna Choło-

niewska, Laces and Chords by

Liliana Bardijewska, The Wawel

Dragon by Anna Onichimowska

and Pretence by Andrzej

Lenartowski.

Puppeteer Oscars

POLUNIMA annourices a com-

petition tor the best actress, ac-

tor and spectacie ot the past

season. Nominations (a special

coupon is in the last issue ot

Animator) should be sent by tax,

mailor e-mail: Secretariat

POLUNIMA (90-717 Łódź, ul. 1

Maja 2, tel/fax 0426330894, e-

mail: arlekin@newmedia.pl). The

deadline tor the competition is 30

September; the prizes are

detinitely tinancially attractive!

(lk)

16 maja 2001
zmarła
Natalia Gołębska

Natalia Gołebska
died on
16 May 2001

Wspomnienie o artystce autorstwa

H. Jurkowskiego w następnym numerze

"Teatru Lalek" / H. Jurkowski's memory

of the artist will be published in the next

issue of "Teatr Lalek".
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