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ROZMOWY jlNTERVIEWS

Lucyna Kozień: Festiwal Solistów Lal-
karzy w Łodzi zdominowali swoją obec-
nością studenci bialostockiej Akademii
Teatralnej. Wcześniej uczestniczyli w fe-
stiwalach w Bie/sku-Bialej, Zagrzebiu,
Lublanie, Toruniu, Bańskiej Bystrzycy,
Mistelbach, Łomży. Niedawno wrócili
z Liberca - czy ta festiwalowa aktyw-
ność wynika z programowych zalożeń
szkoły?
Marek Waszkiel: Festiwale najlepiej po-
kazują, jak bogaty i różnorodny jest teatr.
Wprawdzie wszyscy o tym wiemy, ale
młodzi ludzie, którzy po maturze trafiają
do szkoły teatralnej, zazwyczaj mają bar-
dzo skromne wyobrażenie o teatrze
i bardzo skąpe doświadczenia teatralne,
nie mówiąc już o teatrze lalek. Im więcej
im pokażemy, tym łatwiej będą mogli
określić swoje zainteresowania i później

dokonać wyboru własnej drogi teatral-
nej. W teatrze bardzo ważne jest przeży-
cie. Zatem opowiadanie o nim ma sens
tylko wtedy, gdy słuchacze mogą odwo-
łać się do swoich własnych przeżyć, kie-
dy mogą je analizować, porządkować,
konfrontować.
LK: Na wielu festiwalach studenci pre-
zentowali swoje widowiska bądź progra-
my. Występowali jako artyści, odnosili -
jak w Zagrzebiu - sukcesy. W Łodzi byli
nie tylko obserwatorami, ale i wspólgo-
spodarzami przeglądu, opiekowali się bo-
wiem poszczególnymi grupami teatralny-
mi. Z pewnością byt to zamysl celowy.
MW: Zależy nam na aktywnym uczest-
nictwie studentów w festiwalach i w ogóle
w naszymżyciu teatralnym. Kiedyś byłem
przeciwny studenckim prezentacjom na
festiwalach. Dzisiaj swój pogląd zmody-
fikowałem, choć nie do tego stopnia, by
lansować studenckie występy. Uważam,
że na to jest za wcześnie. Bardzo czę-
sto studenckie przedstawienia, które
mają pozór prac zamkniętych, prezentują
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Szkoła to czas
poszukiwań
z prorektorem AkademiiTeatralnej
im. A. Zelwerowicza dr.Markiem Waszkielem
rozmawia Lucyna Kozień

poziom szkolny, to znaczy spełniają wy-
łącznie wymagania procesu dydaktycz-
nego, wręcz zmuszają pedagogów do
łamania reguł dobrego spektaklu. Prace
szkolne bardzo często nie są realizowa-
ne z myślą o widzu. Stanowią pewien
etap w budowaniu warsztatu, służą do
jego oceny, a niekoniecznie do oceny sa-
mego dzieła. Ważny jest nie tyle etap
finalny, co sama droga, dochodzenie,
tworzenie. Nasi studenci występują ze
swymi spektaklami na festiwalach, ale
przede wszystkim na festiwalach mają się
uczyć, obserwować, poznawać ludzi
i środowisko. To jest cel najważniejszy.
LK: Na lódzkim festiwalu studenci po-
znawali teatr niejako od kuchni. To rze-
czywiście dla nich aż taka nowość?
I prawdziwie ważne doświadczenie?
MW: W Łodzi udało się nam zrealizować
rzecz znakomitą. Studenci byli opiekuna-
mi artystów. Zostali włączeni we wszyst-
kie działania zmierzające do prezentacji
widowisk. Pomagali montować dekora-

cie i ustawiać światła, a przy okazji mo-
gli podpatrywać sposób pracy i pozna-
wać zaplecze techniczne teatrów. Wkro-
czyli w świat dotąd nieznany, mieli szan-
sę zdobyć wiedzę o tym, czym dysponu-
je współczesny teatr. To swego rodzaju
mikrowarsztat, niemożliwy do przeprowa-
dzenia w warunkach szkolnych. Wresz-
cie poznawali artystów, mieli okazję
z nimi rozmawiać, dyskutować, zaprzyjaż-
nić się, a przy okazji szlifowali język, co
jest bardzo cenne, bo warsztaty w szko-
le odbywają się także nie po polsku.
Udział studentów w festiwalach to dla
szkoły kłopot organizacyjny, wiąże się
bowiem z koniecznością modyfikacji pro-
gramu. Ale to są szczegóły, generalnie
chodzi o to, by studenci poznawali teatr,
bo to należy przecież do elementarnego
kształcenia.
LK: W obecnym programie szkoły bia-
lostockiej zwracają uwagę liczne
warsztaty. Czy to wynika z nowej kon-
cepcji ksztalcenia?
MW: Koncepcji nie, ale wciąż zmieniają
się jej elementy. Bałbym się powiedzieć,
że nasza szkoła ma jakiś konkretny pro-
fil. Gdyby zarządzał nią artysta, zapew-
ne próbowałby kształcić studentów we-
dług własnego stylu, na swój sposób
i swoje podobieństwo. Ja nie próbuję
budować jednej drogi, bo wiem, że
w kształceniu jednej drogi nie ma. Zada-
niem szkoły jest natomiast, tak ja to wi-
dzę, ułatwianie kontaktu młodym ludziom
z indywidualnościami, z osobowościami,
które mogą ich przekonać do własnego
sposobu myślenia. Na co dzień realizu-
jemy teatralny elementarz, bo bez niego
nic nie da się zrobić. Głos trzeba szko-
lić, ~ękę ćwiczyć, rozum doskonalić. To
bardzo ciężka praca, wymagająca czasu,
cierpliwości, konsekwencji, dobrych pe-
dagogów. Ale od czasu do czasu studen-
tów warto spotkać z kimś, kto myśli ina-
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czej. Na przykład Larry Hunt zademon-
strował studentom maskę, jakiej nie zna-
my i zburzył pewien utarty tok myślenia
o niej. Niedługo przyjedzie do Białego-
stoku Albrecht Roser i zapewne odkryje
przed studentami zupełnie im nieznane
możliwości marionetki. Michael Vogel,
którego będziemy gościć w najbliższym
semestrze, będzie pracował z formami,
jakich w naszym teatrze nie ma. Nasz
program nie jest w stanie wyczerpać tego
wszystkiego, co składa się na współcze-
sny teatr lalek. W tym roku odbyliśmy dłu-
gie warsztaty z Alainem Lecucq na temat
teatru papierowego, co przecież nie jest
przedmiotem nauczania w szkole. Było to
fascynujące spotkanie z artystą i z zupeł-
nie inną tradycją. Spotkanie, którego re-
zultatem było osiem miniatur teatralnych
na tematy bardzo odległe od klasyczne-
go papierowego teatru, tematy związane
z Schulzem, Gombrowiczem, Mrożkiem.
LK: Czy warsztaty z założenia kończą
się pokazem?
MW: Niekoniecznie. Ten skończył się
minicałościami, bo Lecucq zapropono-
wał indywidualną pracę ze studentami.
Każdy miał swój własny projekt, który re-
alizował. Okazało się, że taki sposób
działaniajest dla uczestników warsztatów

niezmiernie atrakcyjny. Że warto przeży-
wać indywidualne rozterki i już w szkole
zakosztować samodzielności twórczej.
Samodzielności rozumianej jako przeję-
cie odpowiedzialności za koncepcję
tego, co powstanie. Wcześniej, kilkumie-
sięczny warsztat Leszka Mądzika też za-
kończył się niemal pełnym spektaklem.
Ale to nie jest zasadą.
LK: W czasie warsztatów studenci
mieli okazję spotkać się z prawdziwy-
mi osobowościami teatralnymi, dotąd
odległymi, znanymi im na przykład tyl-
ko z historii teatru lalek ...
MW: Warsztatówbyło rzeczywiściesporo.
Młodzież spotkała się np. z Janosem
Palyi, warsztaty na temat słowa miała
Krystyna Mazurowa, na temat głosu Olga
Szwajger, na temat działań aktorskich
Jan Englert. Odbył się też cykl wykładów
"Teatr dzisiejszy", spotkania na temat fil-
mu animowanego: literatury dziecięcej.
W niedalekiej przyszłości planujemy se-
rię spotkań z sinologami i japonistami. Na
scenie szkolnej co najmniej raz w miesią-
cu odbywały się prezentacje działań na-
szych studentów oraz zapraszanych te-
atrów; polskich i zagranicznych. Ogrom-
nie się cieszę, że w Teatrze Szkolnym im.
Jana Wilkowskiego pojawia się bardzo

wiele indywidualnych prac studenckich
i spektakli ponadprogramowych. Scena
służy też szerokiej prezentacji tego, co
się dzieje na świecie. Oczywiście, na
skalę naszych możliwości. Kontynuujemy
na przykład cykl prezentacji widowisk
polskich teatrów lalek i spotkań z ich sze-
fami artystycznymi, pokazujemy też spek-
takle teatrów zagranicznych. W tym
roku w szkole wystąpili m.in. Massimo
Schuster, Alain Lecucq, Janos Palyi, Te-
atr Karag6za z Grecji, Teatr Lalek
z Grodna, Naivni Divadlo z Liberca. Dwa
dni ze studentami spędził Michael Me-
schke. Spektakl, który zagrał - spek-
takl w postaci spotkania! - to było coś
niezwykłego. Pięć godzin bez przerwy
i nikt nie chciał wyjść z sali. Prof.
Meschke mówił o swoim życiu, o sztuce,
o swoich zainteresowaniach, współpra-
cy z artystami różnych krajów, o teatrze.
Takie spotkania otwierają szansę innego
patrzenia na teatr. To bardzo ważne, by
młodzi ludzie mogli się zetknąć z takimi
osobowościami. Ważne także dla zacho-
wania ciągłości kulturowej. Dla uświado-
mienia sobie, że ja nie jestem znikąd, że
przede mną było wielu innych, że jeste-
śmy tylko ogniwem w jednym łańcuszku.
Istotne jest odkrycie własnych korzeni,
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choćby po to, by potem próbować te ko-
rzenie przeciąć, wyzwolić się z nich.
LK: Wiem, że wiele warsztatów będzie
miało swoją kontynuację ...
MW: Finałem warsztatu papierowego
z Lecucqiem będzie udział całego roku
w festiwalu teatrów papierowych we Fran-
cji z miniaturami, które powstały w cza-
sie warsztatów. Wizyta prof. Meschkego
będzie kontynuowana w październiku
tego roku, w Sztokholmie. Grupa na-
szych studentów spotka się z grupą stu-
dentów szwedzkich i będziemy wspólnie
pracować. Ciekawie zapowiada się mię-
dzynarodowa współpraca z innymi szko-
łami. W minionym roku akademickim do-
szło do duźej wymiany ze szkołą ukraiń-
ską z Charkowa. Odbyły się cykle spo-
tkań, warsztatów, wykładów, rozmów;
były też prezentacje na scenie. To zapo-
wiada coś dobrego w naszym programie.
Niedługo będziemy realizowali wspólny
projekt uliczny z Węgrami, a potem pro-
jekt amerykańsko-polski, zakończony
spektaklem, pokazywanym w Polsce
i w Stanach Zjednoczonych. Prawdopo-
dobnie jedna ze studentek zrobi jeden
dyplom w Białymstoku, a drugi. .. na dru-
gim końcu świata, pod okiem tamtej-
szych profesorów. Natomiast po waka-
cjach troje Węgrów podejmie naukę
u nas, odbywając regularne studia. Mam
nadzieję, że w ciągu najbliższego roku
uruchomiony zostanie projekt dotyczący
kształcenia studentów z krajów wschodu
- Białorusi, Litwy, Ukrainy.

LK: Zatem świat staje się dla naszych
studentów coraz bardziej otwarty, a szko-
ła - otwarta dla innych. I na innych.

MW: W gruncie rzeczy chodzi przecież
o to, by świat był rzeczywiście otwarty. By
młodzi ludzie wiedzieli, co się dzieje
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w świecie teatralnym, co i gdzie ich może
zainteresować, a jeśli zainteresuje - by
umieli i mogli z tego skorzystać. Szkoła
ma wspierać tych, którzy chcą drążyć
własną niezależność, ma pomagać im roz-
wijać się w wybranym kierunku, a nie tem-
perować i sprowadzać wszystkich do jed-
nego poziomu. Szkoła to jest czas poszu-
kiwań. I jeśli ktoś chce na przykład odbyć
staż u Petera Schumanna, to szkoła po-
winna być na to przygotowana. Powinna
przewidzieć możliwość wyjazdów studen-
tów za granicę w trakcie nauki. Bo studia
mają polegać na tym, by studenci mogli
realizować swój własny, indywidualny pro-
jekt zdobywania warsztatu. Nie ulega dla
mnie wątpliwości, że zadaniem szkoły nie
jest już kształcenie kadr dla teatrów, ale
kształcenie artystów. Niezależnych arty-
stów, myślących samodzielnie i idących
własną drogą twórczą.
LK: Ale jak wykształcić artystę? Talen-
tu przecież się nie stworzy, można go
co najwyżej wyzwolić, rozbudzić, kształ-
tować wyobraźnię, wrażliwość etc. Poza
tym - czy wszyscy studenci szkoły te-
atralnej rzeczywiście mają predyspozy-
cje do bycia artystami?
MW: No właśnie. Już dawno różni mą-
drzy ludzie stwierdzili, że artystą się nie
jest, ale się nim bywa. Z pewnością na
studia przyjmujemy i takie osoby, które
nie znajdą swego miejsca w zawodzie.
Ale z drugiej strony życie nas uczy, i ci
co mają większe niż ja doświadczenie
pedagogiczne z pewnością to potwier-
dzą, że zaskoczenia i objawienia bywają
niezwykłe. Studenci niewiele rokujący
potrafią w jakimś momencie rozbłysnąć.
Tego się nie da przewidzieć ani obliczyć.
Każdy potrzebuje swojego indywidualne-
go czasu na otwarcie.

LK: I pewnie człowieka, może mistrza,
który go zainspiruje.
MW: Taksądzę. Szkoła powinnawyciągać
rękę w stronę młodego człowieka i wska-
zywać mu drogi, których sam by może nie
znalazł. To się wiąże z indywidualnościa-
mi, z personalnym traktowaniem studen-
tów, ze spotkaniami osobowości.
LK: Jakie zatem są cele szkoły teatralnej?

MW: Po pierwsze ma uczyć elementar-
nego warsztatu w sensie czysto rzemieśl-
niczym. I to jest baza, absolutnie nie-
zbędna do dalszej drogi. Bo przecież na-
wet ci, którzy mają talent od Boga dany,
też wymagają oszlifowania. Po drugie
szkoła ma pomagać studentom w szuka-
niu indywidualnych dróg, w tym, by sa-
modzielnie mogli wybrać swoją arty-
styczną przyszłość. Temu służą warszta-
ty, spotkania z artystami i wielkimi indy-
widualnościami twórczymi. Wszystko to,
co się teraz dzieje w szkole, jest zapo-
wiedzią modyfikacji programu od roku
akademickiego 2002/2003. Istotazmian
jest taka, by pierwszy i drugi rok (na któ-
rym wciąż dokonuje się pewnych prze-
wartościowań) stanowiły lata bazowe, po-
święcone budowaniu elementarnego
warsztatu. Natomiast rok trzeci będzie
rokiem warsztatowym, porządkowanym
w dużym stopniu przez samych studen-
tów. Szkoła zaproponuje pewien pro-
gram, ale będzie to program zajęć fakul-
tatywnych, wybieranych i komponowa-
nych przez samych studentów. W zależ-
ności od ich upodobań, preferencji, am-
bicji, pasji i potrzeb. Podstawą programu
na trzecim roku będą warsztaty. Zapropo-
nujemy studentom pewną ilość warszta-
tów, także dotyczących zagadnień teore-
tycznych, a oni będą zobowiązani wybrać
kilka, aby zaliczyć rok. Niektóre będą się
kończyły projektami do zrealizowania,inne
będą miały charakter ćwiczeń.
LK: Praca warsztatowa ma, jak sądzę,
służyć rozbudzaniu indywidualnych
upodobań twórczych studentów?
MW: Tak. I myślę, że na przykład za kil-
ka lat na Festiwalu Solistów Lalkarzyw Ło-
dzi będziemy mogli zobaczyć artystów
przygotowanych do uprawiania solowego
teatru. Teraz jest to kwestia przypadku.
A przecież chodzi o to, by artysta mógł
być nie tylko uczestnikiem wspólnego
z innymi projektu, ale by miał odwagę bu-
dować własny teatr. Czwarty rok nauki to
dyplomy. Podstawą będzie dyplom trady-
cyjny, duży, bo z niego nie wolno rezygno-
wać. Natomiast drugi dyplom... może ktoś
zrobi go w Izraelu albo w Rumunii. Może
ktoś zechce przedstawić własny spektakl,
ktoś inny doprowadzi do finału swoją pra-
cę warsztatową, a może zwiąże się z jakąś
grupą, która będzie chciała wspólnie



przygotować widowisko teatralne. Możli-
wości jest wiele. Być może z dyplomami
poeksperymentujemy już w tym roku.

LK: Jak Szkoła traktuje dyplomy?
Czym one mają być? Pokazem artysty-
cznym adresowanym do widzów czy
może zaświadczeniem warsztatowych
kwalitikacji i umiejętności opuszczają-
cych szkołę absolwentów?
MW: To jest problem wciąż otwarty. Tak
naprawdę nie jest rozstrzygnięta kwestia,
czy dyplom jest podsumowaniem lat
kształcenia i najpełniejszym zaprezento-
waniem warsztatu aktora, czy też ma być
zamkniętą pracą teatralną, realizacją peł-
nego przedstawienia. A są to dwa różne
punkty widzenia. Jeśli chcemy pokazać
przede wszystkim studentów, to będzie-
my musieli łamać reguły przedstawienia
teatralnego, by dać młodym aktorom jak
największą szansę zaprezentowania sie-
bie i swojego warsztatu. W takim rozu-
mieniu dyplom będzie finałem procesu
nauczania i dla dobra studentów można
łamać dramaturgię, wydłużać sceny, do-
pisywać piosenki etc. Czego w żadnym
razie robić nie wolno przy założeniu, że
prezentujemy gotowe dzieło teatralne.
Wciąż o tym dyskutujemy. I przyznam się,
że dzisiaj nie mam jasnego stanowiska
w tej kwestii. Wszyscy oczywiście chce-
my, by w przedstawieniach dyplomowych
oglądać wybitne kreacje, ale rzeczywi-

stość jest inna. Bądżmy uczciwi - jeśli
się komuś uda stworzyć w życiu jedno ar-
cydzieło, daj Boże dwa, będzie absolut-
nie szczęśliwy. Nie oczekujmy rzeczy nie-
możliwych od ludzi, którzy spędzają za-
ledwie kilka lat w szkole. Nie łudżmy się,
że wyjdą z niej ukształtowani, w pełni pro-
fesjonalni, dojrzali i świadomi artyści. Oni
są dopiero na początku drogi. Uzyskali
zaledwie minimum tego, co trzeba, by
w ogóle wejść do profesji. I chodzi tylko
o to, by ci młodzi ludzie wiedzieli, co ze
sobą zrobić, jak pokierować swoim
życiem. Jedni osiągną sukces, inni prze-
padną. I ani to szkoły specjalnie nie ob-
ciąża, ani też nie przynosi jej chwały. Lu-
dzie sami kształtują swój los. I także od
tego, co robią po studiach, z kim i gdzie
pracują, zależy ich warsztat.
LK: Dotąd mówiliśmy o kształceniu ak-
torów. A reżyserzy? Czy czekają ich ja-
kieś zmiany w programie nauczania?
MW: Kształcenie reżyserów wymaga
przemyślenia. Dobrze, że jest specjaliza-
cja reżyserska, a nie osobny wydział.
Przez dwa lata wszyscy studenci mają
wspólne zajęcia i przyszli reżyserzy prze-
chodzą kurs aktorski. Przeorganizowania
wymaga natomiast program studiów reży-
serskich. Myślę o tym (ale jest to na ra-
zie projekt i nie znaczy, że będzie on re-
alizowany), by trzeci rok studenci reżyse-
rii spędzali poza szkołą. By przeszli na

indywidualny tok studiów. Bo tylko wtedy
można kształtować program pod kątem
ich faktycznych zainteresowań. Projekt
polega na tym, by stworzyć coś na kształt
stypendiów teatralnych. Arryw porozumie-
niu ze studentem jego opiekun artystycz-
ny zbudował program w postaci dwóch
półrocznych (4-, 5-miesięcznych - zoba-
czymy) stypendiów w różnych teatrach,
znajdujących się w miastach, które są
ośrodkami akademickimi lub też dużymi
centrami kulturalnymi. W czasie pobytu
w teatrze studenci odbywaliby asystentu-
ry reżyserskie, poznawali teatr od kulis,
a jednocześnie uczestniczyli w zajęciach
na miejscowych uczelniach. I w ten spo-
sób uzupełniali swoją wiedzę. A jedno-
cześnie poznawali środowisko muzycz-
ne, plastyczne, literackie, słowem posze-
rzali krąg własnych kontaktów. Na czwar-
tym roku zaczęliby realizować swoje więk-
sze prace, mając do dyspozycji studentów
z wydziału aktorskiego. Wypełnialiby też
inne obowiązki, teoretyczne i praktyczne,
wynikające z programu studiów.A piąty rok
byłby przeznaczony na przygotowanie
dyplomu.
LK: Zapewne w teatrach, w których od-
bywali praktykę.
MW: Tak to sobie wyobrażam. Ale czas
pokaże, czy i jak to się uda zorganizować.:
LK: Dziękuję za rozmowę.

•

TheAcademy
is a Time for Quests
An Interview Conducted by Lucyna Kozień
with Dr. Marek Waszkiel,Prorector ot the
A. Zelwerowicz TheatricalAcademy

as a rule, the secondary-schoolgraduates
who enrol in a theatrical academy have an
extremely limited picture of the theatre and
modest theatrical experience, not to rnen-
tion the puppet theatre. The more we
show them, the easier it will be for them
to define their interests and, subsequent-
Iy, to select their own theatrical path. Ex-
perience is an extremely important factor
in the theatre. Describing the latter be-
comes meaningful only when the listeners
may refer to own experiences, which they
can analyse, confront and put into order.

LK: The organisation ot the Solo Pup-
peteers testival in Łódź was dominat-
ed by students ot the Białystok Theat-
rical Academy, who previously took
part in testivals held in Bielsko-Biała,
Zagreb, Lublana, Toruń, Banska Bistri-
ca, Mistelbach and Łomźa. Recent/y,
they returned trom Liberec-does this
festival activity stem trom the curricu-
lum ot the Academy?
MW: Festivals are the best occasion for
demonstrating the variegated and rich na-
ture of the theatre. We all know this, but,
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LK: At many testivals the students pre-
sented their own spectacles or pro-
grammes. They appeared as artists
and, as in Zagreb, enjoyed consider-
able success. In Łódź they acted not
only as observers, but also as co-hosts
and were entrusted with particular the-
atrical groups. This was certainly an in-
tentional concept.
MW: We are concerned with the active
participation of our students at festivals
and, generally speaking, in our theatri-
cal life as a whole. In the past, I was in-
clined to oppose student presentations
at festivals. Today, I modified my view,
although not so extensively as to launch
all student performances since, in my
opinion, it is still much too early for this.
Frequently, student spectacles, which
have the appearance of completed
works, represent a schoollevel, in oth-
er words, they meet exclusively the de-
mands ot the didactic process and out-
right com pel the teachers to break the
rules which should be binding for
a good spectacIe . Just as often, school
works are not realised with the specta-
tor in mind, but constitute a certain
stage in the construction of protession-
al skilIs, and serve its assessment and
not necessarily the appraisal of the work
itself. Importance is attached not so
much to the tinal phase as to the path
leading up to it, and thus to creation.
Our students stage assorted spectacles
at different testivals, but the most impor-
tant purpose ot their presence is to
learn, observe, become acquainted with
people ot the theatre and the milieu.
LK: During the Łódź testival the stu-
dents became tamiliar with the behind-
the-scenes aspects ot the theatre. Was
this truly such a great novelty and an
important experience?
MW: In Łódź we were capable ot ac-
complishing something quite extraordi-
nary. Here, the students acted as if the
guides ot the artists by becoming in-
volved in all the undertakings aimed at
the presentation of given spectacles.
They helped in setting up the decorations
and light, and enjoyed an excellent op-
portunity tor observing assorted manners
ot work and the technical toundation ot
the theatre. In this fashion, they entered
a heretofore unknown world, and in the
course of a sui generis micro-workshop,
which it would be impossible to eonduet
in school conditions, they had achance
to learn what the contemporary theatre
has at its disposal. Finally, they became
acquainted with the artists and be-
triended them; in this way, they could dis-
cuss various issues and, at the same
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time, improve their tluency in foreign lan-
guages, an extremely valuable asset eon-
sidering that the Academy workshops are
conducted not only in Polish. The pres-
ence ot students at testivals poses
a considerable organisational problem
tor the school, and signities the neces-
sity to modify the curriculum. But these
are mere details; generally speaking, we
are concerned wit h the students getting
to know the theatre, since this is part of
their elementary training.
LK: A particular attention-worthy tea-
ture ot the current curriculum ot the
Białystok Academy is its numerous
workshops. Are they the result ot a new
concept ot training?
MW: The workshops are not related to
the concept itself, although the latter's
particular elements continue to change.
I would be inclined to retrain trom saying
that our school has some sort ot
a concrete profile. Quite probably, if it
were administered by an artist he would
try to train the students according to his
own style and in his own inimitable way.
On my part, I do not try to propose
a single path, because I believe that it
simply does not exist. I believe that the
task of the school consists of facilitating
contacts with different individualities and
personalities who may persuade young
people to adapt a particular manner of
thinking. On a daily basis, we follow the
theatrical ABC, without which nothing
can be accomplished. The voice and the
hand must be trained, and the intellect
must be perfected. This extremely hard
work requires time, patience, consis-
tence and good teachers. From time to
time, however, it is worthwhile for the stu-
dents to meet somebody who thinks dif-
ferently. By way of example, Larry Hunt
demonstrated an unfamiliar mask and
thus disturbed a certain stereotype
course ot thinking. We are expecting
a visit by Albrecht Roser, who will proba-
bly reveal the totally unknown potential ot
the marionette. Michael Vogel, who is to
lecture during the coming semester, will
work wit h torms which our theatre does
not contain. Naturally, the Academy cur-
riculum is incapable ot including all the
components of the contemporary puppet
theatre. This year, we attended work-
shops conducted by Alain Lecucq eon-
cerning the paper theatre, which, after
all , is not even part of our curriculum.
This tascinating meeting with a totally dit-
terent tradition produced eight theatrical
miniatures based on themes extremely
distant from the classical paper theatre,
and associated with Schulz, Gombrowicz
and Mrożek.

LK: Is it assumed that all the wotk-
shops end with a spectacIe ?
LK: Not necessarily. This particular
workshop ended wit h mini-entities be-
cause Lecucq proposed individual work
with the students, each of whom realised
his own project. Apparently, this manner
ot working is extremely attractive for the
participants, who learned that it is worth-
while to experience individual dilemmas
and to savour creative independence al-
ready while at school. This type of inde-
pendence is conceived as the accep-
tance ot responsibility for the very eon-
ception ot that which will be the final
product. Earlier, a several-months long
workshop conducted by Leszek Mądzik
ended with an almost completed spec-
tacie. Nonetheless, this is by no means
a principle.
LK: During the workshops the students
had an opportunity to meet true theatri-
cal celebrities, betore known only trom
the history ot the puppet theatre ...
MW: True, the number of workshops
was considerable. For example, the
young people met .Janos Pałyi, Krystyna
Mazurowa conducted a workshop about
the word, Olga Szwajder dealt wit h the
voice, and Jan Englert spoke about the-
atrical activity. The Academy also held
a series of lectures on "the theatre today"
and meetings about animated tilms and
children's literature. In the near future, we
plan a whole series of meetings with ex-
perts on China and Japan. At least ance
a month the school staged works by aur
students and invited Polish and foreign
theatres. I am tremendously pleased that
the Jan Wilkowski School Theatre fea-
tures so many individual works by stu-
dents as well as extra-curricular specta-
cles. Our stage also serves a broad dis-
play of what is happening in the world,
obviously on a scale corresponding to
our possibilities. We are continuing
a series ot presentations of Polish pup-
pet theatres and meetings wit h their art
directors, and show spectacles pro-
posed by theatres trom abroad. This
year, the Academy featured, e. g. Massi-
mo Schuster, Alain Lecucq, Janos Palyi,
the Karag6za Theatre trom Greece, the
Puppet Theatre from Grodno and Naivni
Divadlo trom Liberec. Michael Meschke
devoted two days to meetings with our
students. The spectacIe which he per-
formed-a spectacie in the form ot
a meeting!-was quite exceptional: he
spoke for five hours uninterruptedly and
not one ot the listeners even contemplat-
ed leaving the lecture hall. Protessor
Meschke discussed his lite, art, inter-
ests, co-operation wit h artists trom oth-



er countries and the theatre in genera!.
Such encounters create an opportunity
for obtaining a different view of the the-
atre. It is very important for the young
people to be capable of establishing con-
tact with assorted personalities. Such
occasions are also significant for the
preservation of the cultural continuum,
and for becoming aware of the fact that
each of us has not appeared ex nihilo,
but has been preceded by many others
and is a mere link in a single chain. The
discovery of one's own raots is essential
for being able to subsequently liberate
oneself fram them.
LK: I realise that many of the work-
shops wil/ be continued ...
MW: The finale of the paper workshop
conducted by Lecucq will assume the
form of the participation of all the stu-
dents of that particular year at a paper
theatre festival in France, where they will
present the miniatures created during the
workshops. The visit paid by Prafessor
Meschke will be continued in October
this year in Stockholm, where a group of
our students will co-werk with their Swed-
ish colleagues. International co-operation
with other schools appears to be equal-
Iy interesting. Last academic year we
conducted an exchange with the Ukrai-
nian Academy in Kharkov, which involved
series of meetings, workshops, lectures,
talks and stage presentations-a harbin-
ger of positive changes in our curriculum.
Soon, we shall realise a joint street
project together with the Hungarians, and
then an American-Polish proiect which is
to end with a spectaele shown in Poland
and the United States. Quite possibly,
one of our students will graduate in
Białystok and then ... receive a second
diploma at the other end of the world. Af-
ter the summer holidays, three Hungari-
an students will attend our Academy on
a regular basis. I hope that in the com-
ing year we shall set into motion a project
for training students from Belarus, Lithua-
nia and Ukraine.
LK: In other words, the world is be-
coming increasingly open for our stu-
den ts, and the Academy-more acces-
sible for others.
MW: Actually, the heart of the matter is
to render the world truly open to all.
Young people should be able to learn
what is going on in the theatrical world;
in those cases when they become fur-
ther interested in such undertakings they
should know how to benefit fram them,
and be capable of doing so. The Acade-
my is to support those who wish to shape
their own independence; it is to assist
them in developing in a selected direc-

Diamentowy śmiech/Diamond Laughter. Spektakl dyplornowy/Diplorna spectacie,

Scena Szkolna/ Academy stage, Białystok 2000

tion and not to reduce everyone to
a single leve!. The Academy is a time for
quests. By way of example, if somebody
wishes to train with Peter Schumann,
then the Academy should be prepared to
support him. It should foresee that stu-
dents might leave abroad in the course
of their studies, since learning is to eon-
sist of enabling them to realise their own,
individual projects of winning professional
skilIs. I am convinced that the task of the
school no longer consists in training the-
atre staff, but in training artists-indepen-
dent, harbouring their own concepts,
and following their own creative paths.
LK: How is an artist to be trained ? Af-
ter al/, talent cannot be created but can
be, at best, set free, stimulated by shap-
ing the imagination, sensitivity, etc.
Moreover, do al/ the students possess
predispositions for becoming artists?
MW: Precisely. Already a long time ago
various wise men said that no one is an
artist, but can become one. Certainly, we
enrol people who will never find a place
of their own in this profession. On the
other hand, life seems to demonstrate
the possibility of unusual surprises and
revelations, which teachers wit h greater
pedagogie experience than my own can
certainly confirm. At a certain moment,
students who do not seem to show much
hope suddenly astound us, something
which cannot be predicted or calculated.
Everyone needs their own individual time
to blossom.
LK: Theyalso certainly need someone,
perhaps a teacher, who will inspire them.

MW: I agree. The Academy should
stretch out a helpful hand towards the
young man and point out a path which he
himself would perhaps never discover.

This har match to do with a persona!'
treatment of the students and an encoun-
ter of personalities.
LK: What are the purposes of the
Academy?
MW: First and foremost, they encom-
pass teaching elementary skills under-
stood as a craft. This foundation is abso-
lutely indispensable for pursuing a further
path. After all, even those who have God-
given talent can be assisted. Second, the
school is to help the students in seeking
individual roads and independent choic-
es of an artistic future. Such is the pur-
pose of the workshops and encounters
wit h artists and great creative individuali-
ties. Everything which is currently taking
place at the school is a forecast of
a modification of our curriculum, to take
place in 2002/2003. The essence of
the changes will consist in rendering the
first and second years a base, devoted
to buildinq elementary prafessional skilIs.
The third year will consist of workshops
and to a large degree will be arranged by
the students themselves. The school will
prapose a certain curriculum, but it will
be made up of optional courses, select-
ed and composed by the students them-
selves, and depending on their predilec-
tions, preferences, ambitions, passions
and needs. The third-year programme
will be thus founded on workshops, also
those concerning theory; on their part,
the students will be obligated to choose
several such workshops in order to grad-
uate. Some of the workshops will end
wit h projects, while others will resemble
c1assical exercises.
LK: I presume that the workshop is to
stimulate the individual creative prefer-
ences of the students.
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MW: This is the
case. In my opinion,
a tew years trom now,
the Solo Puppeteers Fes-
tival in Łódź will teature art-
ists specially trained tor the
solo theatre. Today, their pres-
ence is merely accidental. After
all, we are concerned wit h the
artist appearing not only as
a participant ot a project pursued
together with others, but with provid-
ing him with courage to build his own
theatre. The tourth year ot our cours-
es signities the presentation ot diplomas,
without resigning trom the traditional di-
ploma work. A second diploma may be
obtained in ... Romania or Israel. Some-
one will choose to present his own pro-
duction, while another graduate might
complete his workshop project or join
a certain group working on a theatrical
play. The opportunities are myriad. We
cannot exclude the possibility that certain
experiments with diplomas will be eon-
ducted already this year.
LK: How does the Academy treat oi-
plomas? What are they supposed to
be? An artistic show addressed to
spectators, or testimony ot the skills
and capabilities ot the alumni?
MW: This problem remains unsolved. It
is still unclear whether a diploma is
a summary ot years ot education and the
tullest realisation ot an actor's skilIs, or
a closed theatrical work, the outcome ot
a completed production. These are two
different points ot view. It we want to
show predominantly the students then
we shall be torced to break the rules ot
a theatrical spectacIe in order to give the
young actors the best chance ot present-
ing themselves and their skilis. So under-
stood, a diploma will become the tinale

ot a teaching process; tor the
sake ot the students

it will be
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acceptable
to violate dramaturgy,
prolong scenes, add
songs, etc., which cannot
be accomplished wit h the
premise that we are presenting
a completed theatrical work. The
whole issue continues to be the top-
ic ot various discussions, and I must
admit that up to this very day we have
not arrived at a clear-cut stand.

Naturally, we would all like to admire
exclusively outstanding creations in diplo-
ma spectacles, but reality is quite differ-
ent. To be honest, anyone who suc-
ceeds by creating one or two masterpiec-
es in his litetime should be overjoyed. Let
us not expect the impossible trom peo-
ple who spend barely several years at the
Academy. Moreover, let us not deceive
ourselves by believing that the graduates
will be tully protessional, mature and con-
scious artists. They are only at the begin-
ning ot the road, and have obtained
a minimum ot what is necessary tor join-
ing the protession. We are concerned
that the young people become aware ot
what they should do with themselves,
and how they should steer their own
lives. Some will succeed, others will tail.
This tact neither encumbers the school
nor is a source ot its repute. After all,
people shape tate by themselves-their
skills will depend on what they will do at-
ter graduation, and where and with whom
they shall work.
LK: So tar we have been talking about
training actors. What about directors?
Can they expect changes in their cur-
riculum too?
MW: The training ot directors has to be
re-thought. I support the existence ot
a specialisation in place ot a separate de-
partment. For two years all students at-
tend joint courses, and theretore the tu-
ture directors complete a course intend-
ed tor actors. On the other hand, cours-
es tor directors should be reorganised.
l'rn thinking about a project which envis-

ages that third-year students ot directing
should be trained outside the school and
offered an individual course. Only in such
conditions would it be possible to shape
a curriculum that would take into eonsld-
eration their actual interests. The project
consists in creating something akin to
theatrical scholarships. This means that
together with the student his artistic tu-
tor would create a curriculum in the torm
ot two six-month scholarships in assort-
ed theatres located in cities which are
either academic centres or large cultur-
al centres. During the period spent in the
theatre, the students would be expected
to act as assistant directors, become ac-
quainted wit h the theatre, and attend
courses held at local academies. In this
way, they would supplement their knowl-
edge. At the same time, they would be-
come acquainted wit h the musical, artis-
tic and literary circles and thus widen the
range ot contacts. During the tourth year,
they would start pursuing larger projects,
having at their disposal students trom the
acting department. Furthermore, they
would tulf I theoretical and practical obli-
gations resulting trom the curriculum.
The tifth year would be devoted to pre-
paring the diploma spectacie.
LK: Presumably, this would take place
at the same theatres at which they
trained.
MW: This is exactly the way I imagine it.
Only time will show whether and how this
project will be organised.
LK: Thank you tor the interview. •



DRAMATURGIA/DRAMATURGY

Craigowski tennin .nadrnarioneta" koja-
rzymy zazwyczaj z lalką teatralną. Jest to
słuszne i jednocześnie błędne. Słuszne,
bo lalka i nadmarioneta mają te same źró-
dła; błędne, ponieważ w toku rozwoju laI-
ka oddaliła się znacznie od swych sakral-
nych początków. Craig był tego w pełni
świadomy,kiedy pisał: Marionetka pocho-
dzi od kamiennych wizerunków ze staro-
żytnych świątyń, obecnie stanowi zdege-
nerowaną postać bóstwa 1.

To dlatego właśnie Craig nie cenił wy-
soko lalek z początków wieku. Osądzał
je dość surowo:

Marionetka wydaje się ostatnim
echem szlachetnej i pięknej sztuki po-
przednich cywilizacji. Lecz tak jak to
się przydarzyło wszystkim rodzajom
sztuki, które przeszły w płaskie lub wul-
garne ręce, lalka stała się własną kary-
katurą. Wszystkie lalki są dziś tylko wul-
garnymi komediantami. Naśladują ko-
mediantów większej i gorętszą krwią
pulsującej sceny. Wchodzą tylko po to,
by się przewrócić na wznak. Piją, żeby
się zataczać, kOChają, żeby wzbudzić
na sali śmiech. Zapomniały o radach
swej matki - Sfinksa 2.

Niemniej marzenie o nowym typie ak-
tora kazało Craigowi myśleć o marionet-
ce jako spadkobiercy kamiennych wize-
runków z dawnych świątyń. Początko-
wo jednak chciał przywrócić pierwotne,
"oryginalne" wyobraźenia bogów. Pisał:

I kto wie, czy lalka nie stanie się zno-
wu godnym zaufania medium pobudza-
jącym piękne myśli artysty? Czyż nie
wolno oczekiwać z nadzieją tego dnia,
który zwróci nam znowu figurę, czyli
symboliczny twór wykonany ręką bie-
głego artysty, abyśmy odzyskali pojęcie

Craig i marionetki
po raz drugi*)

Henryk Jurkowski

tej "szlachetnej sztuczności", o której
mówi starożytny pisarz? Wówczas wy-
zwolilibyśmy się od okrutnego wpływu
emocjonalnych wyznań słabości, któ-
rych świadkami są co wieczór zebrani
w teatrach ludzie i które w nich z kolei
wzbudzają te same słabości, jakie ak-
tor objawia na scenie. W tym celu po-
winniśmy dokładać starań, by wskrze-
sić te figury; nie zada walając się lalką,
musimy stworzyć neamerionete".

Myśl o potrzebie nowego aktora nie
była wcale nowa. Także Maeterlinck ma-
rzył o aktorze w postaci rzeźby, marionet-
ki albo cienia. Craig jednak był konse-
kwentny w swoich dążeniach i to przez
dłuższy okres życia. Swoim esejem
Aktor i nadmarioneta (opublikowanym
w 1908 we własnym czasopiśmie .The

Mask", a później w zbiorze artykułów
w postaci książki O sztuce teatru, z ro-
ku 1911) sprowokował dyskusję, trwa-
jącą wiele lat, która podzieliła praktyków
teatralnych na zwolenników i przeciwni-
ków jego koncepcji. Dzisiaj wydaje się,
że większość współczesnych badaczy
nie wierzy, by Craig mógł proponować
serio zastąpienie aktora przez nadmario-
netę. Sądzą oni, że pomysł był niejasny
i że w istocie rzeczy była to tylko pew-
na, nie nazbyt udana, metafora. Uważają,
że to prowokacja wobec aktora, zmierza-
jąca do przekonania go, by się wycofał
ze swojej egoistycznej postawy dla za-
pewnienia pełniejszej realizacji autorskiej
wizji w teatrze.

Chociaż publikacje Craiga po roku
1924 dają pewne podstawy do takiego
myślenia, wnioski te nie są dobrze uza-
sadnione. Craig posiadał jasny i konkret-
ny pomysł na wykorzystanie nadmarione-

ty, chociaż w tym czasie nie myślał jesz-
cze o całkowitej rezygnacji z aktora.
W roku 1905 przebywał w Berlinie i, jak
można przypuszczać, spotkał tam znane-
go mecenasa teatru hrabiego Harry'ego
Kesslera. Kessler miał obiecać subwen-
cję, która pozwoliłaby Craigowi na otwar-
cie w Dreżnie własnego teatru. Wiele
wskazuje na to, że myśli Craiga dotyczą-
ce lalek rodziły się równocześnie z pro-
jektem drezdeńskim.

Francuski badacz Didier Plassard,
zajmując się Craigowską teorią nadma-
rionety, opublikował po raz pierwszy
(1992) fragmenty jego dziennika z lat
1905-1906, znajdującego się obecnie
w Bibliotheque Nationale w Paryżu.
Ustalił on przy tej okazji, że Craig wąt-
pił w to, czy lalka może być zaakcepto-
wana jako aktor na pełny czas trwania
sztuki. Pod datą 15 czerwca 1905 Craig
podał listę swoich możliwych "aktorów".
Na liście tej obok nadmarionety znaleź-
li się także ludzie z krwi i kości:

Nadmarioneta średniej wysokości
będzie miała od 4 i pół do 5 stóp. Bo-
haterowie i inne ważne postaci będą
mierzyć od 5 do 5 i pół stopy - a na-
wet sześć stóp. Bogowie 6 i pół stopy
albo i więcej, jeśli będzie potrzeba;
poza tym atleci, tancerze, akrobaci
i modele',

Craig miał już także gotowy projekt
repertuaru dla swego teatru, który zawie-
rał sztuki niegdyś przez niego realizowa-
ne, jak Dido and Aeneas oraz wiele in-
nych, jak sztuki Maeterlincka, jak Faust,
Macbeth, Pokusy św. Antoniego Flau-
berta itd. Wśród nich znajdujemy Duse
Play (Gra Duse) z gotowym konceptem
inscenizacyjnym:

• Artykuł o tym samym tytule opublikowałem w "Dialogu" nr 5/1983 z okazji zamieszczenia w nim przekładu trzech miniatur dramatycznych Craiga ..dla lalek"

Z moimi ówczesnymi tezami nie zgadzał się redaktor "Dialogu" Konstanty Puzyna, który prostował moje poglądy wartykute Craig i zadania reżysera. Jak to

zwykle bywa - zresztą we wszystkich dziedzinach - czas ujawnia nam coraz to nowe dokumenty i one w nowy sposób rozdzielają racje. W tym wypadku nie

kieruje mną pasja polemiczna, ale pragnienie podzielenia się informacją o nowej dokumentacji dotyczącej stosunku Craiga do lalek i do nadmarionety.
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Tylko Duse będzie mówić. Pozosta-
li będą poruszać się wokół niej jak we

śnie. Maski i nedmerionety':
Widać tu wyraźnie, że Craig nie suge-

rował jeszcze wygnania aktora z teatru,

chociaź wymienienie wielkiej aktorki wło-

skiej nie jest ostatecznym argumentem.

Przecież ceniona przez niego Eleonora

Duse zawsze znalazłaby miejsce w jego

teatrze.

Jak wiemy, projekt drezdeński nigdy nie

został zrealizowany. Dziś wiemy też, że

swój pomysł Craig opracował w formie ese-

ju, opublikował go, a swoje marzenia spró-

bował zrealizować w inny sposób. I to wła-

śnie dopiero wtedy, w roku 1908 podjął

swój zasadniczy atak na aktora, ogłaszając,

że tenże nie jest artystą. Stąd pomysł nad-

marionety, która jednak nie była tożsama

z lalką. Ale czego rzeczywiście chciał Cra-

ig, przyzywając .nadrnariontę", dla wielu

było niezrozumiałe. Oczywiście nie chodzi-

ło mu o lalkę. Craig nie cenił teatru lalek

owego czasu i tylko w swym umyśle snuł

rozważania o możliwościach ekspresyjnych

lalki, wynikających z ich pierwotnych

sakralnych funkcji.

Z czasem jednak przeszedł na bar-

dziej życzliwe pozycje wobec prymityw-

nej, plebejskiej lalki, a nawet rozwaźał

możliwość jej wykorzystania. Organizując

swoją aktorską szkołę w Arena Goldoni

we Florencji, zamówił lalkę (wręcz nad-

marionetę) u włoskich specjalistów. Jego

syn Edward opisał ją następująco:

Sporządzono eksperymentalną ma-
rionetkę wysokości ośmiu stóp i próbo-
wano nią manipulować. W dniu, gdy
marioneta była gotowa, rzemieślnicy
włoscy z charakterystycznym dla nich
humorem zawiesili ją na sznurach wy-
soko nad platformą, tak że wchodzące-
go Craiga przywitała ta ogromna lalka
niskim ukłonem i gestykulując, z god-
nością złożyła mu po włosku życzenia
szczęścia we wszystkich jego przed-
sięwzlęclecb",

Szkoła w Arena Goldoni założona

w 1913, została zamknięta w roku następ-

nym, kiedy to wojsko zarekwirowało jej

pomieszczenia w związku z wybuchem

wojny. Rozczarowany tym Craig nie prze-

stał myśleć o lalkach, a wręcz przeciwnie

- podjął nad nimi pogłębione studia. Był

pod ich wielkim urokiem i pisał z entuzja-

zmem o ich ekspresywności:

Nawiasem mówiąc, posiadam Lalkę
(gdybym tylko wiedział, jak wyzwolić jej
ruch), która rzeczywiście porusza się
w taki sposób, że wywołuje zachwyt.
Miałem ją ze sobą w Rzymie. Jestem
pewny, że wielu moich przyjaciół, któ-
rzy mnie odwiedzali, zapomni o mnie,
ale nigdy nie zapomną oni tej Lelki',
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Rzeczywiście, Craig marzył o lalkach

jako aktorach przedstawień, bo zaczął pi-

sać dla nich sztuki - swoje Drama for
the Foo/s (Dramaty dla głupców) - pod

pseudonimem Tom Foo!. Pierwsze z nich

opublikował we własnym pismie .The Ma-

rionnette" w roku 1918. Była to okazja,

by ponownie zademonstrować swoją wia-

rę w ważną rolę, jaką ma lalka do wyko-

nania w teatrze:

Przyszłość - Dziś - te słowa mają-
ce określić czas są niezręczne i nie
spełniają swojego zadania. Ponieważ
możesz sądzić, że mówiąc o Przeszło-
ści, myślę o pięciu czy dziesięciu la-
tach. .. podczas gdy mam na myśli cały
czas, który nadejdzie po zwycięstwie
Lalek. Możesz też przyjąć, że gdy mó-
wię Dziś, myślę - w tym roku, gdy tym-
czasem tak nie jest. Mam na myśli cały
czas do zwycięstwa Lalek. A potem
przyjdzie Neamerionete".

W ten sposób lalka stała się prekur-

sorem nadmarionety. Miała wpływać na

aktora w teatrze zgodnie z przekonaniem

Craiga, że to ona stanowi model zacho-

wań scenicznych. Głosił więc:

Lalka jest Elementarzem Aktora.
Architekci mają Witruwiusza, Palladia
i dziesiątki innych; kompozytorzy Rameau
i dziesiątki innych; malarze mają Leonar-
do, Cennini i dziesiątki innych; pisarze
mają Słowniki - a aktorzy Lalkę9.

Craig był przekonany, że tylko lalka

może zrealizować ideę człowieka w ruchu

i dlatego zalecał aktorom, by potraktowali ją

jako swego mistrza. Radził im to słowami:

Pierwsza wskazówka jest taka, że

powinniście odnowić znajomość z LaI-
kami. Miejcie je zawsze pod ręką, na-
wet w podróży. Jeśli już zamawiacie
Lalkę - niech ma trzy stopy wysokości.
Przypilnujcie, by dobrze ją wyważono
i by rzeźbił ją naprawdę dobry snycerz.
Postarajcie się o dobre zawieszenie na
nitkach i o sprawny krzyżak. Ponieważ
krzyżak jest duszą Lalki. Następnie
spróbujcie ćwiczyć przed lustrem. Trzy-
majcie ją z wyczuciem, tak by nogi le-
dwie dotykały dywanu. Podnieście ją
w górę i opuszczajcie łagodnie, wstrzy-
mując ruch ku dołowi dokładnie w tym
momencie, w którym stopy dotkną dy-
wanu. Ćwiczcie tak dwanaście razy
każdego ranka i wieczora, zanim przy-
stąpicie do innych waszych zadań 10.

Cel tych wskazówek wydaje się jasny.

Craig domagał się od aktora stylizowane-

go, "sztucznego" gestu i spodziewał się,

że da się go osiągnąć poprzez przekład

i pośrednictwo lalki.

Lecz jeśli już raz wykonaliście Lal-
kę i nauczyliście się wyzwalać jej ruchy
(to nie pomyłka, właśnie o to chodzi;
uważam, że nie ty poruszasz Lalką, ty
przyczyniasz się tylko do tego, że ona
porusza się sama; na tym polega sztu-

ka)... a kiedy już nauczysz się tych
dwóch rzeczy, przyrzekam ci, jeśli je-
steś urodzonym artystą, że świat stoi
przed wielką ucztą. Idea człowieka
w ruchu - w doskonałym ruchu - zo-
stanie ucieleśniona w naszej epoce po
raz pierwszv",

Craig nie mówił już o zastąpieniu ak-

tora przez nadmarionetę. Chciał pokazać

aktorowi lalkę jako interesującego partne-

ra, który oferuje mu "idee człowieka

w ruchu". Widzimy oczywiście, że punkt

widzenia Craiga zmienił się znacząco. Być

może stracił swój entuzjazm dla nad mario-

nety po pierwszych doświadczeniach we

Florencji. W kaźdym razie wycofał się ze

swojej pierwotnej idei wprowadzenia na

scenę wizerunków kamiennych bóstw.
Nie dziwi więc nas, że po wielu do-

świadczeniach Craig dokonał ostatecznej

zmiany swej postawy wobec aktora i że

w roku 1924 ofiarował mu oliwną gałąz-

kę pokoju. Do czwartego wydania książ-

ki O sztuce teatru napisał nową przed-

mowę, oświadczając, że nie miał wcale

intencji zastępowania aktora przez lalki.

Głosił w niej:

Czy nie jest prawdą, że kiedy woła-
my "Och, idź do diabła" wcale nie
chcemy, żeby tak się stało. Raczej my-



ślimy: weź od niego trochę ognia iwra-
caj uteczony".

W tej samej przedmowie dał nową
definicję nadmarionety:

Nadmarioneta to aktor plus ogień,
minus egoizm, ogień bogów i demo-
nów bez dymu i oparów śmiertelnego
świata. Zwolennicy dosfowności sądzi-
li, że mam na myśli kawałek drewna wy-
sokości jednej stopy; i to ich wścieka-
ło; mówili o tym przez dziesięć lat jako
o szalonej, bfędnej i obrażającej idei.
Trafili w sedno, i myślę, że należy im się
sfowo podziękowania 13.

Nie powinniśmy jednak sądzić, że za-
interesowanie Craiga lalkarstwem wy-
czerpało się tylko i wyłącznie w teorii
nadmarionety. Jak już wspominałem,
w czasie pobytu we Florencji był pod uro-
kiem lalek i zachwycał się bogactwem
oraz różnorodnością ich form. Dla szko-
ły w Arena Goldoni zakupił kolekcję lalek
azjatyckich z Birmy i Jawy, utrzymywał
stały kontakt z angielskim lalkarzem
Stanleyem Wilkinsonem, oglądał przed-
stawienia teatrów słynnych włoskich
rodzin lalkarskich Colla i Lupi jak
również przedstawienia zespołu
Vittorio Podrekki.

Fakt, że większość zespołów
włoskich tworzyli członkowie
jednej rodziny, mógł być żró-
dłem pomysłu Craiga, by mieć
swój własny familijny teatr.
Jego syn Edward opowiada, że
ojciec myślał o domowym te-
atrze dla swych dzieci. Wiemy,
że nie skorzystał z gotowego
wzoru, jakim był popularnywów-
czas teatr papierowy. Zdecydował
się na coś własnego i zaczął od pi-
sania sztuk, chociaż trudno przyjąć,
że były to "sztuki dla dzieci". Można są-
dzić, że Craig myślał nie o dzieciach,
ale o własnym intymnym teatrze,
w którym mógłby zrealizować pewne idee
nowoczesnego teatru. Na jego pomysł na-
leżałoby spojrzeć jako na oryginalny pro-
jekt teatralny - w miniaturze.

Doświadczenia z pracy w teatrze -
w Moskwie i gdzie indziej - mówiły mu,
że nie będzie mu dana zmiana istniejącej
praktyki teatralnej. Zapewne dlatego wy-
myślił sobie swój własny (lalkowy) teatr,
aby przedstawić historię ludzkości w mi-
niaturowych dramatach. Craig chciał ich
mieć 365 - jeden na każdy dzień w ro-
ku. Nazwał je Drama for the Foo/s (Dra-
maty dla gfupców), nawiązując w ten
sposób do tradycji błazna, której - jak
wiemy - teatr lalek zawdzięcza bardzo
wiele.

Craig nigdy nie zrealizował swego fan-
tastycznego planu napisania 365 sztuk.

Opublikował kilka z nich:
Koniec pana Ryby i pani Ości (The
End of Mr. Fish and Mrs. Bone), Melo-
dia, która zabiła krowę (The Tune the
Old Cow Died ot) i The Gordian Knot
(Węzef gordyjski) - w swoim czasopi-
śmie .The Marionnette" w 1918; School
(Szkofa) i Bfękitne niebo (Blue Sky)
w piśmie .Enqlish Review" w 1918
i 1921; oraz Romeo iJulia (Romeo and
Juliet) i The Three Men ot Gotham
(Trzej mężczyźni z Gotham) jako osob-
ne druki .Jhe Marionnette". Niemniej wie-

dzieliśmy, że Craig napisał ich więcej, niż
zdołał opublikować. Wśród dokumentów,
które pozostały po jego śmierci, było
mnóstwo różnych materiałów dotyczą-
cych Drama for the Foo/s.

Pierwszym badaczem, który zdołałdo-
trzeć do tych materiałów i opisać je czę-
ściowo, była Marina Siniscalchi. Wśród
nich najbardziej interesujący okazał się
Szkicowy plan do dramatów dla gfup-
ców, dostarczający najwięcej informacji
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o zamierzeniach Craiga. Chociaż nie znaj-
dujemy w nim całego cyklu 365 drama-
tów, wspomina on jednak o119 tematach.
Zadziwia nas nie tylko ich ilość, ale
i zakres podejmowanej problematyki.

Wydaje się, że Craig przyjął za swój
model średniowieczne cykle misteryjne.
Projekt obejmuje tematy od stworzenia
świata do czasów mu współczesnych.
Dwie postaci wydają się mieć wiodące
funkcje, jako że przewiduje się ich udział
w większości projektowanych sztuk. Są to
Bazyliszeki Ślepy Chłopiec, którzy repre-
zentują przeciwstawne systemy wartości.
Cytuję za Mariną Siniscalchi:

Pierwsze trzy sceny przewidziane
w Sketch Plan toczą się na początku
świata, w piekle, gdzie Ślepy Chłopiec
spotyka Parrota, podstępną, bogatą pa-
pugę, która w darze Plutonowi niesie
ogromne jajo, a z niego urodzi się Ba-
zyliszek. Pluton, świadomy tego, skazu-
je papugę na śmierć, ale Parrot ucieka
się do podstępu. Prosi przed śmiercią
o przyniesienie mu jego sakwy, otwiera
ją i rozbija jajo; rodzi się Bazyliszek przy
dżwiękach dzwonów w Bow - stara
przypowieść powiada, że Bazyliszek uro-
dzony w Cheapside w pobliżu kościoła
w Bow będzie autentycznym cockney-
em. Swoim spojrzeniem terroryzuje on
piekielny dwór. W ogólnym zamieszaniu
Ślepy Chłopiec i Parrot uciekają. W tym
momencie Craig wprowadza motyw
podróży i poszukiwania - podróży przez
nieznane ścieżki, poszukiwania ukrytych
skarbów - zgodnie z archetypem dro-
gim mitologii i baśniopisarstwu; Ślepy
Chłopiec zmęczony piekłem i żądny wi-
dzenia cudowności świata namawia Ba-
zyliszka do wyruszenia w drogę· {...}
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Stopniowo Bazyliszek
demonstruje w pełni swoją wul-

garną naturę i człowiek popełnia
grzech. Daje to początek serii scen,
zgodnie z porządkiem wydarzeń księ-
gi Genezis: epizody, jak potop
i komiczne dysputy wewnątrz i na ze-
wnątrz Arki Noego, przypominają cykl
misteryjny z Yorku. Nie brak bezpośred-
nich odniesień do kultury orientalnej,
do divano, który przypuszczalnie jest
dywanem Hafiza. Narodziny Jupitera
w scenie 30 rozpoczynają grupę dra-
matów z inspiracji mitologicznej, ilu-
strowanych rozkosznymi rysunkami. W
scenie "Jupiter i Sfinks" Jupiter chce
uniknąć spotkania ze Ślepą Kobietą,
zamienioną w Sfinksa. Wsiada więc na
okręt, ale w wyniku rozbicia trafia na wy-

spę zamieszkałą przez dzikusów ... I tak
aetei".

Craig wskazał więc drogę do nowej,
ironicznej interpretacji historii ludzkości
w stylu marionetkowym. Począwszy od
sceny piętnastej, zaczyna się cykl sztuk
uczestnictwem Looneya, Magicznego
Idioty. Craig włącza tu wiele motywów
z Pentamerone i z baśni braci Grimm.
Sceny 101 -118 przedstawiają historię
Rzymu, korzystając z Pliniusza, Apuleju-
sza i innych. W niektórych sztukach
uczestniczy Magiczny Osioł, wywodzący
się z mitologii i z błazeńskiej tradycji (śre-
dniowieczna Processio Asinorum).

Sztuki opublikowane w latach 1918

-1921 otrzymały coś w rodzaju wprowa-
dzenia w .The Marionnette" (1918). Jest
ono wręcz niezwykłą pochwałą lalek przy
formułowanych równocześnie negatyw-
nych sądach o aktorach. Tom Fool, za
którego fikcyjną osobą kryje się Craig,
pisze:

Czym są Lalki? Ludźmi wyzbytymi
egoizmu. Kim są ludzie? Egoistami.
Chodzą, śpią, czytają, piszą, grają, skła-

dają wizyty, jedzą i piją, i pracują jak ego-
iści. Co więcej - myślą, czują za po-
mocą egoizmu, widzą przezeń, słyszą

z jego pomocą. Nasiąkli nim jak gąbki.
Jeśli nim dobrze wypełnić każdą porę
jego ciała, pojawi się człowiek.

Lalka chodzi, śpi, modli się, składa
wizyty, pije, wydaje się czynić wszystko

dokładnie jak człowiek, ale jest coś, co
sprawia, że jest świeża, wolna od cze-
goś odstręczającego, czegoś, co nas
przeraża, gdy patrzymy na prawdziwych
ludzi, jest wolna od tej okropnej rzeczy,
jaką jest Egoizm.

Wydaje się myśleć i czuć, i widzieć,
i słyszeć bez egoizmu...i bez tej altruistycz-
nej pozy, która jest pochodną egoizmu.

Wszystko to sprawia, że Lalki są ta-
kie odświeżające, a kiedy się pojawiają,
dają nam wrażenie niespodzianki i ra-
dości. Któż mógłby się pokłócić z jakąś
Lalką? Przecież one nie są świadome
nawet tego, że je oglądamy l5.

A co to jest dramat lalkowy? Jest cał-
kowicie różny od "prawdziwego" drama-
tu. I znów Craig dokonuje porównania:

Zapewne główna różnica między
Dramatem Lalkowym i Dramatem Wła-
ściwym polega na tym ... że, podczas
gdy Właściwy Dramat jest nieokreślo-
ny i ogólny w swych działaniach, Dra-
mat Lalkowy zyskuje, gdy jest bezpo-
średni, gwałtowny i nawet oczywisty.

We Właściwym Dramacie tak wiele
może pomóc aktor; na przykład jeśli ak-
tor życzy sobie narysować kogoś tak
przebiegłego jak Jago, może to uczynić;
może też sprawić, że Jago będzie się
wydawał przyjemną postacią; ponieważ
aktor, który uzupełnia dramat, wyjaśni
z pomocą dodatkowych subtelnych
działań, że nie jest to tak przyjemna po-
stać, jak publiczność mogłaby sądzić.

I teraz - Lalka nie może tego uczy-
nić. Lalka w ogóle nie jest inteligentna
- ani subtelna. Musi pasować do posta-
ci, jak ręka pasuje do rękawiczki, albo
wszystko zostanie zniszczone. Dlatego,
tworząc postaci w naszych Dramatach,
dbamy o to, by lalka do nich pasowa-
ła. Chodzi bowiem o to, że Lalka nie
odgrywa kilku ról, a tylko jedną - to jest
siebie. Tym się różni od aktora, który
gra wiele ról i dlatego musi udawać.
Lalka nigdy nie udaje [...} dlatego LaI-
ka może uratować Teatr.

Ani w swej naturze, ani w wyglądzie
Lalka nie musi być "subtelna". Nie
może być wątpliwości co do jej wyglą-
du i działań. Jest lub nie jest Hamle-
tem. .. podczas gdy we Właściwym Dra-
macie Hamlet jest czasem czymś jednym,
czasem czymś innym,a rzadko tylko Ham-
letem.



W ten sposób zręczność dramatopi-
sarza, aktora i publiczności jest wyko-
rzystana wfaściwie, podczas gdy bez-
pośredniość Teatru Lalek powściąga
naszą fantazję; a chociaż w czasie pi-
sania musimy zabronić sobie wielu wy-

cieczek, możemy jednak wędrować
dość swobodnie, jak dfugo trzymać się
będziemy gfównego traktu.

Na przykfad możemy, jeśli tego
chcemy, dać życie i ruch, a nawet gfos,
nieożywionym przedmiotom. Oczywi-
ście, zegar ma już swoje życie, więc źle
uczynilibyśmy, dając mu jakąś dodat-
kową moc. Nie dalibyśmy mu innego
daru mowy niż tykanie, wydzwanianie
czy kukanie godzin. Ale poduszce mo-
żemy dać życie 16.

Współczesny czytelnik może być za-

kłopotany tymi wszystkimi stwierdzenia-

mi. Z jednej strony mamy tutaj tradycyj-

ne (chociaż artystyczne) spojrzenie na

lalkę i jej dramat, pogląd reprezentowa-

ny niegdyś przez takich artystów, jak

Meyerhold, Tairow, Brann i Obrazcow,

ustalający, że psychologia dostępna jest

tylko żywemu aktorowi, gdy tymczasem

lalka może przedstawiać postaci sche-

matyczne; że lalki domagają się jasnych,

bezpośrednich obrazów i sytuacji; że nie

podołają żadnym subtelnościom. I z dru-

giej strony czytamy o możliwości wyko-

rzystania nieożywionych przedmiotów, co

stanowiłoby wielką nowość w lalkarstwie

tamtych czasów. Jak możemy ustalić na

podstawie "dramatów dla głupców",

Craig sam nie skorzystał z takiej możli-

wości. Pozostał przy tradycyjnych, człe-

kokształtnych lalkach, chociaż stosował

je w nowy sposób, który po latach mo-

żemy odczytać jako trafny i proroczy ...

Aby rzecz była całkowicie klarowna,

musimy sobie przypomnieć, że na począt-

ku dwudziestego wieku teatr lalek, ten te-

atr, który Craig mógł oglądać, był "praw-

dziwym" teatrem lalek. Takim, który posłu-

giwał się prawdziwymi lalkami, imitujący-

mi żywe istoty. Czasem ich plastyczny wy-

raz podlegał stylizacji zgodnie z nowymi

tendencjami w sztuce plastycznej. Lalki

takie oglądali ówcześni widzowie w przed-

stawieniach Branna, Podrekki, Teschnera

czy Teatru Lalek w Zurichu, w którym pro-

jektowała je Sophie Taeuber. Niemniej

konwencja budowania świata przedstawio-

nego wszędzie była taka sama i polegała

na imitacji życia.

Innowacje Craiga polegały na tym,

że w niektórych ze swoich krótkich sztuk

proponował inne traktowanie lalek. Po

pierwsze proponował on zastosowanie

"dynamicznej, wizualnej metafory" jako

przekażnika sensu utworu. Oto przykład:

na początku sztuki Romeo i Julia Romeo

i ~.
1/

i
!

jest kompletną

lalką, podczas gdy Julia

jest tylko biustem. W toku akcji Romeo

traci stopniowo swoje członki, podczas

gdy Julia wzbogaca się o coraz to nowe

części ciała. W końcowej części sztuki

Julia jest już kompletną lalką kobiety,

podczas gdy Romeo stał się pozbawio-

nym członków inwalidą. Oczywiście

sprawą widzów (lub czytelników) jest od-

czytanie znaczeń, wynikających z takie-

go przekształcenia lalek.

Po drugie Craig sugerował, by w trak-

cie przedstawiania zdarzenia dramatycz-

nego ujawnić mechanizm teatru lalek, do-

tychczas ukrywany przed widzem. Zakła-

dał widoczną dla widza obecność anima-

j
"- l

\_.
\

tora, jak również obecność teatralnego

"boga", czyli reżysera sztuki. Na przykład

w finałowej scenie sztuki Pan Ryba i pani
Ość pani Ość (lalka) zostaje skazana na

opuszczenie sceny, ale znajduje ukoje-

nie w ramionach swojej wiemej animator-

ki panny Nellie Smith (aktorki).

Dzisiaj, to jest osiemdziesiąt lat po

publikacji wspomnianej sztuki widzimy, że

współczesny nam teatr lalek podjął wy-

zwanie Craiga i niemal powszechnie sta-

suje odkrytą animację. Naturalnie, trud-

no tu twierdzić, że lalkarze robią to wy-

łącznie pod wpływem idei Craiga. Cha-
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dzili oni własnymi drogami, nieświadomi
często jego inscenizacji projektowanych
w scenariuszach. To tylko w wyniku za-
skakującego zbiegu okoliczności .,futuro-
logiczne" koncepcje Craiga zostały po-
twierdzone przez praktykę teatralną. Ale
mnie to wystarcza, by uznać profetyczny
charakter jego sztuk. Zapewne sztuki
Craiga lalkarzom naszych czasów muszą
przypominać jakąś starą melodię, nie
wiedzą oni, że jest to melodia młodości
pionierów nowoczesnego teatru lalek.
Oczywiście te krótkie dramaty są dalej
ciekawym materiałem analitycznym
w szkołach teatralnych, ale na dobrą
sprawę nikt już ich nie wystawia.

Niemniej ciągle stanowią interesujący
materiał do badań teatrologicznych. Otóż
okazuje się, że Marina Siniscalchi nie
przejrzała wszystkich dokumentów doty-
czących projektu "dramatów dla głup-
ców". Jak to się często zdarza w stosun-
ku do archiwów po wielkich artystach
i pisarzach, z racji szerokiego zaintereso-
wania zostają rozproszone po całym świe-
cie. Tak stało się i tym razem. Dzięki
uprzejmości Mischy Twitchina z Londynu
uzyskałem pełną listę Drama tor the Fo-
o/s i dowiedziałem się, że znajdują się
one w posiadaniu amerykańskiego kolek-
cjonera profesora Williama Embodena.

Na tej liście miniaturowych sztuk znaj-
dujemy tak smakowite tytuły, jak The
Rape ot Unicom (Uprowadzenie jedno-
rożca), Jupiter and the Sphinx (Jupiter
i Stinks), Up/ifted Petticoats (Podniesio-
na spódniczka) i The Gate ot Heli (Wro-
ta piekła). Są tu również sztuki, które zo-
stały już opublikowane (w sumie siedem);
razem jest ich trzydzieści. Do dzisiaj nikt
nie przekazał informacji zarówno o za-
wartości, jak i o strukturze tych sztuk.
Wszyscy więc czekamy na rewelacje
o jeszcze nam nieznanych innowacyj-
nych pomysłach Craiga.

Tymczasemznów się okazuje, że życie
nie jest proste. Profesor Emboden jest
prywatną osobą, która traktuje kolekcję
jako lokatę kapitału. Trzeba więc znaleźć
odpowiednią sumę pieniędzy albo zainte-
resować jakąś zamożną instytucję, która
by przejęła te nieznane sztuki Craiga
i udostępniła je do badań i publikacji.

Przyjmując, że kolekcja ta stanie się
dostępna rzeczywiściew jakimś niedługim
czasie, będziemy mieli tylko trzydzieści
krótkich sztuk, reprezentujących fanta-
styczny projekt Craiga, obliczony na cykl
jednego roku. Innymi słowy będzie nam
brakowało 335 sztuk. Pomysł, by napisać
ironiczną interpretację historii ludzkości
w stylu marionetkowym, wydaje mi się
wielkim, niezwykłym zamierzeniem, które
może się zdarzyć raz na tysiąc lat. Natu-
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rainie, Craig mimo wielkiej wyobraźni
i pracy, którą już wykonał, nie mógł sam
zrealizować swego projektu. Za jego życia
nikt mu nie zaproponował, by razem prze-
żywać przyjemność wykorzystania lalkar-
stwa jako ironicznego zwierciadła ludzko-
ści. Obecnie, po upływie osiemdziesięciu
lat jego projekt może stać się publiczną
własnością i należałoby potraktować go
jako Craigowski testament.

Marzę więc sobie o tym, by powołać
do życia międzynarodowy klub pod
nazwą The Drama for Fools. Kaźdy ba-
dacz teatru albo pisarz mógłby zostać
jego członkiem pod warunkiem, że on
czy też ona napisaliby krótki dramat w du-
chu i w stylu misteryjnego cyklu Edwar-
da Gordona Craiga. Klub ten mógłby na-
wet polecić zaprojektowanie i wybicie
specjalnego medalu pod nazwą .Fools in
Drama" jako dowód uznania dla tych
wszystkich, którzy wierzą, że teatr dwu-
dziestego wieku wiele zawdzięcza pomy-
słom i wyobraźni Craiga. •
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We normally associate Edward Gor-
don Craig's notion of the "Ober-mario-
nette" with the theatrical puppet. This as-
sociation is equally right and wrong. It is
right because both have the same ori-
gins; but it is wrong because, over the
course of time, the puppet has moved
a long away from its sacred origins. Craig
himself was quite aware of this when he
wrote that: He [the marionetteJ is
a descendant ot the stane images ot
the o/d temp/es-he is today a rather
degenerate torm ot a gad 1

•

This is why Craig did not at first ap-
preciate the puppets of his own time. In-
deed, his judgement was quite severe:
The marionette appears to me to be
the /ast echo ot same nob/e and beau-
titut art, ot a past ctvltizetion. But as
with all art, which has passed into fiat
ar vulgar hands, the puppet has be-
come a reproech. Ali puppets are naw
but law comediens. They imitate the
comedians ot the larger and tuller
blooded stsqe. They enter only to tall
on their back. They drink only to ree/,
and make love only to raise a leuqn.
They have torgotten the counsel ot
their mother, the Sphinx 2

•

Nevertheless, Craig's dreams of
a new kind of actor made him think about
the marionette as a descendent of the
stane images ot the old temples. At first
he wanted to hold to the original presen-
tation of gods: And who knows wheth-
er the puppet shall not once again be-
com e the taithful medium tor the beau-
titul thoughts ot the ertist. May we not
look torward with hope to that day
which shall bring back to us once more
the tigure, ar symbo/ic creature, made
hat we can gain once more the 'noble
artiticiality' which the old writer speaks
ot? Then shall we no longer be under
the crue/ influence ot the emotional
contessions ot weakness which are
nightly witnessed by the peop/e and
which in their tum create in the beho/d-
ers the very weaknesses which are ex-
hibited. To that end we must study to
remake these images no longer eon-
tent with a puppet, we must create an
iiber-merlcnette'.

This was not a new idea. Maeterlinck
too had dreamt about a new actor in the
shape of sculptures and statues. Craig,
however, was consistent in his demands
over many years. His essay The Actor
and the Ober-Marionette (published in
1908 in an issue of "The Mask", and lat-
er in a collection of articles published as
a book, On the Art ot Theatre, in 1911)
provoked a long lasting discussion, divid-
ing theatre practitioners into partisans for
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and against. Today, it seems that most
contemporary researchers do not believe
in Craig's famous proposition about re-
placing the actor by the "Uber-mario-
nette" , or 'super-puppet', which they say
was only vaguely defined and really no
more than a metaphor. They consider it to
be a mere provocation to the actor, intend-
ed simply to persuade actors to change
their egoistic attitudes, for the better real-
isation of authorial vision in theatre.

Although Craig's writings after 1924
give some grounds for thinking this, it is
not really the case. Craig had elear and
concrete ideas about the use of the
'Uber-rnarionette", although he did not at
that time envisage a complete ban on the
actor. In 1905, Craig was in Berlin where
it seems that Count Harry Kessler prom-
ised him financial support to allow the
foundation of Craig's own theatre in Dres-
den. It is probabie that ali the ideas he
entertained at that time about puppetry
were related to this project.

In 1992, the French researcher Didi-
er Plassard, investigating Craig's theories
on the "Uber-marionette", was the first to
quote from three of Craig's Daybooks dat-
ed 1905-1906, now in the Bibliotheque
Nationale in Paris. He discovered that
Craig in fact entertained doubts as to
whether the puppet could ever be accept-
ed as an actor for the whole duration of
a play. On June 15th 1905, Craig listed
the 'participants' of his productions in
which he proposed mixing the "Ober-mar-

ionette" with other performers: The "Uber-
marionette" will average in height trom
4 and a half to 5 teet. The Heroes and
other distinguished characters will mea-
sure trom 5 to 5 and a half teet-or even
6 teet. The Gods 6 and a half teet, or
more it necessary athletes and dancers,
gymnasts and modets:

Craig also projected a repertory for
this new theatre, which would inelude
plays he had already staged, such as
Dido and Aeneas, while adding dramas
by Maeterlinck, Faust, Macbeth, Flaub-
ert's Temptation ot St. Anthony, and oth-
ers. Among these would be a Duse Play
in which Only Duse will speak. The rest
move around her as in a dream. Masks
and "Uber-metionettes'". Evidently Craig
was not yet proposing a complete ban on
the actor, and we may be sure that

Eleonora Duse would have been allowed
in his theatre in any case, judging by
Craig's esteem for this famous actress.

The Dresden project was never rea-
lised, however, and Craig transferred his
concept to essay form, in which he car-
ried his controversialtheories even further.
It was at this time, in 1908, when Craig
embarked upon his celebrated, funda-
mentai attack on the actor, elaiming that
no actor could be considered an artist.
However, it is elear that Craig did not ap-
preciate the puppet theatre of his time,
and simply had in mind a great idea of the
puppet's potential, derived from its first
sacred functions. What Craig really meant
by his notion of the "Uber-rnarionette"was
still not really comprehensible.

Perhaps he became gradually more
sympathetic towards the primitive popular
puppets of his day and even considered
the possibility of using them. While getting

his school ready for actors at the Arena
Goldoni in Florence, Craig commissioned
some Italiansto manufacture a special fig-
ure for him. As Craig's son, Edward, de-
scribed it: An experimental marionette,
eight teet high, was made by the carvers,
and attempts were made to manipulate
it. Typically tor /tatian erattsmen, on the
day it was tinished they hurriedly rigged
it, suspending it trom a platform twenty
teet up and, as Craig arrived, the giant
tigure bowed, and with slow gestures, ad-
dressed him in Italian, wishing him good
luck in all his emerptises".

The Arena Goldoni school, founded in
1913, was elosed the following year,
when it was requisitioned for military use
at the outbreak of the War. Craig's dis-
appointment did not put a stop to his re-
flections on puppetry; on the contrary, he
began to make a more intimate study of
it. In fact Craig was under the spell of his
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puppets and he enthused about their ex-
pressiveness: By the way, I have
a Puppet which Ot I only knew how to
let nim move) does really move as to
cause delighl. I had him with me in
Roma, and some ot my ttiends who
came to see me will torget me but I am
sure they will never torget nim',

Indeed, Craig still dreamt of puppets
as performers and began to write plays
for them-his Dramas tor Fools-under
the pseudonym of Tom Fool. The first of
these were published in 1918 in his mag-
azine "The Marionnette". This was an op-
portunity for Craig to demonstrate his
belief in the importance of the puppets'
role in the theatre: Future-Today-these
words detining time are clumsy and do
not tulfil their task. Because you could
judge that, speaking ot the Future,
I think ot tive or ten years ... while all the
time I mean what will come atter the
victory ot the puppets. You may consid-
er, that when I say Today I am thinking-
this year, but this is not true. I mean the
time ot the victory ot the puppets. The
Uber-metionette comes later. 8

Here the puppet becomes a precursor
of the 'Uber-marionette". It was supposed
to influence actors in the theatre, as Craig
considered the puppet to be a model for
actors. The puppet, he elaimed, is the
ABC ot the actor. The Puppet is the Ac-
tor's Primer. Architects have Vitruvius,
Palladio and dozen others: musicians
have Rameau and adozen others: paint-
ers have Leonardo, Cennini and dozen
others: writers have the Dictionary and
actors have the Puppet". According to
Craig, only the puppet can realisethe ideal
of human movement, which is why he
wanted actors to consider the puppet their
master. Craig advised the actor to: renew
his acquaintance with the Puppets. Nev-
er travel without one. Have one made let
it be three teet high. See that it's well bal-
anced and carved by same really good
wooo-cerver; have it caretul/y strung and
put on a cunning stick. For the stick is
the soul ot the Puppet. Then practise
with this in tron t ot agIass. Hold it easi-
Iy, letting the teet just touch the carpet.
Do this adozen times every morning
and every afternoon betore your other
exercises 10.

The purpose of this advice seems
quite elear. Craig demands from an ac-
tor a stylised, 'artificial' gestu re and he
hoped that this would be obtained by the
example or intermediary of the puppet.
But once you have made a Puppet and
taught yourself to allow it to move (and
it's that and nothing else; I mean you
don't move it; you let it move itself; that
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the art.) ... once you have dane these
two things I promise you, tt you are
a bom artist, the world is in tor a very
great treet. The Idea ot man in motion,
in pertect motion, will be seen tor the
tirst time in a generation 11.

Craig does not speak here about re-
placing the actor with super-marionettes.
He wanted to show the puppet to the ac-
tor as an interesting partner, a partner
who offers "an idea of man in motion".
Thus we can see that Craig's point of
view changed considerably. Perhaps he
lost his enthusiasm for the super-mario-
nette after his first experiments in Flo-
rence. In any case he withdrew fram his
initial ideas of introducing on stage the
stone-like images ot gods.

It is not surprising then that after such
an evolution in his thinking Craig
changed his attitude towards actors' the-
atre and, in 1924, offered it an olive
branch to restore peace. For the fourth
edition of On the Art ot Theatre he wrote
a new preface, stating that his intention
had not been to replace actors by pup-
pets. Is it not true, he wrote, that when
we cry 'Oh, go to the Devil!' we never
really want that to happen? What we
mean is, 'get a little ot his fire and
come back cured'",

At the same time he gave a new defi-
nition of the "Ober-marionette": The Uber-
marionette is the actor plus tire minus
egoism; the fire ot the gods and demons
without the smoke and steam ot mortali-
ty. The literaI ones took me to mean piec-
es ot wood one toot in height; that inturi-
ated them; they talked ot it tor ten years
as a mad, a wrong, an insulting idea.

They got the point, and I think I owe
them a word ot tnenks":

We should not think, however, that
Craig was interested in puppets simply in
terms of his "Uber-rnarionette'' theory. It
seems that, especially during the period
of his life in Florence, he was indeed un-
der the spell of puppets: he admired the
richness of the puppet's forms of expres-
sion; he bought for the Arena Goldoni
a collection of Asian puppets from Burma
and Java; he was in contact with the En-
glish puppeteer Stanley Wilkinson; he saw
productions of the famous Italian puppe-
teers, such as the Colla and Lupi families,
as well as Vittorio Podrecca's company.

That nearly all of these Italian com-
panys' directors employed members of
their own family might be the origin of
Craig's idea for founding a 'family the-
atre'. Craig's son, Edward, tells us that
his father thought about a domestic the-
atre for his own children. Craig ignored
the tradition of toy theatres that were al-

ready available and decidedto write his
own plays, which are however hard to
think of as being really 'plays for chil-
dren'. Rather than theatre for children,
Craig was thinking about an intimate the-
atre in which he might accomplish his
own idea of modern art. His project must
be analysed as an original theatrical
project in miniature.

After his experiences in Moscow and
elsewhere he was aware that he would
not be able to change existing theatre
practice. He therefore imagined his own
(puppet) theatre in order to present the
history of humanity in miniature dramas.
Craig planned to have 365 of these dra-
mas-one each for every day of the year.
In calling them Drama tor the Fools, he
was referring to the tradition of the Fool,
from which puppet theatre derived much
of its inspiration.

Craig never fully realised this fantastic
project of 365 plays. He published a few
them- The End ot Mr. Fish and Mrs. Bane,
The Tune the Old Cow Died ot, and The
Gordian Knot-in his magazine ''The Mar-
ionnette" in 1918; School and Blue Sky
in the magazine "English Review" in 1918

and 1921 ; and Romeo and Juliet and The
Three Men ot Gotham as separate publi-
cations of "The Marionnette". However,
we know that Craig wrate far more than
these few published plays. Among the
documents that he left after his death
there was a mass of material concerning
the Drama tor the Fools.

The first scholar to look at this mate-
rial, and later to publish on it, was Mari-
na Siniscalchi. The most interesting of
the documents she discovered was
Craig's Sketch Plan to Drama tor the
Fools, which gives the most detailed in-
formation on his project. Although we do
not find the whole cyele of 365 dramas
presented there, the 119 that are men-
tioned are surprising not only for their
quantity but also for their range of
themes.

It seems that Craig folIowed the mod-
el of the Mediaeval cyeles of Mystery
plays. The list ineludes themes from the
creation of the world up to the Craig's
own time. Two characters seem to be
leading figures, as they appear in most
of the projected plays. These are Cock-
atrice and Blind Boy, who represent op-
posed moral values. To quote Marina Si-
niscalchi: The tirst three scenes within
the Sketch Plan take place in Heli at the
beginning ot the world. Blind Boy meets
the Parrot, a crafty and rich parrot, who
brings in his bag a huge egg as a gift tor
Pluto. From this egg Cockatrice will be
bom. Pluto, being aware ot this, sentenc-



es Parrot to death. Parrot however uses
a trick. In his last request betore execu-
tion he asks tor his bag, opens it and
breaks the egg. Cockatrice is bom while
bells in Bow toll-the old tale says that
the cockatrice bom in Cheapside near
the church in Bow would be an authen-
tic cockney. Cockatrice's gaze terrorises
the hellish court and Blind Boy and Par-
rot escape in the generał contusion.
From this moment on Craig introduces
motives ot travel and searching-travel
along unknown roads, and searching tor
hidden treasures-according to an arche-
type so dear to mythology and popular
tales. Blind Boy, bored by hellish adven-
tures, would like to see the wonders ot
the world and suggests to Cockatrice
that they set oft. Parrot joins them. [...J

Gradually Cockatrice demonstrates
his vulgar nature provoking man to com-
mit a sin. This is the beginning ot
a succession ot scen es tollowing Gen-
esis: episodes su ch as the Flood and
comical discussions inside and outside
ot Noah's Ark remind us ot the York Mys-
tery cycle. Some scenes reter to orien-
tal motives such as Divano, which prob-
ably reters to Hafiz' magie carpet. The
birth ot Jupiter in the thirtieth scene
starts a group ot dramas inspired by my-
thology and illustrated with charming
drawings. In this scene between Jupiter
and Sphinx, Jupiter wants to avoid
a meeting with a Blind Woman, trans-
tormed into Sphinx. He boards a ship
but because it gets wrecked he vis-
its an island inhabited by wild oeo-
ple ...14

Craig opened the way to creating

a new, iranie interpretation of the

history of humanity in the marlo-

nette style. With the fiftieth seene,

the eycie of plays with the partie-

ipation of Looney, the Magie Id-

iot, begins. Craig gives him

many motives from the

Pentamerone and fram

the Grimms' tales to

play. Seenes 101-118

present the history of

Rome, showing the

influence of Pliny,

Apuleius and others.

In some of the plays

the Magie Ass partlei-

pates, drawing its ori-

gins fram mythologieal

and Fool tradition (for

example, the Mediae-

val Processio Asi-
norum).

The plays published

between 1918 and

1921 are given a sort of prefaee by Craig:

The Marionnette Drama. Some Notes tor
an Introduction to The Drama tor Fools'
by Tom Fool, published in .The Marion-

nette" (1918). This introduction is a real

eulogy of the puppet at the expense of the

live actor. Craig wrate: What are mario-
nettes? Men without egoism. What are
men?-Egoists. They walk, sleep, read,
play, visit, eat and drink and work as ego-
ists. And more-they think, teel through
egoism, see through it, hear through it.
They soak it up like sponges. Once well
tilled in every pore, and we have what we
cali a man.

A marionette walks, sleeps, prays,
visits, eats, drinks, seems to do all these
things exactly as men do, and what
makes him so tresh, so tree trom some-
thing detestable, something which
haunts us when we see real men, is that
this awful thing Egoism is not with him.

He seems to think and teel, to see and
to hear without egoism. .. and without that
pose ot altruism... egoism's too-notcn.

Ali this makes the marionettes so re-
treshing, and gives us a sense ot surprise
and gaiety when theyappear. Who could
quarrel with one ot them? Why, theyare
even unaware that we see tnem":

And what is the puppet drama? It is

quite different fram the 'true drama'. In

Craig's comparison: Perhaps one ot the

chiet distinctions between a Drama tor
Marionnettes and a Proper Drama is
this ... that whereas a Proper Drama has
to be vague and roundabout in its
movements, a Marionnette Drama had
always better be direct and rap id and
even obvious.

With the Proper Drama so much can
be helped along by the actor; tor exam-
ple, it its author wishes to draw a subtle
character like lago he can do so, mak-
ing him seem to be quite a pleasant
personage; tor the actor who com-
pletes the work will explain, byaddition-
al exercise ot subtlety, that he is not as

pleasant a personage as the audience
might suppose.

Nowa Marionnette cannot do that.
A Marionnette is not at all clever, not
subtle. He must tit the character like
a hand tits a glove, or all is undone.
Theretore, when we make acharacter
in one ot our Dramas we make the Mar-
ionnette to tit it. And so it comes about
that a Marionnette does not play
a number ot parts, he plays only one ...
that is himself. This is different trom the
actor who plays many parts and must
theretore pretend. The Marionnette
never pretends ... theretore the Marion-
nette can save the Theatre.

Neither in character nor in appear-
ance must the Marionnette be 'subtte'.
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There must be no shilly-shallying about
either his /ooks or his actions. He is or
he is not 'Ham/et'... whereas in the
Proper Drama, 'Ham/et' is sometimes
one thing, sometimes another, and set-
dom is he 'Hemlet'.

Thus the cunning ot the p/aywright,
ot the actor and ot the audience is ptop-
er/y exercised, whi/e this directness ot
the Marionnette Theatre curbs our tan-
cy; and though, when writing, we must
deny ourse/ves very many excursions,
stil/, we may range pretty tree/y so tong
as we keep on the high road.

For examp/e, we may it we wish give
lite and movement and even a voice to
inanimate objects. A c/ock ot course a/-
ready has its lite, so that we shou/d not
be doing well to give it any additiona/
powers. We wou/d not cause it to talk
other than it does in ticks, and in strik-
ing the bours, and in its cuckoo notes.
But to a cushion we can give lite 16.

The contemporary reader may be
alittle confused by all this exhortation. On
the one hand, we see here the traditional
(albeit artistic) view ot the puppet and its
drama, a view held by such artists and
puppet players as Meyerhold, Tairov,
Brann and Obraztsov: that the live actor
may deal with psychology, while the pup-
pet must present sehematie charaeters;
that puppets demand elear, direet imag-
es and situations; that they cannot enter
into any exereise ot subtlety. And on the
other hand, we read about the use ot in-
animate objects, whieh was a novelty in
the wortd ot puppet theatre at this time.
As we diseover frorn his short Drama tor
the Foo/s, however, Craig did not himselt
make use ot this novelty. Although he de-
veloped the idea ot puppet theatre in
a prophetie way, in practiee he remained
bound by its traditionaltorms.

To make this elear, we should remem-
ber that at the beginning ot the twentieth
eentury the puppet theatre whieh Craig
would have known was the true puppet
theatre, using real puppets that imitated
live beings. Sometimes their expression
was stylised aeeording to new tendencies
in the tine arts, sueh as could be seen in
the produetions ot Brann, Podrecea,
Tesehner and the Swiss artists. But in
general the world presented by puppet
theatre operated by the same conventions
wherever it was played.

Craig's innovations eonsist in the taet

that he proposed, in some ot his short
dramas,a new approach to puppets. First-
Iy, he suggested the use ot a dynamic vi-
sual metaphor as the vehiele tor

a message. For example, at the beginning
ot his Romeo and Juliet, Romeo is
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a complete tigure while Juliet is only
a bust. In the course ot the aetion Romeo
loses his limbs, while Juliet reeeives new
ones. By the end ot the play, Juliet is
a complete woman while Romeo is
a broken invalid. It is up to the audience
(or the reader) to discern the signitication
ot this transtormation ot the tigures.

Secondly, Craig suggested eonnecting
the presentation ot the story with a revela-
tion ot the mechanisms ot puppet theatre.
He proposed showing the preseneeot ma-
nipulators,as well as the theatricalgod-the
director ot the show. In the final scene ot

The End ot Mr. Fish and Mrs. Bone, tor
example, Mrs. Bone (the puppet) is ban-
ished trom the theatre, but she is finds sup-
port in the arms ot her taithful manipulator
(a real actor), Miss Nellie Smith.

Eighty years after Craig's motions were
published we can say that eontemporary
puppet theatre has aeted in aceord with
Craig suggestions. Nevertheless, it is hard
to say that puppeteers were actually tol-
lowing Craig's ideas. They went their own
way, unaware ot his writings. It is simply
a eoineidenee that Craig's imagination ot
the Mure was contirmed by theatre prac-
titioners. This is why I eonsider Craig to be
a prophet. For the puppeteers ot our day
Craig's plays sound like an old tune, but
one whieh reminds us ot the well-known
tunes ot our youth. His short dramas are
appreciated but only as material tor anal-
ysis within theatre schools-and they are
hardly ever performed.

Nonetheless,there is still researchto be
done by scholars. It happens that Marina
Sinisealchi did not see all the documents
relating to The Drama tor the Foo/s
project. As often occurs with the patrimo-
ny ot great artists and writers, the doeu-
ments aroused the interestot many people
and were dispersed. Thanks to the kind-
ness ot Mischa Twitchin, I have received
a list ot the non-published plays trom this
section ot Craig'sDrama tor the Foo/s. To-
day they are in the possessionot an Amer-
ican collector, ProtessorWilliam Emboden.

On this list ot short plays we tind such
interesting titles as The Rape ot Unicorn,
Jupiter and the Sphinx, Up/ifted Petti-
coats, and The Gate ot Heli. Also on the
list are those plays that were already pub-
lished (seven in all), so that all together
there are thirty plays. Until now no one
has written on the content and structure
ot these plays and we can look torward
to new discoveries concerning Craig's in-
novations tor the tuture ot puppet theatre.

However, lite is not simple. The Craig's
collection belongs to a private person.
The problem is to tind some tinancial
means tor transterring a private collection

ot unknown puppet plays by Gordon Craig
to a public institution that will make it avail-
able tor research and studies.

Even with this collection we will still
have only thirty ot Craig's projected year-
long cycle ot plays. There remain the
335 missing plays. Craig's idea ot writ-
ing an ironie interpretation ot the history
ot humanity in the marionette style seems
to me to be a great project, such that
only occurs once in a thousand years.
Naturally, Craig, despite his imagination
and the enormous work he did do, could
not accomplish the project himselt. Dur-
ing his litetime nobody wanted to share
his consideration ot puppetry as an iron-
ic mirror ot humanity. Now, eighty years
later his project may become public prop-
erty in order to fulfil his testimony.

My dream is to tound a 'Club ot The
Drama tor Foo/s'. Any scholar or writer
may become a member if he or she wri-
tes a short drama in the spirit and style ot

Edward Gordon Craig. This Club might
even offer a special award ot 'Fools in Dra-
ma' that would be a mark ot recognition
tor all those who think that the twentieth
century was signiticantly influeneed by
Craig's ideas and imagination. •
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RECENZJE/REVIEWS

I

Znana powszechnie bajka romantycz-
na zaczyna się trochę jak film kung-fu.
Rody Kapuletich i Montekich - w iden-
tycznych prawie, quasi-samurajskich
strojach - walczą zajadle, gdzie się da
i jak się da, głównie na długie kije. Ksią-
żę władający miastem przedstawiony jest
jako anonimowa siła, migające, rozświe-
tlone owalne logo, odzywające się do
zwaśnionych obywateli głosem Big Bro-
thera. Miasto owo to raczej Wenecja
zresztą niż Werona, bo przepłoszeni
groźnym głosem samuraje dla niepozna-
ki zamiast walczyć pływają wyimaginowa-
nymi gondolami przy wtórze nuconej bez
słów Santa Lucii lub sprzątają. "Włosz-
czyzna" przejawia się jeszcze w ma-
skach dell'arte, jakie noszą niektóre
z postaci, uzupełnionych europejskimi
strojami dworskimi z groteskowym prze-
rysowaniem. Julia i Romeo mówią po ja-
pońsku, postaci drugoplanowe po cze-
sku (albo dokładnie na odwrót) i znako-
micie się porozumiewają. Jak widać
z powyższego, w najnowszym przedsta-
wieniu Josefa Krofty dominuje synkre-
tyzm kulturowy, a raz rozpędzona machi-
na stereotypowych skojarzeń mnoży je
aż do nieszczęśliwego końca.

Nic w tym dziwnego zresztą, ponie-
waż producentów przedstawienia jest aż
trzech: Teatr Drak, Międzynarodowy In-
stytut Lalkowy, który mieści się w Hrad-
cu Kralove, pozostając pod dyrekcją
Krofty oraz Japan Foundation, która
w znacznej mierze sfinansowała przed-
sięwzięcie. Sztuka pod dynamicznym ty-
tułem-przekleństwem Mor na ty vaśe
rody!!! ma dwie obsady i miała też dwie
premiery - czeską i japońską. Szkoda,
że w Polsce, na występach gościnnych
w Teatrze Lalka, pokazano japońską
wersję, zamiast czeskiej (każdy Polak
wychowany na piosenkach Heleny Von-
draćkove] iKarela Gotta zrozumie

Sayonara,
Julietla!

Hanna Baltyn

wszechobecne słowo "laska"). Niby fa-
bułę Romea i Julii powinno się znać na
pamięć, ale ... Osobiście zrozumiałam
dwa słowa: .orma" , czyli kobieta i "say-
onara", czyli żegnaj.

Czeski mistrz, którego z rozpędu zda-
rza mi się porównywać do Petera Broo-
ka w świecie lalek, zaprosił do współpra-
cy scenografkę Irenę Marećkovą. Po-
wstały na użytek spektaklu pełen rozma-
chu, choć jednocześnie prosty wystrój
i kostiumy, inspirowane kilkoma zasadni-
czymi motywami: lampionu, wachlarza

i żagla, maty i kimonowego pasa obi.
Dlatego wypracowanym, pseudorene-
sansowym kostiumom lalek Romea i Julii
towarzyszą powłóczyste szaty, rytualne '
spódnice podnoszące owe figury do wy-
sokości człowieka i gry z motywem roz-
postartego wachlarza. O ile użycie kon-
strukcji składanego lampionu na okrą-
głych elastycznych obręczach bywa za-
skakująco wynalazcze, irytuje nieco po-
wtarzająca się od kilku lat w spektaklach
Krofty maniera używania rzutnika z prze-
źroczami dla zasygnalizowania rosnącej
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dynamiki wydarzeń. Przy tym stadium -
w najlepszym tego słowa znaczeniu -
wytresowania ruchowego aktorów, ten
dodatkowy środek techniczny często
osłabia wrażenie, zamiast je wzmacniać.

Sam dramat Szekspira w czesko-ja-
pońskiej adaptacji nie zyskuje - dlatego
w pierwszym zdaniu celowo nazwałam
go bajką. Sprowadzony do rudymentu
fabuły, zbliża się raczej do zagmatwanej
miłosnej opowieści hiszpańskiej z gatun-
ku płaszcza i szpady, albo do naiwnej
osiemnastowiecznej adaptacji Merciera
Groby Werony. Z jednej strony łechce
wyobrażnię dorosłych bardzo celebro-
waną sceną umywania nagiej Julii przed
nocą poślubną i utrzymanymi w konwen-
cji cieni igraszkami pod kołdrą. Z drugiej
strony flirt na balu - tu piękna, syntetycz-
na scena korowodu z lampionów rozcią-
gniętych na kształt karnawałowego smo-
ka z krain Wschodu - rozegrany jest
niebywale infantylnie za pomocą wymia-
ny coraz głośniejszych cmoknięć. Tak
jakby reżyser nie potrafił się zdecydo-
wać, dla kogo gra - dla Europejczyków
czy wyspiarzy z Japonii, dla dzieci czy
dla dorosłych.

Musi kryć się zresztą w tej sztuce nie-
jedna niebezpieczna pułapka, skoro na-
wet sam Eimuntas Nekrosius, Utwin wy-
lansowanyna toruńskim "Kontakcie" i dziś
uważanyprzez wielu za najwybitniejszego
reżyserateatralnego Europy, wpadł w pu-
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łapkę paskudnego popularnego kiczu.
Jego musical, mający przyciągnąć naj-
szerszą publiczność, był sam w sobie fe-
stiwalem złego gustu, jeśli chodzi o mu-
zyczną adaptację i aranże w duchu so-
wieckiego bigbitu. Autokarykaturalna
maniera posługiwania się ogniem i wodą
oraz ekwilibrystyki na wysokich konstruk-
cjach sprowadziła Szekspira do poziomu
kiepskiego prowincjonalnego cyrku za
duże światowe pieniądze.

Nie mam zamiaru dezawuować
przedstawienia Krofty. Zakładając jed-
nak, że mamy prawo stosować wobec
tak wybitnego reżysera i pedagoga naj-
wyższą poprzeczkę artystyczną, musimy
zauważyć, że od paru lat jego przedsta-
wienia tracą celność i finezję w myśli re-
żyserskiej, do jakiej Krofta przyzwyczaił
nas swym genialnym Pinokiem.

Co zatem mamy w przedstawieniu
Krofty? Sprawność warsztatu - tak. Po-
mysły na poszczególne sceny - na pew-
no. Dynamika, wspomagana rytmem ry-
tualnych bębnów - też jest. Jednak czu-
łości, miłości do lalki zdecydowanie mi tu
brakowało. Twarz Romea przy niekorzyst-
nym oświetleniu od dołu przypomina jako
żywo oblicze potwora doktora Franken-
steina, zaś profilu Julii na tle kotary wola-
łabym nie porównywać do żadnej ze zna-
nych mi, prawdziwych czy fikcyjnych
osób. Kiedy po mało wzruszającej, prze-
prowadzonej w komiksowej sekwencji

"buch-bach" śmierci w grobowcu na sku-
tek nieporozumienia kochankowie zostają
zamienieni w posągi, publiczność chcia-
łaby już klaskać i iść do domu. Tymcza-
sem posągi ożywają i z wściekłością, rzu-
cając klątwę na oba zwaśnione rody, na
nowo rozsiewają zamęt.

Bodaj Heraklit powiedział, że walka
jest ojcem wszelkiego stworzenia, a tak-
że, że vivere -militare est. Z kolei lord
Chamberlain te drobne dwadzieścia pięć
stuleci późnię], że w wojnie nie ma wy-
granych ani przegranych, bo przegrani
są wszyscy. Natomiast Krofta powiada
zamiast morału, że wojnom nie ma koń-
ca, choćby rozjemcy nie wiem, jak się
starali. Wiadomo, że Japonia jest drugą
ojczyzna gier komputerowych, ale to
jeszcze nie powód, aby takie gry wojen-
ne imitować w teatrze (z techniką nie
wygramy!). Osobiście wolę w teatrze lal-
kowym dla dzieci bardziej optymistycz-
ne morały. Takie jak ten ze spektaklu
Krofty, dorośli codziennie mogą wyczy-
tać z gazet. Szekspir nie to akurat chciał
przekazać swej dość dzikiej obyczajowo
publiczności zgromadzonej latem 1596
roku w drewnianym teatrze, po uważanej
za nieelegancką stronie Tamizy. •

Mor na ty vaśe rody!!! Przedstawienie inspirowane
tragedią Williama Szekspira Romeo i Julia. Reży-
seria Josef KroIta, scenografia Irena Marećkova,
muzyka Jil'i Vyśohlid, Teatr Drak, Hradec Kralove
(Czechy). Pokaz w Teatrze Lalka, czerwiec 2001.



Sayonara,Juhettal
Hanna Baltyn

This universally known romantic story
begins somewhat in the fashion of a kung-
fu film. The Capulet and Montague fami-
lies--dressedin almost identical quasi-sam-
urai costumes-struggle fiercely whenever
it is possibleand in any way possible--main-
Iy by brandishing long poles. The prince
ruling the town is depicted as an anony-
mous force, a glittering, illuminated oval
logo, speaking to the warring citizens in the
voice of Big Brother. The town seems to
be rather Venice than Verona, since the
samurai, fleeing the fearful voice, refrain
from battling and instead sail in imaginary
gondolas to the accompaniment of the
hummed melody of Santa Lucia, or en-
gage in cleaning up. The "Italian themes"
appear once again in the dell arte masks
won by some of the persona e , supple-
mented with grotesquely exaggerated Eu-
ropean court costumes. Romeo and Juli-
et speak Japanese, the supporting cast-
Czech (or vice versa),and all communicate
easily. It follows from the above that the
most recent performance by Josef Krofta
is predominatedby culturalsyncretism,and
that once set into motion the machinery of
stereotype associations multiplied them to
the unhappy ending .

This feature does not come as
a surprise considering that the show has
three producers: the Drak Theatre, the In-
ternational Puppet Theatre Institute from
Hradec Kralove, headed by Krofta, and
the Japan Foundation, which to a consid-
erable degree financed the performance.
The play itself, with the dynamie title-
curse: Mor na ty vase rody!!! has two
casts, and had two premieres-Czech
and Japanese. A great pity that the Pol-
ish audience at the Lalka Theatre saw the
Japanese version instead of the Czech
one (every Pole brought up on songs per-
formed by Helena Vondrackova and Karel
Gott understands the omni-present word
laska). Theoretically, we know the plot by
heart, but in reality... Personally, I under-
stood two words: anna (woman) and say-
onara (farewell).

The Czech master, whom I enthusias-
tically tended to compare to Peter Brook
in the world of the puppet theatre, de-
cided to cooperate with the stage de-
signer Irena Mare6kova. The setting pro-
posed for the purpose of the spectacIe
is simple, albeit at the same time fuli of

gusto, and the costumes are inspired by
several basic motifs: a paper lantern, a
fan, a sail, a mat and the obi kimono belt.
This is the reason why the pseudo-Re-
naissance costumes worn by Romeo and
Juliet are accompanied by flowing gowns
and ritual skirts elevating the figures to
human proportions as well as games
played with the motif of an open fan. The
application of the construction of a fold-
able paper lantern wit h round flexible
hoops is astonishingly inventive, but the
use of a siide projector to mark the grow-
ing dynamics of the events, a trick recur-
ring in Krofta's spectacles for some time
now, appears to be slightly irritating. At
this stage of the trained actors' move-
ment, this additional and rather device fre-
quently weakens the produced impres-
sion instead of reinforcing it.

The Shakespearean tragedy does not
profit from the Czech-Japanese adapta-
tion-this is the reason why at the outset
I purposefully described it as a fairy tale.
Reduced to the basics of the plot, it
rather resembles a complicated Spanish
love story of the cloak and dagger vari-
ety or Mercier's naive eighteenth-century
adaptation: The Tombs ot Verona. On
the one hand, the spectacIe tantalises
the imagination of the adult audience in
the drawn-out scene of bathing the na-
ked Juliet before her wedding night, and
the frolicksome games played in bed, re-
tained in the convention of shadows. On
the other hand, flirtation at the ball-with
a splendid synthetic scene of a proces-
sion of paper lanterns resembling an Ori-
ental carnival dragon-is presented in an
extremely childish manner with the aid of
increasingly loud kisses. The director
appears to have been incapable of de-
ciding about the nature of his audience-
is it to be composed of Europeans or the
Japanese, children or adults. Apparently,
the play conceals many other traps,
since even Eimuntas Nekrosius,
a Lithuanian launched at the Toruń
Kontrakt festival, and today regarded by
many as the most outstanding director in
Europe, succumbed to the trap of
ghastly, popular kitsch. His musical,
whose intention was to draw the widest
possible audience, was itself a veritable
festival of bad taste as regards musical
adaptation and arrangements maintained

in the style of Soviet pop musie. The self-
caricature manner of using water and
fire, as well as balancing acts performed
on loft y constructions, reduced
Shakespeare to the level of a tawdry pro-
vincial circus financed by big money.
I cannot resist a closer association since
I had an opportunity of seeing Witkacy's
Wariat i zakonnica.

It was by no means my intentionto dep-
recate the Krofta spectacIe, but assuming
that we are entitled to apply the highest
possible artistic standard in relationto such
an outstanding director and pedagogue, it
must be said that for some years now his
shows have been losing their accuracy
and finesse of concept to Krofta accus-
tomed us in his ingenuous Pinocchio.
What is left? Professional skill-certainly.
Excellent ideas for particular scenes. Dy-
namie, assisted by the rhythm of ritual
drums. The decidedly lacking elements,
however, are tenderness and love for the
puppet. Unfavourably lit from below, the
face of Romeo resembled that of Franken-
stein's monster, while Juliet's profile seen
against the backdrop of a curtain should
not be compared to any living or fictitious
person. When after the emotionless death
scen e in the sepulehre, preformed in the
"bang, bang" style of comic books, the
lovers become transformed, due to
a misunderstanding, into statues, the au-
dience would like to applaud and go
home. Meanwhile, the statues come alive
and by vehemently casting a curse on both
warring families, they sow strife anew.

I believe it was Heraclitus who said
that struggle is the father of all creation
and that vivere est militare. Twenty five
centuries later Lord Chamberlain decla-
red that there are no winners or losers in
war, since everyone suffers defeat. Kro-
fta claims that there is no end to wars,
even if the authors of a truce do their
best. We ali know that Japan is the se-
cond homeland of computer games, but
this is still no reason for the theatre to
emulate them (we cannot win against
technology!). Personally, I prefer more
optimistic moral conclusions in puppet
theatre spectacles addressed to children.
Conclusions resembling the one formu-
lated in the Krofta theatre can be found
in our daily newspapers. This is not what
Shakespeare would have wanted to teach
his morally rather unruly audience, gathe-
red in the summer of 1596 in a wooden
theatre located on the "worse", less ele-
gant bank of the Thames. •

Mor Na Ty Vase Rody!!! A speetaele inspired by
Romeo and Juliet by William Shakespeare. Diree-
ted by Jose! Krofta, musie by Jifi Vyśohlid, stage
design by Irena Mareekova. Teatr Lalka, June 2001
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Podróże Gerdy
Marta Karasińska
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Królowa Śniegu poznańskiego Te-
atru Animacji jest tylko pozornie jedną
jeszcze wersją znanej Andersenowskiej
baśni. Klasyczny tekst posłużył bowiem
w reżyserowanym przez Marcina Jar-
nuszkiewicza przedstawieniu za pretekst
do zbudowania dzieła autonomiczne-
go, w znacznej mierze niezawisłego od
literackiego pierwowzoru.

Realizację Teatru Animacjimożna od-
czytywać jako szczególny rodzaj scenicz-
nego poematu, który swój poetycki 'klimat
zawdzięcza zastosowanym w nim środ-
kom plastycznym. Przedstawienie osnu-
to wprawdzie wiernie na kanwie baśni
Andersena, ale zapożyczony z niej układ
fabuły stanowi ledwie szkielet konstruk-
cyjny, łączący w całość dominującą nad
nim kompozycję malarską i rzeźbiarską.
Dobrze znana z lektury akcja i dialogibo-
haterów tracą na znaczeniu wobec silnie
akcentowanego przekazu wizualnego.
Spektakl został złożony z serii obrazów.
Często od siebie niezależnych, montowa-
nych na prawach poetyki filmowej. Wie-
le z nich zatrzymuje w kadrze znierucho-
miałe zdarzenia, celowo unieważniając
fabułę. Niekiedy świadomie drażniąc wi-
dza swą statycznością. Przedkładając
grę estetyką nad potoczystość opowiada-
nej historii. Zawarta w przedstawieniu
kompozycja plastyczna oparta została na
kontrastach, nie tylko oczywistym -
w przypadku przyjętej konwencji teatral-
nej - zderzeniu aktorów i planu lalkowe-
go, ale także zestawieniu barw i tworzyw.
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Język spektaklu wyrażnie więc nabiera
cech języka symbolicznego, poszerzając
znaczenia popularnej baśni. Reżyser za-
stosował w spektaklu typowy zabieg po-
dwojenia postaci głównych bohaterów,
pokazując ich równolegle w planie lalek
i pozornie jednak tylko żywych ludzi. Skry-
ci za maskami aktorzy to w ostateczności
także lalki. Postaci zostają więc rozbite,
są niespójne i nierozpoznane. Również
dla siebie samych. Uczestnicząc w zda-
rzeniach, intuicyjnie dążą do wyłonienia
i scalenia swej osobowości. Ergo - emo-
cjonalnej dojrzałości. Lalki przedstawiają-
ce Gerdę i Kaja przypominają stare, zna-
ne prababkom porcelanowe zabawki.
Żywoplanowi bohaterowie kreują baśnio-
wy świat w zabawie, w istocie będącej -
w charakterystyczny dla dziecięcej wy-
obrażni sposób - odzwierciedleniem ich
własnych problemów i lęków. Wiele in-
nych wykorzystanych w spektaklu lalek
także bardziej przynależy do rzeczywisto-
ści dziecinnego pokoju niż do estetyki te-
atralnej. Rozpoczynająca przedstawienie
scena z diabłami, rozbijającymi czaro-
dziejskie lustro, pokazana została w for-
mie domowego teatrzyku kukiełek. Po-
dobnie inne sekwencje lalkowe, wykorzy-
stujące proste figurki z papieru, odczytać
można jako przeniesione ze świata dzie-
cięcej zabawy i fantazji.

Akcja przedstawienia poprowadzona
została w obrębie zimnej, aluminiowej
klatki, zamykającej boki sceny. Nieprzy-
[azne], pozbawionej indywidualizujących
ją cech. Podobnie jak kawałki przejrzy-
stego pleksiglasu markujące lodowe blo-
ki. Stają się one tłem dla działań prowa-
dzonych w dominujących pastelach.
Jednorodność przygaszonej kolorystyki
rozbiją: związana z postacią królowej
biel, czerń postaci Ucznia-Wrony oraz
czerwień róż i bucików Gerdy.

Poznańska Królowa Śniegu to nie tyl-
ko opowieść o miłości i odwadze, to nie
tylko wskazywana przez modną onegdaj
szkołę interpretacyjną psychoanalizy hi-
storia związku erotycznego młodego
chłopca i dojrzałej kobiety, ale nade
wszystko zapis podróży. Owo sceniczne
itinerarium - jak na baśń przystało - jest
archetypowym przedstawieniem wę-
drówki wewnętrznej, której patronuje za-
pisany w teatralnym programie fragment
ze Zbigniewa Herberta:

Jeżeli wybierasz się w podróż
niech będzie to podróż długa

wędrowanie pozornie bez celu
błądzenie po omacku

żebyś nie tylko oczami ale także
dotykiem poznał szorstkość ziemi

i abyś całą skórą zmierzył się
ze światem.

Podróż Gerdy jest taką długą wę-
drówką po omacku, błądzeniem, w któ-
rym zapomina się o celu, bowiem jej
prawdziwym przeznaczeniem jest samo
wędrowanie-dotykanie świata. Tego praw-
dziwego świata-tajemnicy, skrytego za
dostrzeganą okiem realnością. A więc
świata będącego w każdym z nas.
Napotykane przez dziewczynkę kobiety:
Staruszka, Finka, Babcia, Zbójniczka, to
nie typowe dla baśni postaci pomocników
i przeciwników, ale wyimaginowane arche-
typowe persony, wobec których Gerda
musi określić i zbudować swoje "ja". Po-
dobnie jak wobec będącej symbolem
związku z męźczyznąsceny ze spoczywa-
jącą w łóżku młodą (i co istotne - wbrew
oryginałowi białą) młodą parą książęcą.
Towarzyszące jej zwierzęta stają się sym-
bolem zewnętrznej wobec człowieka, jed-
nak bliskiej mu tajemnicy. W przedstawie-
niu Teatru Animacji zawieszono logikę pły-
nącego [ednokierunkowo czasu i trwałej
przestrzeni. Stają się one emanacją rze-
czywistości wewnętrznej. Zdarzenia nie
wynikają klarownie - jak w typowej baśni
magicznej - jedne z drugich. Mogą być
dowolnie tasowane, dowolnie kreowane,
cofane, unieruchamiane. Powoływane
mocą wyobrażni zaprzeczają logice. Nie-
kiedy irytują na moment widza swym spo-
wolnieniem, aby za chwilę nim zauroczyć.

Królowa Śniegu adresowana jest za-
równo do dzieci, jak i dorosłych. Nie tylko
dlatego, że taka zawsze była istota baśni
magicznej. Przedstawienie okazuje się
przede wszystkim propozycją dzieła pla-
stycznego, wymagającego nie tylko wraż-
liwości odbioru, ale także jego dojrzałości.
Każdy więc z dwóch adresatów spektaklu
odczytywać będzie go inaczej,każdyz nich
postawiony zostanie wobec tajemnicy do-
stępnej tylko poznaniu drugiego. •

Królowa $niegu Hansa Christiana Andersena. Ada-
ptacja i reżyseria Marcin Jamuszkiewicz, scenogra-
fia Joanna Braun, muzyka Andrzej Zarycki. Teatr
Animacji, Poznaniu. Premiera marzec 2001.



The Journeys ot Gerda
Marta Karasińska

Only at first glance is The Snow
Queen at the Poznań Animation Theatre
yet another version of the well-known fairy
tale by H. Ch. Andersen. This time, the
cIassical text served director Marcin Jar-
nuszkiewiczas a pretextfor building an au-
tonomous work, to a considerable mea-
sure independent of the literary oriqinal.

The realisation proposed by the Ani-
mation Theatre could be interpreted as
a special sort of a scenic poem, which
owes its ambience to the applied mea-
sures. True, the performance is faithful-
Iy based on Andersen, but the borrowed
plot constitutes merely a backbone
which merges into a single whole the
dominating painted and sculpted com-
positions. Both the farnitiar plot and the
dialogues are relegated to the back-
ground by the strongly accentuated vi-
sual message. The spectacie is com-
posed of a series of images, frequently
independent and edited according to
the laws of cinematic poetics. Many of
them freeze in a cinematic frame events
rendered motionless, purposefully de-
priving the plot of its significance and,
at times, consciously irritating the spec-

tator. Playing with aesthetics is preferred
to the narrated story. The plastic com-
position contained in the spectacie is
based on contrast and not only on the
obvious confrontation of the actors and
the puppets as well as the contrast be-
tween colours and texture. In this way,
the language of the spectacie assumes
symbolic features, considerably widen-
ing the meaning of the popular tale. The
director applied a typical operation of
doubling the figures of the main heroes
by showing them paraliel as puppets and
living people, albeit the latter are only
alive at first glance. The actors eon-
cealed behind the masks are, after all,
ultimately also puppets. The persona e
dramatis are thus not cohesive and un-
recognisable, also in mutual relations.
By participating in the events, they intu-
itively strive towards drawing forth their
personality and and rendering it whole,
ergo-towards emotional matu rity. The
puppets portraying Gerda and Kai re-
semble old porcelsin dolls, the sort with
which our grandmothers played. The ac-
tors create a fairy-tale world in a game
which reflects their own problems and

anxieties in a manner characteristic for
children's imagination. Numerous other
toys in the spectacIe are also more ap-
propriate for the reality of a child's room
than for theatrical aesthetics. The open-
ing scene in which the devils shatter the
magical mirror is shown in the form of
a home puppet theatre. The same is true
for other puppet sequences, which
make use of simple paper figures and
can be interpreted as transferred from
the world of children's games and fan-
tasies.

The performance is shown within
a cold, aluminium cage, enclosing the /
stage. It is just as unfriendly and de-
prived of any characteristic features as
the pieces of transparent plexiglass imi-
tating ice blocks, which become
a background for activities performed in
dominating pastel colours. The uniformi-
ty of the subdued hues is shattered by
the white of the queen, the black of the
Pupil-Crow, and the red of Gerda's
shoes and the roses she holds.

The Poznań version of The Snow
Queen is not only a story about love and
courage or about an erotic relationship
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between a young boy and a mature

woman, indicated by the once fashion-

able school of psychoanalytical interpre-

tation, but predominantly an account of

a journey. As befits a fairy tale,this stage

itinerary is an archetypical portrayal of an

inner journey patronised by a fragment of

a poem by Zbigniew Herbert cited in the

theatrical programme:

If you are setting oft on a journey,
may it be a long one

an apparently purposeless
roaming in the dark

so that you may become acquainted
with the roughness ot the earth

not only with your eyes but a/so
with your touch

and may tackle the world
with your whole skin.

The journey made by Gerda is precise-

Iy such a wandering in which one forgets

the target, since the true destiny is sim-

ply wandering-touching the world. This is

the true world, a secret concealed behind

visible reality; in other words, a world

which exists in each of us. The women

encountered by the little girl: the Old

Lady, the Grandmother, the Finnish Wom-

an and the Brigand are not only typical

fairy-tale figures of helpers and oppo-

nents, but imaginary archetypical persons

in relation to whom Gerda is compelled

to define and construct her "I". The same

is true of the scene showing the young

ducal couple in bed, conceived as

a symbol of a relationship with a male.

The animals accompanying Gerda be-

come the symbol of a mystery external in

relation to man, but nevertheless close to

him. The spectacie staged by the Anima-

tion Theatre has suspended the logic of

permanent space and time which flows in

a single direction; both become the em-

anation of outer reality. The events do not

follow from each other, as in a typical

magical fairy tale. They may be arbitrarily

arranged, created, reversed and immobi-

lised. Brought into being by imagination,

they negate logic. At times, their slow

motion may irritate the spectator but im-

mediately afterwards it will enthrall him.

The Snow Queen is addressed both

to children and adults not only because

such was always the essence of a rnaq-

ical fairy tale. The performance proves

to be predominantly an art work which

requires not only sensitive reception but

also matu rity. Each of the two address-

ees will interpret it differently, and each

will face a mystery accessible only to the

other. •

The Snow Queen by Hans Christian Andersen.
Adaptation and direction Marcin Jarnuszkiewicz.
Stage design Joanna Braun, music Andrzej Za-
rzycki. The Animation Theatre in Poznań. Premie-

re March 2001.

Lot nad Newskim
Prospektem
AndrzejKoziara

Na premierę Płaszcza w Białostockim

Teatrze Lalek najlepiej było się spóźnić.

Tym sposobem brak kindersztuby pozwa-

lał uniknąć przydługiego wstępu do spek-

taklu, czyli tyrady o charakterze socjolo-

giczno-urbanistycznym, która do New-
skiego Prospektu ma się nijak, i której

z powodzeniem mogłoby po prostu nie

być. Szkoda, bo Gogolowski przegląd bo-

kobrodów czarnych i rudych - źe już o mo-

dzie damskiej nie wspomnę - całe to

przedstawienie z panami, którzy prowadzą
pod rękę swe pstrokate, różnobarwne,
o słabych nerwach połowice, to mogła

być zabawna konfrontacja z premierową

publicznością cierpliwie słuchającą mono-

logu stójkowego w holu teatru. Szkoda, bo

nie było to też przekonujące wprowadze-

nie do parady "zielonych mundurów", czyli

do lustracji młodych registratorów, sekre-

tarzy gubernialnych i radców tytularnych,

nadwornych i kolegialnych, rzeczywistych

i tajnych jawnie defilujących po .tretuła-

rach" Newskiego Prospektu.

Niestety jakie "wejście", takie "zejście"

- finał Płaszcza minął się z doskonało-
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ścią dosłownie o dwie, trzy minuty, ale

niestety jest to widoczne aż nadto. Gdy-

by spektakl kończył się milczącą sceną

przywodzącą na myśl Zdjęcie z krzyża
Caravaggia, w której stara niania niczym

Pieta owija onucami bose stopy martwe-

go radcy tytularnego, to wszystko byłoby

w porządku. Ale reźyser postanowił za-

grać światłem i muzyką: to pierwsze ma-

leje, ta druga - potężnieje i mamy efekt

rodem z bardzo poetyckiego wieczorku.

Nie można udawać, że to nie ma większe-

go znaczenia, bo te "dziury" - przy świet-

nej reszcie - wyłaźą na wierzch jak, nie

przymierzając, kot udający kunę na koł-

nierzu szynela Baszmaczkina.

Dziury dziurami, a całe dwuipółgodzin-

ne przedstawienie i tak ogląda się znako-

micie. Przesądzają o tym takie sceny, jak

ta z kancelarii "pewnego departamentu"

- prawdziwy koncert na wielką pieczęć

i całkiem malutkie pieczątki. Tutaj "śmiech

Gogola" brzmi czysto, tutaj doprowadzo-

na do groteski hierarchia urzędniczego

światka pozwala aktorom wydobyć z ludzi

to, co w nich małe, płaskie i śmieszne.

W kancelarii króluje naczelnik, który już

to puszy się wobec podwładnych, już to

merda ogonem w obliczu urzędnika wy-

źszej rangi. Andrzej Zaborski, równie pro-

stymi co skutecznymi środkami, czyni

z naczelnika kancelarii figurę tym bardziej

odrażającą, że czasem zachowującą się

jak człowiek.

Kiedy w ten zapyziały i pełen małpiej

złośliwości światek urzędniczych katego-

rii wielkiego St. Petersburga wkracza na-

gie z "ojcowską" i niezapowiedzianą wi-

zytą (skąd my to znamy?) sam generał,

absurd sięga zenitu. Zwłaszcza gdy

"znaczna osobistość", czyli Adam Ziele-

niecki wygłasza teorię śrubki i kółeczka

w machinie państwowej administracji.

Wówczas cztery śrubki i kółeczka kan-

celarii "pewnego departamentu", pora-

źone blaskiem generalskich epoletów,

karleją jeszcze bardziej, choć wydawa-

ło się to [uż niemoźliwe. A jednak -

świetnie zagrane, ale też bezbłędnie ob-

sadzone role tworzą widowisko na mia-

rę wielkiego kpiarza realisty. Z nimi lite-

rackie postacie z Gogolowskiej galerii fi-

gur, z których prawie kaźda jest zdecy-

dowanym, a może nawet jaskrawym

uosobieniem jakichś właściwości natury

ludzkiej, nabierają pełnego wymiaru sce-

nicznego i słychać wyraźnie pytanie ho-

rodniczego: Z czego się śmiejecie?
W Płaszczu trudno nie zauważyć

tego, który płaszcz szyje, czyli krawca

Pietrowicza. Ryszard Doliński zagrał tę

postać tak przekonująco, że obecni na

premierze goście zza wschodniej grani-

cy uznali go za "najbardziej rosyjskiego".



Oglądając Dolińskiego, widz nie ma wąt-
pliwości, skąd krawiec - który pomimo
swego bielma na jednym oku i dzio-
bów na całej twarzy, trudniący się dość
skutecznie naprawianiem urzędni-
czych tudzież wszelkich innych panta-
lonów i fraków, oczywista wówczas,
gdy bywał w stanie trzeźwości - skąd
ten jeszcze do niedawna chłop pań-
szczyźniany czerpie względną równowa-
gę ducha: z wielkości cara i z bliskości
butelki mianowicie. Szyje zatem i pije
profesjonalnie, choć nie bez czułości.

To duża radość słuchać aktora, kie-
dy marzy, żeby się kołnierz zapinał na
metalowe łapki pod srebro, kiedy wyli-
cza tytuły cara Mikołaja, żandarma
Europy zwanego Pałkinem i zalety po-
nadczasowej matuszki-gorzałki. I choć
żona nie ma wątpliwości - ochwacił się
siwuchą, ciort jednooki, to Pietrowicz
swój rozum ma, bo wie, że skarpety
wymyślił Niemiec, żeby wyłudzić pienią-
dze. To znacząca rola w dorobku tego
aktora, tym bardziej sympatyczna, że
"z krwi i kości". Doliński buduje ją jasno
i przejrzyście, jak świat wartości Pietro-
wicza, jednego z krawców St. Petersbur-
ga, żyjącego w zaułku w kamienicy na
trzecim piętrze w mieszkaniu, w którym
gospodyni, smażąc jakąś rybę, tak na-
dymiła w kuchni, że nie było widać na-
wet karaluchów.

Widownia na Pietrowicza reaguje bar-
dzo żywo, ale Płaszcz należy do Akaki-
ja Akakijewicza Baszmaczkina. Tę rolę
reżyser Piotr Dąbrowski, związany z za-
kopiańskim Teatrem Witkacego, powie-

rzył Mieczysławowi Fiodorowowi, lepiej
dotychczas znanemu z odgrywania czar-
nych charakterów teatru lalkowego, ale
decyzja okazała się bezbłędna. Basz-
maczkin Fiodorowa - postać, którą
łatwo przerysować - jest wyrazisty, ale
na swój sposób liryczny. To urzędnik je-
denastej kategorii, coś w rodzaju kance-
laryjnego sprzętu, czyli nikt, ale Fiodo-
row już w scenie, gdy radca tytularny tłu-
maczy, skąd wzięło się jego imię, potra-
fi zaintrygować widza, który pyta razem
z generałem - A-kakij?

Fiodorow tworzy postać, jakby się
wspinał po schodach, które były grun-
townie wymoszczone pomyjami i wodą,
oraz przesiąknięte na wskroś tym zapa-
chem gorzelnianym, co gryzie w oczy
i jest, jak wiadomo, nieodłączny od
wszystkich schodów kuchennych w ka-
mienicach petersburskich. To człowiek,
który już przy chrzcie zapłakał, jakby
przeczuwał, że będzie z niego radca ty-
tularny, a jednak ze stołka kancelisty, któ-
rego jedyną ambicją jest nie zgubić owa-
lu liter w przepisywanych aktach, czyni
krok w górę, kiedy decyduje się na nowy
płaszcz. Oglądamy człowieczka, który
w końcu odważył się wziąć los w swoje
ręce. Gdy krawiec wreszcie przynosi
upragniony płaszcz, Fiodorow każe Basz-
maczkinowi już nie wspinać się, lecz le-
cieć. Nie jest to przy tym lot Ikara, bo ak-
tor wciąż trzyma postać na uwięzi jede-
nastej kategorii państwowego urzędnika,
ale upadek z tej wysokości - bo Basz-
maczkin upaść musi - wcale przez to nie
jest mniej bolesny. Świetność roli polega

również na tym, że Fiodorow przekonu-
je: radca tytularny nie może na płaszczu
latać nad Newskim Prospektem, choćby
nawet był to płaszcz na podszewce "bar-
dziej połyskliwej" niż jedwab. Aktorowi
udało się stworzyć postać, której dramat
jest tym większy, im ona sama jest mniej-
sza. I choć wszyscy czytali Gogola
i wiedzą, że Baszmaczkin musi umrzeć,
bo zaczął marzyć, to przecież widok na-
gich stóp martwego radcy tytularnego jest
puentą bardzo mocną. I można zrozu-
mieć, CD miał na myśli młody Dostojewski,
mówiąc: Wszyscyśmy wyszli z "Szynela".

Po tej premierze entuzjaści teatru la-
lek bez lalek mogą tryumfować - jedno
z bardziej znaczących przedstawień Bia-
łostockiego Teatru Lalek w minionym
sezonie obywa się bez lalek. To prawda,
ale nie cała i nie do końca. Jeśli spoj-
rzeć uczciwie na wspomnianą na począt-
ku scenę z pieczątkami, to trudno prze-
oczyć, że owe pieczęcie to nie tylko,
zwykły rekwizyt kancelistów - one wy-
znaczają rytm całej sceny, one znaczą
więcej niż zwyczajny przedmiot. Podob-
nie jest, kiedy krawiec Pietrowicz wyłusz-
cza swoją teorię społeczną przy pomo-
cy szpulek na nici, tyle tylko, że nieste-
ty ta druga scena nie została zagrana
z podobną konsekwencją jak ta z pie-
czątkami. Tak czy owak, lalka daje o sobie
znać w tym Płaszczu, który wcześniej był
Szynelem. •

Płaszcz Juliana Tuwima wg Mikołaja Gogola. Re-
żyseria Piotr Dąbrowski, scenografia Marek MikuI-

ski, muzyka Jerzy Chruściński. Białostocki Teatr
Lalek. Premiera czerwiec 2001.
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Flightover
Nevsky Boulevard
AndrzejKoziara

Mieczysław Fiodorow w roli Baszmaczkina i Adam Zieleniecki jako .znaczna osobistość'jMieczysław
Fiodorow as Bashmachkin and Adam Zieleniecki as the "important personage'

It was best to come late to the premiere
of The Coat at the Białystok Puppet The-
atre. In this way, bad manners made ił pos-
sible to avoid an overlong introduction to
the spectaele, a sociological and town-
planning tirade that simply does not fit
Nevsky Boulevard, which would be better
oft without it. A pity, since the Gogolian re-
view of black and ginger sideburns, not to
mention female fashion-thatwhole display
of gentlemen strolling with their gaily
dressed wives suffering from delicate
nerves, could have been a comical eon-
frontation with the premiere audience, pa-
tiently listening to the monologue of
a policeman in the theatre foyer. A pity,
since this was an unconvincing introduc-
tion to a parade of "green uniforms", in oth-
er words, a survey of the young elerks, gu-
bernia secretaries and titular, court, colle-
giate, actual and secret councilors, open-
Iy promenading along the Nevsky.

Unfortunately, the beginning matches
the end-the finale of The Coat missed
perfection by all-too-visible two-three
minutes. Everything would have been
fine had the spectaele elosed wit h a si-
lent scene resembling Caravaggio's Dep-
osition from the Cross, in which the old
nanny binds, in Pieta-fashion, the bare
feet of the dead titular councilor; the di-
rector, however, decided to resort to light
and music: by reducing the former and
intensifying the latter he produced an ef-
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fect straight out of an amateur poetry-
reading meeting. It is impossible to pre-
tend that all these faults are meaning-
less, since compared to the otherwise
excellent spectaele the "gaps" are as ob-
vious as the cat fur imitating a marten on
the collar of Bashmachkin's coat. Other-
wise, the whole spectaele is a joy to
watch thanks to such scenes as the one
depicting the chancery of "a certain de-
partment"-a true eoncerto given by
a grand sealing stamp and its minuscule
counterparts. In this case, "Gogol's
lauqhter' sounds loud and elear, and the
hierarchy of the world of civil servants,
reduced to the grotesque, enables the
actors to emphasise all that which is pet-
ty, shallowand laughable in people. The
chancery is ruled by a head who either
swaggers in front of his inferiors or grov-
eis in the presence of higher-rank offi-
cials. By resorting to simple and effec-
tive means Andrzej Zaborski renders the
superiod of the chan cery an even more
repulsive figure by showing that some-
times he is capable of behaving like
a human being. When in this St. Peters-
burg world of civil servants arranged in
categories, turgid and fuli of wicked mal-
ice, there suddenly appears a general
on a "paternal" and unannounced visit
(why does this sound so familiar?), ab-
surdity reaches its zenith, especially
when the "important personage" , played

by Adam Zieleniecki, expounos his the-
ory of nuts and bolts in the machinery
of state administration. The four nuts and
bolts in the chancellery of a "certain de-
partment" , blinded by the brilliance of
the general's epaulets, grow even tinier,
although this might have appeared im-
possible. The excellently played. and
faultlessly cast roles create a spectaele
worthy of a great author mocking reali-
ty, Almost each of the literary figures
from Gogol's gallery is a strongly drawn
and glaring personification of some char-
acteristic trait of human nature, and as-
sumes fuli scenic dimension; we clearly
hear the question: "What are you laugh-
ing at?",

First of all we should notice the per-
son who sews the titular coat, in other
words, the tailor Pietrovich. Ryszard
Doliński plays this part in such a convinc-
ing manner that the guests from beyond
our eastern frontier, attending the pre-
miere, considered him to be "most Rus-
sian of all". Watching Doliński the spec-
tator harbours no doubt as regards the
source of the relative spiritual balance of
this former serf, who despite a cast in an
eye and his pockmarked face rather ef-
fectively repairs the trousers and top
coats of civil servants and all other cli-
ents, naturally, whenever he was sober-
this source is the greatness of the tsar
and the proximity of the bottle. Pietrovich
drinks and sews professionally, although
with a certain tenderness.

It is a great pleasure to hear the ac-
tor dreaming that "the collar will button
with metal silver-plated clasps", enumer-
ating the titles of Tsar Nicholas, known
as the gendarme of Europe, and listing
the virtues of the immortal mother-vod-
ka. Although his own wife has little
doubts that he had foundered with
booze, the one-eyed devil, Pietrovich
has his wits about him, and realises that
socks were invented by the Germans in
order to swindle money out of people.
This is a significant role in the actor's ca-
reer, even more enjoyable since Dolińs-
ki constructed it in a elear and transpar-
ent fashion, similar to the world of val-
ues cultivated by Pietrovich, a St. Peters-
burg tailor living in a third-storey fiat in
a back-Iane house, in which the house-
keeper, while frying some fish, fil/e d
the kitchen with so much smoke that
even the cockroscnes could no long-
er be seen.

The audience reacts to Pietrovich in
a spirited manner, but The Coat is the
domain of Akakiy Akakiyevich Bash-
machkin. Director Piotr Dąbrowski, asso-
ciated with the Witkacy Theatre in Zako-



pane, entrusted this part to Mieczysław

Fiodorow, heretofore better known for

playing black characters in the puppet

theatre; this casting decision proved to

be faultless. Fiodorow's Bashmachkin-

a dramatis persona that could be easi-

Iy exaggerated-is distinctive, but in his

own way Iyrical. He is a civil servant of

the eleventh category, akin to a piece of

office furniture, in other words, a no-

body; nonetheless, already in the scene

when he explains the origin of his name

Fiodorow is capable of intriguing the

spectator who asks, together with the

general: A-kakiy?
Fiodorow creates a figure who seems

to be climbing stairs thoroughly covered
with water and slops, and permeated
with that particular sour distillery odour
which makes eyes water and which, as
is known, is an inseparable teature ot
all kitchen stairs in St. Petersburg ten-
ement houses. This is a man who

sobbed already at his own christening as

if anticipating that he would become
a titular councilor, but one who the mo-

ment he decided to get a new coat takes

a step away from the stool of a chan cery

official whose only ambition is to retain

the oval shape of letters in copied doc-

uments. We are watching alittle man,

who has finally dared to shape his own

fate. When the tai lor brings the long-cov-

eted coat Fiodorow shows Bashmachkin

no longer climbing but soaring. This is

by no means the flight of Icarus, since

the actor continues to constrain the por-

trayed figure by means of the eleventh-

category state civil servant, but a fali

from this height-since Bashmachkin is

doomed to fall-is just as painful. The ex-

cellence of the role also consists in the

fact that Fiodorow is so credible: the tit-

ular councilor is simply incapable of fly-

ing in his coat above the Nevsky, even

if the lining "shimmers more" than silk.

The actor has succeeded in creating

a figure whose tragedy is as great as he

is insignificant. Although everyone has

read Gogol and knows that Bashmach-

kin has to die because he has dared to

dream, the view of the corpse's bare feet

is an extremely poignant note. It be-

comes obvious what Dostoevsky had in

mind when saying: "Ali of us have de-

scended from The Coat " .

FESTIWALE/FESTIVALS

After the premiere enthusiasts of the

pup pet theatre may triumphantly claim

that one of the most important specta-

cles of the last season, shown at the

Białystok Puppet Theatre, is performed

without any puppets. This is not quite

true. If we were to take an honest look

at the earlier mentioned scene wit h the

sealing stamps, then it would become

difficult to ignore the fact that we are not

dealing wit h mere ordinary props of the

chancery workers-the stamps designate

the rhythm of the whole scene, and are

more than common objects. The same

can be said about the scene when

Pietrovich illustrates his own social the-

ory with the help of spools of thread, al-

though unfortunately this scene was not

played as consistently as the one with

the stamps. One way or another, the

puppet leaves its imprint upon this par-

ticular Coat. •

Ttie Coat Julian Tuwim after Nikolai Gogol. Direc-
tion Piotr Dąbrowski. stage design Marek MikuI-
ski, musie Jerzy Chruśeiński. The Białystok Pup-
pet Theatre. Premiere June 2001

Nie sposób ogarnąć barwnego życia

teatralnego choćby jednego kraju, cóż

dopiero regionu. I nawet wizyta na kilku

festiwalach nie daje pełnego obrazu co-

dzienności, a w niej właśnie ukryte

bywają najciekawsze zjawiska, które cza-

sem nigdy nie trafią nawet do obiegu

krajowego, nie mówiąc już o między-

narodowych konfrontacjach.

Od blisko dekady obserwuję z uwagą

węgierski teatr lalek. Zmiany ustrojowe

w Europie Środkowe] może w najwięk-

szym stopniu wpłynęły na węgierskie lal-

karstwo. Z wielkiego centralnego buda-

peszteńskiego Allami Babszinhaz wyło-

niło się wówczas 1O samodzietnych i in-

stytucjonalnych teatrów, różnie do tej

samodzielności przygotowanych. Dziś

na Węgrzech jest 11 stacjonarnych te-

atrów lalek i spora ilość niezależnych

grup oraz małych zespołów, które tworzą

doprawdy bogate środowisko lalkar-

Czerwiec
w środku Europy
Marek Waszkiel

ski e . W pewnym sensie bogatsze od pol-

skiego, gdyż tworzą je w większości mło-

dzi twórcy, wolni od doświadczeń powo-

jennego 45-lecia, otwarci na różnorod-

ne kierunki poszukiwań i zdecydowanie

lepiej rozumiejący międzynarodowy kon-

tekst współczesnego lalkarstwa.

Niektórych lalkarzy węgierskich dobrze

już znamy z naszych festiwali. Pamiętamy

występy Bóbity (w Bielsku-Białej i ostatnio

w Łomży), uliczne działania Teatru Ma-

skaras. współtworzących tę grupę lalkarzy

solistów, Janosa Palyi i Gezę Kovacsa

(ostatnio w Łodzi, Warszawie, Olsztynie

i Białymstoku), Andrasa Lenarta z Mikropó-

dium, małe grupy teatralne: Figurina,

Markuszinhaz czy Hattyu Dal. Niemal

wszyscy oni i wielu innych lalkarzy pojawi-

ło się na 12. edycji festiwalu lalkarskiego

w Pecs (21-24 VI 2001), który adresowa-

ny jest do dorosłej publiczności. Byti tu po-

nadto Niemiec Michael Vogel z wariacjami

na temat Hamleta, Drak z czeską wersją

czesko-japońskiego projektu Niech diabli
porwą oba wasze domy (wersję japońską

widzieliśmy w czerwcu 2001 roku w war-

szawskiej Lalce), Bułgarzy z Płowdiw z ko-

mercyjnym Hamletem oraz szwajcarska

grupa Pannalal's Puppets z instalacyjno-wi-

zualno-technicystyczną wizją pt. Dotknię-

cie błękitu.
Na tle całego dobrego festiwalowego

programu wyróżniły się dwa spektakle

węgierskie: Con anima z Mikropódium

i Pierwsza książka Leporella z Teatru

Ciróka w Kecskernet. Andrasa Lenarta

z jego przewrotną diabelską wizją stwo-

rzenia człowieka niektórzy widzieli w Biel-
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Murzyńska bajka / An African Fairy-Tale

sku-Białej. Była już o nim mowa na tych
łamach (zob. TL 2000, nr 2-3). Warto
może tylko odnotować, że miniatury te-
atralne l.enarta to nie tylko niezwykły
świat animacji marionetek, oszczędna
a jakże sugestywna mikroskopijna prze-
strzeń teatralna, ale także refleksja nad
światem, atrakcyjność intelektualnego
przesłania, których nierzadko lalkarzom
brakuje. To spektakl z gatunku arcydzieł,
które pozostają w pamięci.

Przedstawienie Ciróki to dla odmiany
sukces całego zespołu, choć i tu mamy
do czynienia z rodzajem teatru miniatu-
rowego. Zaczyna się banalnie, od otwar-
cia książki, na kartach której zilustrowa-
na zostanie opowiadana historia. Już po
chwili jednak rozwarte karty księgi
przedstawiają widownię plajtującego te-
atru, który opuszcza papierowa widow-
nia, a w budce suflera pozostaje jedynie
mała bohaterka, nie wyobrażająca sobie
przyszłości poza teatrem. Z jej życiem
zwiążą się odtąd duchy i duszki teatru,
wywodzące się z bogatego teatralnego
repertuaru i pod postacią cieniowych fi-
gurek będą jej towarzyszyć aż do końca
życia. Ta nostalgiczna historia o teatral-
nej magii, rozegrana w przestrzeni papie-
rowo-marionetkowo-cieniowego teatrzy-
ku, pełna efektów, gry świateł, zderza-
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nia proporcji dwóch aktorek animujących
teatralny świat i maleńkiej figurki głównej
bohaterki, ekspresjonistycznych wizji
scenicznych i detali odtwarzających mi-
nioną przeszłość, żywej porywającej mu-
zyki wreszcie - daje poczucie spotkania
ze wzruszająco pięknym spektaklem, ja-
kie pojawiają się bardzo rzadko.

Jego reżyserem jest Łaszló Rumi,
młody artysta, który od kilku już lat kon-
centruje na sobie uwagę. Należy do tej
nielicznej grupy reżyserów-inscenizato-
rów, dla których scena jest żywiołem,
którzy klimat widowiska odnajdują w te-
atralnej magii, w tym co nie jest zapisa-
ne w scenariuszu ani narysowane w pro-
jektach scenograficznych, ani zapisane
w muzycznej partyturze. Warto pokusić
się o zaproszenie Laszló Rumi do współ-
pracy w Polsce. Może ona przynieść
niezwykłe rezultaty, zwłaszcza w kontak-
cie z dobrymi zespołami aktorskimi,
a takich u nas nie brakuje.

Niemal w tym samym czasie co festi-
wal w Pecs, w bliskim sąsiedztwie naszej
południowej granicy, w czeskim Ubercu,
odbywał się po raz 16. festiwal przedsta-
wień lalkowych dla najmłodszej widowni
.Matełinka '01". Jury oceniające konkur-
sowe prezentacje nie szczędziło twórcom
krytyki. Wśród prezentowanych przedsta-

wień, w kategorii, którą trudno uznać za
festiwalową (wiemy wszyscy jak trudno
o spektakle dla dzieci przedszkolnych),
nie zabrakło jednak propozycji cieka-
wych i dobrych. Tym wszystkim, którzy
sądzą, że era Draka już się skończyła,
polecam Murzyńską bajkę wg pomysłu
zespołu teatru (reż. i muz. Jifi Vyśoh lid,
scen. Petr Matasek). To teatr prawie
z niczego: drabina, kilka przypadkowych
przedmiotów, parę szmatek, ale wyobraż-
nia, poczucie rytmu, organizacja prze-
strzeni dżwiękowo-wizualnei, plastyka ru-
chu, błyskotliwość skojarzeń, mistrzostwo
aktorskiej interpretacji i wdzięk, wszystko
to czyni spektakl doprawdy więcej niż
udanym. Pewnie najmłodsi zapamiętają
z niego co innego, ale tak być powinno.

Swoistą ozdobą libereckiego festiwa-
lu był spektakl teatru z Meiningen, który
stał się wydarzeniem ubiegłorocznego
festiwalu towarzyszącego Kongresowi
UNIMA w Magdeburgu. Dzielny otowie-
ny żo/nierzyk wg Andersena w reżyserii
Tobiasa J. Lehmanna to zaskakujący te-
atr cieni. Konwencja ta wciąż powraca
w europejskim lalkarstwie w coraz to ory-
ginalniejszym wydaniu i aż trudno zrozu-
mieć, dlaczego teatr cieni jest u nas nie-
mal zupełnie nieznany. Ingo Mewes
i Thomas Klemm, autorzy scenografii,



przenieśli nas do nadmuchanej na na-
szych oczach czapy balonu-namiotu,
której ściany są wielkim ekranem i prze-
strzenią do rozgrywania przygód ołowia-
nego żołnierzyka, właściwie jego smut-
nego dramatu. Obserwujemy i wsłuchu-
jemy się w opowieść mistrza ceremonii,
dyrygenta (Stefan Wey), który uruchamia
cały ten fantastyczny świat cieni, ale gdy
trzeba, przywołuje pomiędzy widzów na-
wet autentyczną tańczącą baletnicę.
Spektakl jest przejmującą metaforą każ-
dej odmienności, inności, jak inny jest
dzielny ołowiany żołnierzyk.

Do oryginalnych czeskich projektów,
już spoza festiwalowych zdarzeń, nale-
ży też z pewnością wieczór czy raczej
noc na teatralnej łodzi na Wełtawie
w Pradze, z teatrem braci Formanów,
którzy we współpracy z Cabaret Theatre
Dromesko, Theatre National de Breta-
gne i Hafan Studio przygotowali wakacyj-
ne widowisko Szkarłatne żagle. Smut-
na miłosna historia - opowiedziana
z udziałem ludzi, lalek, masek, świateł,
huku fal, morskiej burzy, ryczącego wia-
tru, ale i biesiadnej kompanii, piwa
i wina, w rytmie przygrywającej kapeli -

Juneinthe
Middle ot Europe
Marek Waszkiel

It is impossible to depict the multi-hued
theatrical life of a single country, not to
mention a whole region. Even attendance
at severalfestivalsdoes not provide a com-
plete picture of everyday life, although it is
precisely the latter which conceals the
mostinterestingphenomena, which some-
times never even become part of the na-
tional circuit, and even more so of interna-
tional confrontations.

For almost a decade now I have been
observingwith great attention the Hungar-
ian puppet theatre. Political transforma-
tions in Central Europe have perhaps ex-
erted the greatest influence upon Hungar-
ian puppetry. At the time, the great cen-
tralAllami Babszinhaz in Budapest turned
in to ten independent and institutional the-
atres, variously prepared for their newly
obtained independence. Today, Hunga-
ry has eleven stationary puppet theatres
and a considerable number of indepen-
dent groups and smali ensembles which
comprise a truly diversified milieu. In
a way more diversified than its Polish
counterpart, it is composed predominant-
Iy of young artists, free from the experi-
ences of the postwar 45 years, open to
assorted trends of quests, and decided-
Iybetter aware of the international context
of contemporary puppetry.

We became acquainted with some of
the Hungarian puppeteers already at fes-
tivals held in Poland-I remem ber perfor-
mances staged by Bobita (in Bielsko-

jest w mniejszym nawet stopniu spekta-
klem teatralnym (choć nie brakuje tu ob-
razów malowniczych i oszałamiających)
niż niezwykłą przygodą, uroczym teatral-
nym wieczorem spędzonym na płynącej
po Wełtawie wielkiej barce, którą bracia
Formanowie kupili do realizacji swojego
projektu.

Taki krótki rekonesans nie wyczerpu-
je rzecz jasna środkowoeuropejskich te-
atralnych atrakcji. Być może pozwoli on
w przyszłości wzbogacić nasze teatral-
ne doświadczenia.

•

Biała and recently in Łomża), the street
performances given by the Maskaras
Theatre and the soloists co-creating this
particular group-Janos Palyi and Geza
Kovasc (recently in Łódż, Warsaw, Olsz-
tyn and Białystok), Andras Lenart togeth-
er with Mikropodium, and smali theatri-
cal troupes: Figurina, Markuszinhaz or
Hattyu Dal. Almost all of them appeared
together with many other puppeteers at
the twelfth edition of the puppet theatre
festival in Pecs (21-24 June 2001), ad-
dressed to the adult audience. The par-
ticipants also included the German
Michael Vogel with variations on Hamlet,
Drak with a Czech version of a Czech-

Dzielny ołowiany żołnierzyk / Brave Tin Soldier

Japanese project A Curse on Both Your
Families (the Japanese version was
shown in June 2001 in the Lalka The-
atre in Warsaw), the Bulgars from Plovdiv
with a commercial Hamlet, and the
Swiss Pannalal's Puppets, wit h an instal-
lation-visual-technicistic vision entitled
A Touch ot Blue.

Against this background of the excel-
lent festival programme special attention
was attracted by two Hungarian specta-
cles: Con anima by Mikropodium, and
Leporell's First Book by the Ciroka The-
atre from Kescskemet. Some of us saw
Andras Lenart's devilishly perverse vision
of the creation of man in Bielsko-Biała(dis-

1291



Pierwsza książka Leoorelletl.eporell's First Book

cussed in TL 2000, no. 2-3). It seems
worth noting that the theatrical miniatures
by Lenart are not only an extraordinary
world ot marionette animation, and sparse
albeit suggestive microscopic theatrical
space, but also retlections conceming the
world and an attractiveness ot the intellec-
tual message, which other puppeteers fre-
quently lack. This particular spectacIe be-
longs to that genre ot masterpieces which
are long remembered.

The Ciroka show is a success ot the
whole ensemble, although in this case
too we are dealing with a miniature the-
atre ot sorts. It begins in a highly banal
manner, by opening a book whose pag-
es illustrate the narrated story. Already
a moment later, the leats ot the book de-
piet the stalIs ot a theatre on the brink ot
bankruptcy, abandoned by a paper pub-
lic; only the prompter's box is occupied
by a diminutive heroine who cannot
imagine a tuture outside the theatre.
From that time on, her lite becomes
closely associated with the spirits and
tairies ot the theatre, derived trom an ex-
tensive repertoire, who in the shape ot
shadow tigurines will accompany her to
the very end ot her lite. This nostalgic
story about the magic ot the theatre,
staged in the space ot a paper-mario-
nette shadow theatre brimming wit h et-
tects, lights, the collision ot the propor-
tions ot the actresses animating the the-
atrical world and the tiny tigure ot the
heroine, Expressionist scenic visions
and details recreating the distant past, as
well as ebullient and captivating music
produces the extremely rarely experi-

1301

enced teeling ot witnessing a spectacie
ot moving beauty.

The director is Laszlo Rumi, a young
artist who tor several years now has
been capturing attention. He belongs to
that rather smali group ot directors, au-
thors ot staging, who envisage the stage
as a substance and discover the ambi-
ence ot a spectacie in theatrical magic,
all that which had not been recorded in
the scenario, drawn in the stage design
project, nor rendered part ot the musi-
cal score. It seems worth inviting Laszlo
Rumi to cooperate with a Polish theatre.
Such collaboration might produce ex-
traordinary results, especially it it would
involve good actors, something which
we do not lack.

Materinka '01-the sixteenth puppet
theatre competition held in the Czech
town ot Liberec-almost coincided with
the testival in Pecs. The jury assessing
the presented spectacles did not spare
the teeling ot the artists. Shows staged
in a category which it would be difficult
to recognise as appropriate tor the tes-
tival (we all know how hard it is to pro-
duce new pertormances tor children ot
kindergarten age) included certain inter-
esting proposais. To all those who main-
tain that the Drak era has already come
to an end I recommend An African Fairy

TaJe, according to an idea conceived by
the whole ensemble (directed and mu-
sic by Jiri Vysohlid, stage design: Petr
Matasek). This is a theatre created al-
most out ot nothing: a ladder, several ac-
cidental objects, and a tew rags, but
imagination, a sense ot rhythm, the or-

ganisation ot the sound-visual space,
movement, brilliant associations, the
mastery ot actors' interpretation and
unique charm render the spectacIe more
than a success. Its youngest audience
will probably remember something quite
different, but that is the way it should be.

A sui generis highlight ot the Liberec
testival was the spectacie shown by the
theatre trom Meiningen, which last year
was the main event at the testival accom-
panying the UNIMA Congress in Magde-
burg. The Brave Tin SoJdier after Ander-
sen, directed by Tobias J. Lehmann, is
an astonishing shadow theatre. This eon-
vention continues to return in European
puppetry in ever more original versions,
and it is simply difficult to understand
why the shadow theatre remains almost
unknown in Poland. Ingo Mewes and Th-
omas Klemm, the authors ot the stage
design, transter us into a tent- balIoon,
intlated right in tront ot our eyes; its walls
comprise a gigantic screen and space
tor staging the adventures, or rather the
mourntul drama ot the tin soldier. We ob-
serve and listen to the tale narrated by
the master ot ceremonies, the conduc-
tor (Stetan Wey), who sets into motion
a whole tantastic world ot shadows al-
though, whenever the need arises, he
places amongst the audience an authen-
tic dancing ballerina. The ensuing spec-
tacie is a moving metamorphosis ot ev-
ery sort ot distinctness and otherness,
in the manner ot the difference repre-
sented by the brave tin soldier

Original Czech projects, shown out-
side the testival, certainly include an
evening or rather a night spent on
a theatrical boat on the Veltava in Prague,
with the Forman brothers theatre, which
together with Cabaret Theatre Dromesko,
Theatre National de Bretagne and the
Hatan Studio prepared the summer holi-
day spectacie ScarJet Sails. This sad love
story, told wit h the participation ot peo-
ple, puppets, masks, lights, thundering
waves, a sea storm and roaring wind, but
also in the company ot merrymakers en-
joying beer and wine, to the strains ot
a playing band, is less ot a theatrical
spectacie (although it does not lack pic-
turesque and amazing images) and more
ot an unusual adventure, a charming the-
atrical evening spent on a large barge
sailing along the Veltava, which the For-
man brothers purchased expresslytorthe
realisation ot this project.

Naturally, the above outlined briet re-
connaissance cannot do justice to all the
Central European theatrical attractions.
Hopetully, it will make it possible to en-
hance .our tuture theatrical experiences.



X MiędzynarodowyFestiwal
Teatrów Lalek Krajów Nadbałtyckich

Baśniowy korowód
w Słupsku
Agnieszka Koecher-Hensel

Kolejna edycja, wędrującego przez
różne miasta, Międzynarodowego Festi-
waluTeatrów Lalek Krajów Nadbałtyckich
odbyła się w czerwcu (5-9) w Słupsku.
Głównym organizatorem był Państwowy
Teatr Lalki Tęcza, współorqanizatorarni
Słupski Ośrodek Kultury i Ośrodek Te-
atralny"Rondo" oraz Polski Ośrodek lal-
karski POLUNIMA.

Tak się złożyło, że w roku 2001 Tęcza
obchodzi 55. rocznicę swego istnienia.
Mija też dziesiąta rocznica śmierci jej za-
łożyciela - Tadeusza Czaplińskiego oraz
piąta rocznica śmierci Zofii Miklińskiej,
która w latach 1969-1990 ukształtowa-
ła oblicze artystyczne tego teatru. Toteż
Małgorzata Kamińska-Sobczyk, dyrektor
10. edycji festiwalu, a także od 10 lat dy-
rektorTeatru Tęcza, połączyła uroczysto-
ści jubileuszowe z programem festiwalu.
Z tej okazji też wydano dwie kolejne książ-
ki z cennej serii "Lalkarze - materiały do
biografii" pod redakcją Marka Waszkiela.
Dokumentacją działalności artystycznej
pionierów polskiego powojennego lalkar-
stwa Elżbiety i Tadeusza Czaplińskich,
którzyw 1946 r. założyli Objazdowy Teatr
Lalki Tęcza, opracowała Małgorzata
Siemaszko, zaś dokumentację Zofii
Miklińskiej - Andrzej Bocian. Gospoda-
rze - jubilaci pokazali swój najnowszy
spektaklZlote serce oparty na motywach
polskich baśni ludowych, zrealizowany
z użyciemprostych kukieł, w czystej kon-
wencji lalkowej, co dziś należy już do
rzadkości. W ten sposób Małgorzata Ka-
mińska-Sobczyk (scenariusz i reżyseria)
nawiązała do nurtu ludowego, silnego
w tradycji słupskiej sceny, zwłaszcza
w czasach dyrekcji Zofii Miklińskiej, któ-
rawysoko ceniła wartości folkloru i często
sięgałado jego żródeł.

W dniu inauguracji festiwalu przez ulice
miasta przemaszerował barwny pochód
aktorów polskich, estońskich, litewskich,
łotewskich, białoruskich, rosyjskich,
szwedzkichi duńskich w kostiumach i z laI-
kami.Baśniowy korowód miał długość im-
ponującą, bowiem wzięli w nim udział nie

tylko uczestnicy festiwalu i zaproszeni go-
ście, ale też przedstawiciele władz miasta,
instytucji kultury oraz młodzież ze słup-
skich szkół. Korowód zapowiadał królowa-
nie baśni w festiwalowych prezentacjach.

Dobór przedstawień zaproszonych do
Słupska uzmysławia, w jak wielu teatrach
dla dzieci baśnie stanowią podstawę re-
pertuaru; z drugiej zaś strony - jak różno-
rodnie może być ten materiał traktowany
i jak odmiennym celom może służyć.

Po obejrzeniu dziesięciu festiwalo-
wych spektakli stwierdzić można, iż w te-
atrach dominuje nurt interpretacji baśni,
który można by nazwać dydaktycznym
lub zracjonalizowanym. W przedstawie-
niach tych baśniowe wątki służą głównie
celom wychowawczym - promują pozy-
tywne wzorce postaw moralnych. Sce-
niczna adaptacja baśni oczyszcza ją
z wątków pobocznych, niejasności i ta-
jemniczości. Typy i postawy bohaterów
są wyrażnie określone, ich uczucia
i motywy działania - znane, bo zdekla-
rowane. Główny bohater, zwykle młody,
sympatyczny, dobry i miły oraz biedny
walczy ze złem, poświęcając się dla bli-
skiej osoby. Pokonuje trudności, zdawać

by się mogło - nie do pokonania. Wal-
czy z czarnymi charakterami i ze złymi
mocami w postaci diabłów, czarownic
czy ludojadów. Pozytywni bohaterowie
zwyciężają jednak dzięki swej niezłomnej
postawie i - oczywiście - pomocy sił
nadprzyrodzonych, które doceniają ich
dobroć i wytrwałość. Owe 'siły nadprzy-
rodzone występują w postaci uczłowie-
czonej. Mają wyrażnie określone cechy
charakteru i racjonalnie uzasadniają mo-
tywy swoich decyzji. Dzięki swej sile
magicznej i sile magicznych przedmio-
tów wybawiają z opresji bohaterów po-
zytywnych, pokonując złych.

Z przedstawień festiwalowych do nur-
tu baśni dydaktycznej zaliczyć można oba
polskie spektakle, tzn. Zlote serce słup-
skiej Tęczy i Baśń o zaklętym kaczorze
gdańskiej Miniatury w adaptacji Marii
Kann, w reżyserii Konrada Szachnowskie-
go i scenografii Bogumiły Biliczak; dyna-
miczną i interesującą plastycznie insceni-
zacją rosyjską Kota w butach Teatru Dom
Lalek z Penzy w reżyserii Władimira Biriu-
kowa, ze scenografią Dimitra Aksjonowa
oraz pełną dobrej muzyki inscenizacją ba-
śni O królewiczu, który mial ośle uszy
Teatru Lalek "Spektakl" z Uppsali (scena-
riusz i reżyseria Margareta Lofblad, sc~
nografia Eva Grytt), która jest szwedzką
interpretacją znanego wątku o królu Mi-
dasie. Wszystkie te przedstawienia, przy-
gotowane profesjonalnie, często w atrak-
cyjnej formie teatralnej, niewątpliwie rze-
telnie uczą i wychowują dzieci. Jednak
ich twórcy, działając w poczuciu odpowie-
dzialności za kształtowanie systemu war-
tości swoich widzów, dbają bardziej o jed-
noznaczność fabuły i moralnego przesła-
nia niż o emocjonalny odbiór - zaniedbują
nastroje, rytmy, gubią fantastykę i magię
teatru oraz baśni.

Pieśni lasu/ Forest Songs
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Kot w butach/Cat in Boots

Estetycznym przeciwieństwem baśni
dydaktycznej jest nurt poetycko-surreal-
ny, utwierdzający magiczność baśni środ-
kami teatru (nazwijmy ją baśnią magiczną
teatralnie). Nie dbając o logiczne uporząd-
kowanie akcji, twórcy dążą do wywołania
jak najsilniejszego przeżycia u widza, an-
gażują go emocjonalnie. Działając inten-
sywnością nastrojów, rytmów, przy pomo-
cy plastyki, muzyki i środków wyrazu ak-
torskiego przemawiają siłą teatralnej me-
tafory i nieraz groteskowej deformacji.
Odwołują się do pokładów nieświadomo-
ści - do myślenia symbolicznego - i na-
stawiają na odbiór intuicyjny.

Dążenie do osiągnięcia efektu teatral-
nej magii i do rozbudzania wrodzonej
wrażliwości dziecka najpełniej zamanife-
stowało się w dwóch pięknych i wzrusza-
jących przedstawieniach: w inscenizacji
litewskiej baśni ludowej Złote jajo w au-
torskim opracowaniu Jurate Januskeviciu-
te Kowieńskiego Teatru Lalek oraz w Me-
tamorfozach duńskiego Teatru BaIsami-
co Exspress z Hojbjerg. Metamorfozy
składają się z dwóch poetyckich opowie-
ści o ludzkich tęsknotach i marzeniach
(Ostatnie kuszenie pani Jensens i Patrz
na moje spodnie). Twórcy tych obu ma-
gicznych miniatur (reżyseria zespołowa:
Erik Exe Christoffersen, Jorgen Sejr,
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Francois Boulay, Lone Nedergaard; sce-
nografia: Francois Boulay, Lone Nederga-
ard) nie korzystając ze znanych wątków
baśniowych, stworzyli sceniczne baśni
magiczne. Bohaterami zarówno litewskie-
go, jak i duńskiego przedstawienia są
ludzie starzy. Jak się zdaje, artyści, po-
przez opowieści utrzymane w konwencji
marzenia sennego, chcieli emocjonalnie
przybliżyć dzieciom świat zanikających
wartości, które reprezentują bohaterowie
w wieku ich dziadków.

Do wrażliwości estetycznej dziecka
odwołali się też twórcy estońskiego
Teatru z Viljandii: Altmar Looris (reżyse-
ria i scenografia) i Peeter Konovalov
(muzyka) w kameralnym przedstawieniu
aktorsko-Ialkowej pantomimy. Bez użycia
słów, przy pomocy gestu, plastyki i dżwię-
ku pokazali własną wersją historii o naj-
mniejszej na świecie dziewczynce - Ca-
lineczce, tworząc sceniczną wariację na
motywie baśni Andersena. Również
w konwencji teatru poetyckiego zrealizo-
wali artyści łotewscy bajeczkę zwierzęcą
Pieśń lasu - o zajączku, leśnym chuli-
ganie, typowo dydaktyczną. Chociaż
pod postaciami zwierząt ukrywają się
charaktery i zachowania dzieci, a akcja
kończy się morałem, twórcy odrealnili tę
opowieść dzięki nowoczesnej poetyckiej

formie; stworzyli zabawne i sympatyczne
przedstawienie.

Natomiast pozbawione teatralnej ak-
cji i dydaktycznych treści było przedsta-
wienie rosyjskiego Teatru Rąk zatytuło-
wane Fantazja - nastawione wyłącznie
na przeżycie estetyczne widza. Składa-
ło się z kilku niezwiązanych ze sobą te-
matycznie etiud, które budowały kame-
ralne widowisko plastyczno-ruchowo-
muzyczne, ukazując możliwości wyrazo-
we gestów rąk.

Trudno również byłoby się doszukać
głębszych treści i wychowawczych ce-
lów w przedstawieniu Białoruskiego Te-
atru Lalka z Witebska Czterej muzykan-
ci z Bremy (reż. Wiktor Klimczuk, scen.
Aleksander Sidorow). Spektakl wykorzy-
stywał wprawdzie wątek baśni braci
Grimm, ale fabułę potraktowano jako
pretekst. Perypetie wesołego trubadura,
jego kłopoty w zdobyciu ręki pięknej kró-
lewny służyły raczej prezentacji aktor-
skiej sprawności, tańców i piosenek,
popisom akrobatycznym i pokazom sztu-
czek czarnej magii. Całość, utrzymana
w konwencji występu cyrkowego, była
wesołą zabawą i miała na celu - jak się
zdaje - zachwycenie widza atrakcyjno-
ścią teatru jarmarcznego.

Wieczorne dyskusje w festiwalowym
klubie zasygnalizowały istotne kłopoty re-
pertuarowe. Może teatry lalek tak często
korzystają z baśni głównie z powodu bra-
ku literatury, która podejmowałaby tema-
ty interesujące dziś dzieci i trafiałaby do
ich wrażliwości, ukształtowanej w dużej
mierze przez kulturę masową, komiksy,
wideoklipy i gry komputerowe. Jakie są
możliwości percepcyjne tych dzieci? Ja-
kie mają problemy i potrzeby? Jak wyjść
im naprzeciw? To pytania zasadnicze, na
które trzeba znależć odpowiedż, zanim
zdecydujemy się na wybór jakiegoś tema-
tu i teatralnej estetyki. Choć odpowiedzi
na nie nie są łatwe, twórcy teatru lalek
próbują je znaleźć w codziennej pracy.
Różnorodne efekty ich twórczych poszu-
kiwań wskazują, że nie ma jednoznacznej
diagnozy, stąd bogactwo zaprezentowa-
nych stylistyk.

Spotkanie lalkarzy w Słupsku było ze
wszech miar udane i pożyteczne. Stano-
wiło nie tylko atrakcję dla dziecięcej wi-
downi, ale też pobudzało twórców do wy-
miany doświadczeń i refleksji. Odbywało
się w ciepłej, serdecznej atmosferze,
mimo deszczowej aury. Organizatorzy za-
dbali też o wzbogacenie programu impre-
zami towarzyszącymi. Uczestnicy i zapro-
szeni goście, wśród których byli też
przedstawiciele UNIMA, mieli szansę po-
znania regionalnych tradycji, zabytków
kultury i atrakcji artystycznych Słupska.



The Tenth International Festival
ot Baltic States' Puppet Theatres

A Fairy Tale
Pageant in Słupsk
Agnieszka Koecher-Hensel

A successive edition ot the Intemation-
al Festival ot the Baltic States' Puppet
Theatrestravełłing through different cities,
took this time place in Słupsk (5-9 June).
The chiet organiser was the Tęcza State
Puppet Theatre, and the co-organisers
were the Słupsk Centre ot Culture, the
"Rondo" Theatre Centre and the Polish
Puppetry Centre POLUNIMA.

By coincidence, in 2001 the Tęcza
Theatre is celebrating its fifty fifth anniver-
sary. This is also the year ot the tenth an-
niversaryot the death ot TadeuszCzapliń&-
ki, the tounder ot the Theatre, and the tifth
anniversaryot the death ot Zotia Mikliń&-
ka, who shaped the artistic image ot the
Theatre trom 1969 to 1990. Hence,
MałgorzataKamińska-Sobczyk, director ot
the tenth edition ot the Festivaland the di-
rector ot the Tęcza Theatre over the last
tenyears, merged the anniversarycelebra-
tions with the Festival's programme. The
occasion was marked by the publication
ot two books trom the valuable series La-
Ikarze-materialy do biografii (Puppe-
teers-Material tor aBiography), edited by
Marek Waszkiel. A documentation ot the
artistic activity ot the pioneers ot Polish
post-war puppetry, Elżbieta and Tadeusz
Czapliński, who in 1946 established the
TęczaTouring Puppet Theatre, was written
by MałgorzataSiemaszko. Andrzej Bocian
prepareda documentation ot the achieve-
ments ot Zofia Miklińska. The hosts pre-
sentedtheir new spectaele. The Go/den
Heart, based on the motits ot Polish tolk
tales and realised with the use ot simple
puppets in a purely puppet convention
(quite ararity today). In this tashion,
MałgorzataKamińska-Sobczyk,the author

ot the scenario and the director, reterred
to the tolk current, vivid in the tradition ot
the Słupsk theatre, especially in the so-
całłed"golden period ot the Tęcza", when
it was directed by Zofia Miklińska, who
highlyvalued folklore and frequently ben-
efitedtrom its saurces.

On a rainyaftemoon of 5 June, the day
ofthe Festival'sinauguration,the streets of

Słupsk witnessed a colourful parade of
Polish, Estonian, Lithuanian, Latvian, Ru&-
sian, Swedish and Danish actors, wearing
costumes and carrying puppets. The
length of the tairy-talepageant was irnpres-
sive-it was composed not only of the ac-
tors and invited guest, but alsa ot repre-
sentatives of the city's authorities, cultural
institutions, and students ot local schools.
The parade announced the domination of
the tairy tale at the Festival. The gamut of
spectacles invited to Słupsk demonstrat-
ed how many puppet theatres base their
repertory on tairy tales, and showed the
many different ways in which this material
may be treated, and how manyassorted
ends it may serve.

Having watched ten Festival presenta-
tions, the spectator notes that the prevail-
ing interpretation of the fairy tale might be
described as didactic or rationalised. Per-
formances of this sort use tairy tale mo-
tifs mostly for educational purposes-to
promote a positive moral stance.

Thus, theatrical adaptation deprives
a given fairy tal e ot secondary motits,
ambiguities and mysteriousness. The
types and attitudes of the characters
are clearly detined, and their teelings
and motivations are known, because
they are openly declared. The main
hero, usuałły young, nice, good and
poor, fights against evil, sacrificing him-
self tor someone he cares about. He
overcomes obstacles that are seeming-
Iy impossible to surmount, battling
against villains and torces ot evil em-
bodied in devils, witches or ogres. The
hero always wins thanks to his untalter-
ing stand and, of course, help rendered
by supematural torces, which ac knowl-
edge his goodness and perseverance.
These supernatural powers assume hu-
man shapes. They too have a clearly
defined personality and rationałły justi-
ty the motivations of their decisions.
Thanks to their magic torce or objects,
they rescue the hero and triumph over
villains.

Plays shown at the Festivalthat repre-
sent didactic fairy tales include both Pol-
ish productions: The Go/den Heart staged
by the Tęcza from Słupsk, and The Ta/e
About an Enchanted Duck (adapted by

Maria Kann, directed by Konrad Szach-
nowski, with stage design by Bogumiła
Biliczak), produeed by the Miniatura The-
atre from Gdańsk, together with the Rus-
sian adaptation of Puss'n Boots-a dynam-
ie and visuaJlyinteresting spectacIe direct-
ed by Vladimir Biriukov (with stage design
by DimitrMjonov) from the Puppet House
Theatre in Penza, and the musieally and
theatrically impressive tale On the Prince
with an Ass's Ears (written and directed
by Margareta Lofblad, stage design by Eva
Grytt, musie by Lars-Erik Udstrom and G.
Rossini, the SpeetacIe Puppet Theatre
from Uppsala), a Swedish interpretation ot
the well-known Greek myth about king Mi-
das. Undoubtedly,all the above-mentioned
spectaeles, professionally prepared and
often with an attraetivetheatrical form, ear-
nestly intend to teaeh the young speeta-
tors. Their authors, however, fully aware of
the responsibility for shaping the system of
values held by the viewers, are eoneerned
more with the non-ambiguousnatureof the
plot and the morał message-its intełłeetual
rather than an emotional reeeption, and
have negleeted the ambienee, rhythms,
tantasy and magie ot both the theatre and
the fairy tale.

An aesthetie opposite of the didaetic
fairy tale is a poetie-surreal trend, which
intensities the magie qualities in tairy
tales by theatrieal means (sueh a fairy
tale may be described as a theatrieałły
magie tale). This eurrent, indifferent to
introdueing logical order into the plot,
strives at produeing the strongest pos-
sible experiences among the audienee
by engaging it emotionałły. Exerting an
impaet thanks to the intensity of moods,
rhythms of aetion and artistie means it
speaks through the theatrieal metaphor
and sometimes even grotesque detor-
mation. By reterring to deep levels of the
uneonseiousness and symbolie thinking,
it focuses on intuitive reeeption.

Strivings to aehieve the effects of the-
atrical magic and to stimulate the ehild's
inbom sensitivity manifested themselves
most tułły in two beautitul and deeply
moving spectaeles: in The Go/den Egg,
a theatrical interpretation of a Uthuanian
folk tale adapted by Jurate Januskeviciute
trom the Kovno Puppet Theatre, and in
Metamorphoses, produced by the Dan-
ish Balsamico Exspress Theatre trom
Hojbjerg (directed by Erik Exe Christoffer-
sen, Jorgen Sejr, Francois Boulay and
Lone Nedergaard, with stage design by
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Metamortozy/Methamorphoses Balsamico Express Theatre

Francois Boulay and Lone Nedergaard).
Metamorphses are composed of two
poetic stories about human yearnings and
dreams (The Last Temptation ot Mrs.
Jensens and Look at My Trousers ),
whose authors managed to create minia-
ture magical tales without using any
known fairy-tale motifs. The main heroes
of the Lithuanian and the Danish specta-
cIe are old people. It seems that by
means of tales maintained in the conven-
tion of a dream, the artists wanted to in-
troduce children to a world of values that
are fading away and are represented by
characters as old as their grandparents.

The Estonian artists from the Viljan-
dia Theatre referred to the aesthetic
sensitivity of children. Altmar Looris (di-
rector and stage designer) and Peeter
Konovalov (musie composer) presented
their own version of the story about
Thumbelina, the smallest girl in the
world, by using the language of ges-
tures, images and sounds in a personal
puppet-mime spectacie. The Latvian
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artists also used the convention of the
poetic theatre in the typically didactic
animai parable The Song ot the Forest,
about ahare, the rascal of the forest.
Even though the animai characters
were allegoric representations of the
behaviour and personalities of children,
and the action ends with a moral les-
son, the artists managed to rid the tale
of realism, and created a really funny
play.

Plays totally devoid of theatricalaction
or didactic content included the staging
featured by the Russian Hand Theatre,
entitled The Fantasy and aiming exclu-
sively at inducing an aesthetic experi-
ence of the spectators. The perfor-
mance is constructed from several the-
matically unconnected etudes, yielding
an art-motion-musical exhibition of the
expressive capabilities of gestures per-
formed by hands.

It would be difficult to seek more pro-
found contents and educational purpos-
es in The Four Musicians trom Bremen,

staged by the Belorussian Puppet Theatre
from Vitebsk (director Victor Klimchuk,
stage design by Alexander Sidorov). True,
the performance utilised the motif of a
fairy tale by the brothers Grimm, but the
plot was treated as a pretext. The adven-
tures of the merry troubadour and his pre-
dicaments in winning the hand of· the
beautiful princess served rather a presen-
tation of the actors' prowess, dances and
songs, acrobatic displays and black mag-
ic tricks. The whole performance, main-
tained in the convention of a circus show,
was a cheerful game, whose purpose
was to enthral the viewers with the attrac-
tiveness of a fairground theatre.

The Tenth International Festival dem-
onstrated the great variety of the direc-
tions pursued by the search for
a theatrical language with which contem-
porary artist could establish contacts
with the child-spectator. Even if the point
of departure are mere fairy tales.

Evening discussions held in the Festi-
val club indicated essential problems with
the repertoire. The reason why puppet
theatres resort so frequently to the fairy
tale could lie mainly in the absence of lit-
erature dealing with topics of interest to
children and correspond to their sensitiv-
ity, to a great measure moulded by mass
culture, comics, video clips and comput-
er games. What is the perception poten-
tial of those children? What are their prob-
lems and needs? How are they to be
tackled? The answer to these basic ques-
tions must be sought before we decide
to select a given theme and theatrical aes-
thetics. It is by no means easy to propose
a solution, but, apparently, byembarking
upon artistic decisions in their daily work,
puppeteers are trying to find such an an-
swer. The variegated effects of the cre-
ative quests show that there is no com-
mon diagnosis of the state of the spirit of
the contemporary child.The artists fre-
quently propose different diagnoses, as
evidenced by the stylistic diversity of the
featured spectacles.

The puppeteers' meeting in Słupsk
was both successful and useful. Not only
did it provide shows for the children's
audience, but it also stimulated an ex-
change of experiences and reflections.
Despite the frequently rainy weather the
atmosphere of the Festival was warm. Its
organisers enhanced the programme
with additional events (concerts, visits to
museums). The participants and invited
guests, who included representatives of
UNIMA, had a chance to become ac-
quainted with the regional traditions, ar-
tistic attractions and historical monu-
ments of Słupsk. •



JUBILEUSZE/ANNIVERSARIES

Teatr Lalki, Maski i Aktora Groteska jest
dzisiaj nie tylko żywą i popularną sceną,
ale i miejscem wrośniętym w pejzaż mia-
sta niczym jeden z zabytków lub monu-
mentów. Rzecz to szczególna, jeśli wziąć
pod uwagę, że ta scena nie ma nawet
sześćdziesięciu lat; ma jednakże za sobą
dosyć niezwykłe dzieje oraz lata znaczą-
cych osiągnięć i sukcesów artystycznych.

Groteska narodziła się w czerwcu
1945, w tej samej sali przy ulicy Skar-
bowej, w której działa obecnie. Twórca-
mi teatru byli Władysław i Zofia Jaremo-
wie, którzy po wyzwoleniu powrócili do
Krakowa z Grodna na Utwie, gdzie pod-
czas wojny prowadzili Grodzieński Teatr
Lalek, z udziałem polskich artystów
uchodżców. 9 czerwca 1945 roku od-
była się pierwsza premiera - spektaklu

Czas Jaremów
- czas nieutracony
Jan Polewka

pod tytułem Cyrk Tara-
bumba. Jego bohate-
rami byli ludzie
i zwierzęta, klowni,
akrobaci i tancerki
przedstawieni za
pomocą lalek, ma-
sek i aktorów
żywego planu - a

jego przesłaniem po- t a
ezja sceny, cyrku i życia. t'? &
Podobne do cyrkowych re- .. ••• ~

klam z kra.kowskiCh Błoni J
plakaty Tarabumby zachę-
cały do obejrzenia niezwy- (' ~
kłych atrakcji, wśród których ••••••••.•\ ..' •••
byli między innymi Łatek, Kwia- "-.7 ~
tek i Gagatek, dyrektor Pere Cheron
(czytaj Perszeron), sztukmistrz Maha Taki

Kulkami, duet Puch i Pucha-
tek czy treser Don Basilio
Mortadela. Premiera Cyrku
Tarabumby urzekła widzów
i odbiła się głośnym echem
w powojennym Krakowie.
Jednakże Teatr Groteska nie
od razu zdobył szeroką pu-
bliczność i zmuszony był
przez kilka lat borykać się z
różnymi trudnościami, głów-
nie finansowymi. W roku
1946 Jaremowie na prawie
dwa lata pozostawili dyrekcję
teatru swojemu współpra-
cownikowi Henrykowi Rylo-
wio Dopiero kiedy w roku
1948 powrócili z Paryża
i przeprowadzili Groteskę do
sali Reduty (Saskiej) przy uli-
cy św. Jana, mogli rozpo-
cząć twórczą budowę swojej
sceny, czyli - jak mawiał Ja-
rema - "teatru wspaniałego" .
Od początku pozostawali
wierni swojej idei - scena lal-
ki, maski i aktora winna słu-
żyć nie tylko marzeniom dzie-
ci, ale także oczekiwaniom
dorosłych widzów potrafią-Sindbad Żeglarz/Sindbadtne Sailor proj./design by Kazimierz Mikulski

cyc h docenić inscenizację, obraz
i poezję sztuki teatru. W spektaklach
dziecięcych zakładano przewagę lalek.
Jednak nigdy nie miały one infantylnego
charakteru.

W latach pięćdziesiątych, kiedy w te-
atrach dramatycznych zaczął obowiązy-
wać nakaz socrealizmu i założeń ideolo-
gicznych, Groteska stała się swego ro-
dzaju azylem wolności dla twórców, któ-
rzy nie chcieli poddawać się obcym
i przykrym rygorom. W ten sposób sce-
nografowie-malarze Ali Bunsch, Kazi-
mierz Mikulski, Udia i Jerzy Skarżyńscy
mogli w dekoracjach, maskach, lalkach
i kostiumach poszukiwać form znacznie
bliższych awangardzie czy surrealizmo-
wi niż realizmowi. Podobnie kompozyto-
rzy - Zbigniew Jeżewski, Stefan Kisie-
lewski, Jerzy Kaszyc ki czy Krzysztof
Penderecki uczestniczyli twórczo
w owym kręgu wolnej i pogodnej sztuki
Teatru Groteska.

Jednak największa sława Groteski
czasu Jaremów narodziła się poprzez
spektakle masek prezentujące dramatur-
gię i utwory poetyckie dla widzów doro-
słych. Już w połowie lat pięćdziesiątych,
kiedy grano przede wszystkim dla naj-
młodszych, obok Szewca Dratewki,
Złotego kluczyka i Konika Garbuska
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pojawiła się farsa o Mistrzu Pathelinie
spolszczona przez A. Polewkę, a niedłu-
go potem Igraszki z diabłem J. Ordy, aż
wreszcie Noc cudów i Orfeusz w pie-
kle K. I. Gałczyńskiego, jak też utwory
F. G. Lorki i Opera za trzy grosze
B. Brechta. Prawdziwym wydarzeniem
dla elity widzów kulturalnego Krakowa
stały się na przełomie lat 50. i 60. pierw-
sze wystawienia sztuk debiutującego
w teatrze satyryka Sławomira Mrożka.
Spektakl Męczeństwo Piotra Oheya,
grany przez aktorów w dużych surreal-
nych maskach Mikulskiego, wyreżysero-
wany przez Zofię Jaremową, był pozy-
tywnym teatralnym zaskoczeniem, po-
dobnie jak póżniej Czarowna noc i Letni
dzień tegoż autora, a także Kartoteka
S. Różewicza, Ubu Król Jarrego czy Ta-
rantoga S. Lema. W tym czasie sława
Groteski przekroczyła granice teatru
i środowiska kultury, teatr trafił na pierw-
sze strony tygodników takich, jak "Prze-

krój", "Swiat" , "Film" oraz na listy nagród
wielu festiwali. Zespół artystyczny Gro-
teski był już wówczas, głównie dzięki
pracy i wymaganiom Władysława Jare-
my, całkowicie skonsolidowany. Było
tam wiele późniejszych znakomitości ak-
torskich, takich jak Jolanda Giustiniani,
Anna Tomschey, Joanna Wolska, Stani-
sław Rychlicki, Tadeusz Walczak i Ju-
liusz Wolski. Niektórzy trafili potem do
teatru Cricot 2 Tadeusza Kantora.
W roku 1965 Władysław Jarema pisał:
Ostatnia z naszych inicjatyw TEATR
MASEK najbardziej nas w tej chwili ab-
sorbuje - jako forma nowa, współcze-
sna, niewiele mająca wspólnego
z maską w znaczeniu antyku czy okre-
sów późniejszych, nasza, wyłącznie
polska forma teatru maski [...J.Dziś wy-
daje się pewne, że swoją ideę Jaremo-
wie wraz z Mikulskim i Skarżyńskimi cał-
kowicie zrealizowali, znajdując uznanie
wielu kontynuatorów we wszystkich póź-
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Orfeusz w pieklelOrpheus in Heli, proj./design by Lidia Minticz-Skarżyńska

niejszych okresach dokonań teatru
Groteska, aż po dzień dzisiejszy.

o przedstawionych tu w skrócie dzie-
jach Teatru Jaremów dowiedzieć się
można było podczas otwarcia wystawy
"Czas Jaremów" 9 czerwca 2001 roku.
Wystawa masek, lalek, projektów sceno-
graficznych oraz fotografii i wycinków
prasowych została połączona z pro-
mocją książki Zofia i Władysław Jaremo-
wie - dokumentacja działalności w serii
"Lalkarze" pilotowanej przez Marka
Waszkiela. Pozycję tę opracowała Anna
Stafiei, a tekst o sylwetkach twórców
napisał prof. Henryk Jurkowski. Na pro-
mocji i otwarciu wystawy obecna była
Zofia Jaremowa oraz liczni artyści, którzy
współtworzyli najlepsze spektakle ów-
czesnej Groteski. Przybył także prof.
H. Jurkowski, który w swoim wystąpieniu
(w przeciwieństwie do naukowo-histo-
rycznego tekstu monografii) przedstawił
obecnym wiele niezwykłych wspomnień
osobistych i anegdot; barwnie przywo-
łując postać Władysława Jaremy,
takiego jakim był w teatrze i w życiu oraz
składając dżentelmeński hołd Zofii
Jaremowej jako artystce i kobiecie.
Obecny dyrektor Teatru Groteska Adolf
Weltschek zwrócił uwagę na nieprzemi-
jającą wartość teatralnych .Jarernowvch"
dokonań i atmosferę twórczą "czasu Ja-
remów" jako korzeni i fundamentu Teatru
Lalki, Maski i Aktora.

Uroczystość ozdobił także Waldemar
Wolański, prezentując dwie historyczne
lalki ze zbiorów teatru Arlekin, przedstawia-
jące Władysława Jaremę i Henryka Ryla
w postaci masek komedii dell'arte. Na ko-
niec przedstawione zostały oryginalne
nagrania kronik filmowych z dawnych lat,
ukazujące podróże teatralne i rozmowy
z twórcami, którzy kontynuowali artystycz-
ne poszukiwania teatru. Wystawa, której
kształt opracowali Piotr Plesner i Jan
Polewka z pomocą Małgorzaty Palki
z Muzeum Historycznego w Krakowie,
w sposób syntetyczny i klarowny przypo-
minała dokonania Groteski czasu Jare-
mów i tamtą atmosferę. Oprócz ekspona-
tów scenograficznych (głównie masek)
uwagę zwracały fotografie pamiątkowe
gości teatru (m.in. Sergieja Obrazcowa,
Gerarda Philippe'a i młodego Sławomira
Mrożka), a także okładki tygodników i mie-
sięczników z lat 50. i 60., które to czaso-
pisma na swych pierwszych stronach za-
mieszczały kolorowe fotografie "grotesko-
wych" masek, lalek i aktorów, z podzi-
wem i zachwytem opisując sukcesy Teatru
Czasu Jaremów.

•



The Time of the Jaremas
- U nforgotten Years
Jan Polewka

Today the Groteska Theatre is not
only a thriving and popular stage, but
also a place as deeply rooted in the
landscape of the city as if it were one of
its historical monuments.This appears to
be an extraordinary feature if one takes
into account the fact that the theatre is
not even sixty years old; it does, how-
ever, have quite an astonishing past and
a long history of notable artistic achieve-
ments and successes.

The Groteska Theatre was estab-
lished by Władysław and Zofia Jarema in
June of 1945 in the same hall in Skar-
bowa Street in which it is currently
housed. After the war, the Jaremas re-
turned to Kraków from Grodno (in the
then Soviet Belorussia), where during
the war they ran The Grodno Puppet
Theatre in which Polish artists-refugees
performed. On 9 June 1945 the Grotes-
ka Theatre staged its first premiere- The
Tarabumba Circus. The heroes of the
play were people, animals, clowns, ac-
robats and dancers, represented by
puppets, masks and living actors, and its
message was the poetry of the theatre,
the circus and life. The posters advertis-
ing the premiere, resembling those used
for real circus performances, announced
amazing attractions, including Łatek,
Kwiatek and Gagatek (Spot, Flower and
Rascal), Director Pere Cheron (Oirector
Percheron), the magician Maha Taki
Kulkami(He Who Juggles with Balls), the
Puch and Puchatek (Fluff and Pooh)
duet and the animai trainer Don Basilio
Mortadela. The Tarabumba Circus en-
chanted the spectators and resounded
with a wide echo throughout post-war
Kraków. Nevertheless, the Theatre did
not immediately gain a wide audience,
andfor several years was forced to tack-
le assorted difficulties, mainly financial
ones. In 1946 the Jaremas entrusted the
theatre for almost two years to their co-
worker Henryk Ryl. Not until their return
tramParis in 1948, and the transference
of the Groteska to the Reduta (Saska)
hall on Sw. Jan Street, could they em-
bark upon creating their stage or, as

Orfeusz w piekle/Orpheus in Heli

Jarema was in the habit of saying, "a
magnificent theatre".

From the very beginning, the Jaremas
remained faithful to their main idea:
a puppet, mask and actor theatre should
serve not only the dreams of children,
but also meet the expectations of adult
spectators, capable of appreciating stag-
ing and the image and poetry of the the-
atre. Performances addressed to chil-
dren were dominated by puppets whose
character, however, was never infantile.

In the 1950s, as dramatic theatres
became subordinated to imposed social-
ist realism and ideological goals, the
Groteska Theatre served as a refuge for
those artists who did not want to be sub-
jugated to alien and unbearable rules. In
this way, by means of masks, decora-
tions, puppets and costumes, painters-
stage designers such as Ali Bunsch, Ka-
zimierz Mikulski, and Lidia and Jerzy
Skarżyński could pursue a search for
forms much closer to the avantgarde and
surrealism than to realism. The same
was true for composers, including Zbig-
niew Jeżewski, Stefan Kisielewski, Jerzy
Kaszycki or Krzysztof Penderecki, who
worked within the range of the unham-

pered and cheerful art of the Groteska
Theatre.

The greatest acclaim earned by the
Groteska at the time of the Jaremas was
due to mask spectacles based on plays
and poetry performances to the adult au-
dience. Already in the middle of the
1950s, when the theatre staged plays in-
tended predominantly for children, such
as Cobb/er Dratewka, The Go/den Key
and The Hunchback Pony, it introduced
a farce about Master Pathelin, translat-
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Orfeusz w piekle/Orpheus in Heli. proj./design by Lidia Minticz-Skarżyńska

ed into Polish by A. Polewka, soon tol-
lowed by Drda's Frolics with the Devil,
The Night ot Miracles and Orpheus in
Heli by K. I. Gałczyński, works by F. G.
Lorca, and The Threepenny Opera by
Brecht.

At the end ot the 1950s and begin-
ning oft the 1960s the cultural elites ot
Kraków enjoyed the tirst stagings ot
plays written by the satirist Stanisław
Mrożek, debuting as a playwright. The
Martyrdom ot Peter Ohey, a production
directed by Zotia Jarema and performed
by actors weańng large, surrealist masks
designed by Mikulski, was received as
a pleasant theatrical surprise, tollowed
by The Enchanting Night and The Sum-
mer Day by the same author, The File
by S. Różewicz, Ubu Roi by Jarry, and
Tarantoga by S. Lem.

Duńng the same period, the tame ot
the Groteska transcended the bound-
anes ot the theatre and high culture to
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make the headlines ot such popular
weeklies as "Przekrój", "Świat" and
"Film", and was acknowledged at numer-
ous testivals. The artistic team ot the the-
atre was tully consolidated, primarily
thanks to the efforts ot the demanding
Władysław Jarema. It included many out-
stand ing actresses and actors: Jolanda
Giustiniani, Anna Tomschey, Joanna
Wolska, Stanisław Rychlicki, Tadeusz
Walczak and Juliusz Wolski, some ot
whom later joined Tadeusz Kantor's
Cricot 2 Theatre.

In 1965 Władysław Jarema wrote: our
most recent and absorbing initiative,
a THEATRE OF MASKS, entails a new,
contemporary torm that has little in
common with the mask ot antiquity or
later epochs, and is an exclusively Pol-
ish torm ot the mask theatre ... Today, it
seems certain that together with Mikuls-
ki and the Skarżyńskis the Jaremas tully
realised their idea by gaining wide rec-

ognition and numerous continuators in all
the subsequent achievements ot the
Groteska Theatre up to this day.

The history ot the Jaremas' theatre,
brietly presented here, was told at the
exhibition "The Time ot the Jaremas" ,
opened on 9 June 2001. The display ot
masks, puppets, stage designs, photos
and newspaper intormation was com-
bined wit h a promotion ot the book Zo-

tia i Władysław Jaremowie-<1okumentac-
ja działalności (Zofia and Władysław Jare-
ma-Documentation ot Activity) trom the
"Lalkarze" (Puppeteers) series, super-
vised by Marek Waszkiel. The book was
edited by Anna Statiei, and the text about
the artists was written by Protessor Hen-
ryk Jurkowski.

The promotion and the open ing ot the
exhibition were attended by Zotia Jarema
and numerous artists who in the past co-
created the best spectacles ot the
Groteska. In contrast to the scientitic-his-
torical tone ot the book, the speech giv-
en by Protessor Henryk Jurkowski pre-
sented many original personal reminis-
cences and anecdotes, vividly recalling
Władysław Jarema in daily lite and the
theatre, and paying an homage to Zofia
Jarema as a woman and an artist. Adolt
Weltschek, the present director ot the
Groteska Theatre, emphasised the endur-
ing value ot the Jaremas' achievements in
the theatre and the creative atmosphere
they developed, which tormed the roots
and toundations ot the Theatre. The cer-
emony was enhanced by Waldemar
Wolański, who presented two puppets,
depicting Władysław Jarema and Henryk
Ryl wearing commedia del'arte masks,
trom the Arlekin Theatre puppet collec-
tion. The meeting ended with a screening
ot ońginal recordings ot newsreels show-
ing the theatre's tours and interviews with
the artists who continued the artistic
quests ot the Groteska.

The exhibition arranged by Piotr
Plesner and Jan Polewka, with the help
ot Małgorzata Pałka trom the Historical
Museum in Kraków, synthetically and lu-
cidly recalled the achievements and at-
mosphere ot the Groteska Theatre at the
time ot the Jaremas.

Alonqside stage design (predominantly
masks), the exhibition teatured photo-
graphs commemorating visits ot the most
distinguished guests (Sergiush Obraztsov,
Gerard Philippe or the young Sławomir
Mrożek) as well as covers ot weeklies and
monthlies trom the 1950s and 1960s tea-
tuńng colour photographs ot the much ad-
mired masks, puppets and actors ot the
Groteska under the Jaremas. -



WSPOMNIENIAjMEMORIES

o pani Natalii pisało już wiele osób.
Jatakże. Terazjednak w serii wspomnień
o moich preceptorach i towarzyszach
w lalkarstwie przychodzi czas na spojrze-
nie całościowe, i oczywiście z pewnego
dystansu. W Nocie biograficznej pióra
Jolanty Ewy Wiśniewskiej znajdujemy
wszystkie ważne informacje, o studiach
na Uniwersytecie Jagiellońskim (specjal-
ność wychowanie fizyczne), o pierwszej
nauczycielskiej posadzie, o zamążpój-
ściu... l Odczytujemy też informację o za-
interesowaniach teatralnych: o nauce
w Studium Dramatycznym Iwo Galla
w Krakowie, które ukończyłajużw Gdań-
sku w roku 1947, będąc osobowością
w pełni dojrzałą. Do Gdańska pociągnę-
ła za Iwo Gallem. Przybyła tam razem
z mężem Jerzym Gołębskim, który jako
żołnierz I Dywizji Pancernej gen. Macz-
ka dopiero co powrócił z Zachodu.
W Gdańsku, jak pisze Jolanta Wiśniew-
ska, czasem wespół z Haliną Gal/ową,
reżyserowała poranki poetyckie i sztu-
ki dla dzieci.

Przyznam się, że biorąc pod uwagę
znanemi z późniejszych czasów zaintere-
sowaniawarsztatowe pani Natalii, powie-
działbym, że była raczej uczennicą Mie-
czysława Kotlarczyka, twórcy Teatru
Rapsodycznego w Krakowie niż Iwo Gal-
Ia, należącego do typu inscenizatorów
scenografów. Uzasadnię jeszcze to moje
wrażenie, choć od razu muszę powie-
dzieć,że Iwo Gall wraz z małżonką Haliną
moglirównież wskazać Gołębskiej drogę
kuteatrowi dla dzieci i teatrowi lalek.

Sam Iwo Gall (1890-1959) jako dzie-
sięcioletni chłopiec wystawiał Kościusz-
kę pod Racławicami figurkami własno-
ręcznej konstrukcji i z tekstem improwi-
zowanyrn". Później uczestniczył w nie-
których programach Zielonego Baloni-
ka, by ostatecznie poświęcić się malar-
stwu, scenografii i teatrowi. Należał do

NataliaGołębska

Henryk Jurkowski

grona reformatorów teatru, a jego kon-
cepcje płynęły zarówno z doświadczeń
plastyków, jak i wszystkich innych ludzi
teatru dążących do stworzenia nowego
oblicza teatru i do nowego układu stosun-
ków między teatrem i widzami. Wpraw-
dzie jego związki z Jacquesem Copeau
były u nas mało dyskutowane, jednak wy-
daje się, że miał wiele wspólnego z tym
francuskim reformatorem teatru, zarów-
no jeśli chodzi o koncepcję przestrzeni
scenicznej, jak i stosunek do aktora.

Gall współpracował z wieloma teatra-
mi i w końcu wieloma kierował. Ważne
były jego związki z Redutą, nas jednak
musi zainteresować fakt, że wraz z żoną
przez pewien czas współdziałał z ambit-
nym teatrem dla dzieci i młodzieży Jaskół-
ka w Warszawie, założonym w 1929
i prowadzonym przez Helenę Starską.
Biorąc pod uwagę repertuar Galla, trud-
no by było powiedzieć, że w jakiś spo-
sób preferował on wielką literaturę ro-
mantyczną czy patriotyczną. Nie od nie-
go więc Natalia Gołębska przejęła te
motywy. Posłużyły temu zapewne inne
źródła. Z drugiej strony wydaje się, że
Gall zaszczepił w niej miłość do aktora.
Jego credo artystyczne - które Strzelecki
słusznie uznał za niezwykły paradoks,
jako że wygłoszone przez scenografa in-
scenizatora - brzmiało bowiem: Jestem
zwolennikiem teatru aktora, jako istoty,
treści i sensu teatru, następnie autora,
na trzecim miejscu dopiero scenogra-
fa; głównym elementem scenografii jest
kostium ektore",

Pobieranie nauk teatru u Galla nie
wyjaśnia więc tego napięcia lirycznego,
jakie promieniowało z pani Natalii. Nie
wyjaśnia także jej zainteresowania dla
romantyków, dla folkloru widzianego i od-
czuwanego (znów wzorem romantyków)
jako ucieleśnienie narodowego losu i na-
rodowych marzeń. Właśnie dlatego, spo-

tykając się z panią Natalią w życiu i w te-
atrze, wspominałem Kotlarczyka i jego
niezwykłego Słowackiego, a przede
wszystkim Króla Ducha. To był temat
Gołębskiej. Więc podziwiałem panią
Natalię, że rzucona między zjadaczy soc-
realistycznego chleba, wytrwale szukała
drogi - to prawda, że z początku bardzo
nieśmiało - do spełnienia własnego po-
wołania.

W pierwszych latach swej pracy w Mi-
niaturzez samozaparciem realizowałacały
bieżący repertuar z typowymi tytułami
z owych czasów, jak Trzy niedźwiadki
M. Dismana, Arirang Natalii Bojarskiej,
Zielony mosteczek Jerzego Zaborow-
skiego (1953). Dopiero orientacja teatru
na regionalizm pozwoliła jej sięgnąć po
bardziej literackie teksty, jak Dumna
legenda Franciszka Fenikowskiego
(1954), zawierająca w sobie marynistycz-
ną legendę o Janie z Kolna.

Były to czasy, kiedy Ali Bunsch i Go-
łębska pojawiali się już często w Wydziale
Teatrów Lalek, w którym, jak wiadomo,
rezydowałem od roku 1953. Prowadzili-
śmy długie rozmowy na temat możliwo-
ści wyrazowych teatru lalek, a przede
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wszystkim jego repertuaru. Pewnego
razu, a byłotow roku 1954, dołączył do
nas Lech Bądkowski, nowy kierownik
literacki Miniatury. Rozmowa potoczyła
się w kierunku tematów egzystencjal-
nych, choć jeszcze trzy lata trzeba było
czekać na polską prapremierę Czekając
na Godota Samuela Becketta. Osią roz-
ważań stał się kaszubski Smętek i jego
sceptycyzm wobec ludzkich pomysłów.
Ze świata misiów i koziołków przenosili-
śmy się w świat problemów eschatolo-
gicznych i wydawało się nam, że przed
teatrem (sic! teatrem lalek) otwiera się
nowa era. Skończyło się na rozmowach
i na lekturze kilku scen napisanych przez
Bądkowskiego. Bądkowski wrócił jednak
do bajkowego apologu, pisząc zjadliwy
Złoty sen, który jednak nie mógł zastą-
pić naszych smętkowych nadziei.

Pewnym powrotem do równowagi
było wystawienie Szewczyka Oratewki
Marii Kownackiej w 1955 r. (Kochany
Szewczyk! Iluż teatrom pomógł on po-
wrócić na łono dziecięcej widowni!). Nie
znaczy to, by teatr, a wraz z nim pani Na-
talia, rezygnował z większych ambicji.
Nie, rozpoczynała się epoka folkloryzmu
i historyzmu. Już Szewczyk zawierał
pewne elementy ludowe. Okazją do ma-
nifestacji zainteresowań historycznych
był Żart olszowiecki Hanny Januszew-
skiej (1956). Jak wspominałem w innym
miejscu - Bunsch zadbał o historyczną
wierność kostiumów dworskich i szla-
checkich. Pani Natalia zajmowała się
liryzmem wpisanym w krajobraz mazo-
wiecki, którego doświadczały także
współżyjące z ludżmi zwierzęta (rzecz
bowiem była o pana Paskowej wydrze,
która nie chciała żyć na królewskim dwo-
rze). Ten demokratyzm polskiej fauny
przekształciła Gołębska w sentymen-
talną zadumę nad urokami polskiej wsi.

Tego rodzaju inscenizacja w roku 1956
była znakiem postępujących zmian poli-
tycznych, więc po niej przyszły następne
utwory, było w nich coraz więcej senty-
mentu dla tradycji, w której jak wiemy pa-
triotyzm łączy się z folkloryzmem i religij-
nym obyczajem. W roku 1957 Gołębska
reżyserowała Flisaka i Przydróżkę Hanny
Januszewskiej i zaraz potem Pastorałkę
Leona Schillera. W obu wypadkach pra-
cowała z Ali Bunschem, który dał jej prze-
strzeń dla aktorów zamkniętą szopkowym
budynkiem. W pierwszymwypadku trochę
zmodyfikowanym, w drugim (bo to Pasto-
rałka) będącym czystym, choć powiększo-
nym cytatem. Oba przedstawienia były
pierwszą wyrażną manifestacją pani Na-
talii na rzecz obecności aktora na lalko-
wej scenie.

Lalki zastąpiła aktorami w sposób jakiś
naturalny, prawie oczywisty. Było to po-
trzebne i koniec. I oczywiście pani Natalia
nie widziała w tym żadnej "zdrady" teatru
lalek. Była bowiem pod wielkim urokiem
teatru "małych rzeczy foremnych". W roku
1960 pisała z zachwytem o bogactwie
i dziwności środków wyrazu teatru lalek:

A wszystko razem Zaczarowany Teatr
Zaczarowanych Rąk. Tych,które tworzą,
tych, które przenoszą wizję plastyka do
trzeciego wymiaru i wreszcie tych, któ-
re zamieniają potencjał artystyczny
w działanie.

Tu oddaję głos aktorowi. Oby tylko
zechciał zawsze pięknie mówić i mą-
drze milczeć".

Pani Natalia robiła wszystko, abyak-
torzy pięknie mówili. Prowadziła zajęcia
szkoleniowe w zakresie żywego słowa,
przygotowując lalkarzy z Miniatury do
państwowych egzaminów kwalifikacyj-
nych. Na egzaminach .rniniaturowcv'
wyróżniali się znakomitą ekspresją i ro-
mantycznym repertuarem, co było suk-
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Bo w Mazurze taka dusza ..';Such is the Soul ot the Mazurian (1962)

cesem "pani Basi", jak ją w teatrze nazy-
wali. Po latach wspominali z rozrzewnie-
niem surowość i wysokie wymagania pani
Natalii, cytując fraszkę bodajże Zofii Mi-
klińskiej: Słowo się rzekło,Basinie urzekło.

Wydaje mi się, że pani Natalia bardziej
była przywiązana do słowa i niesionych
przez nie treści niż do określonych środ-
ków wyrazowych. Ważniejsze dla niej było
to, jak aktorzy mówili, to, co pisała i co
adaptowała niż wybór środków wyrazo-
wych. Niezależnie bowiem od tego czy
słowo mówione było na rzecz żywej czy
lalkowej postaci scenicznej, musiało
brzmieć ekspresyjnie i czysto. Kiedy po
studiach w Pradze czeskiej powrócił do
Miniatury Michał Zarzecki, a wraz z nim
powiew "klasycznego teatru lalek", pani
Natalia nie dystansowała się wobec jego
działań, a odwrotnie - akceptowała jego
założenia, współpracowała z nim, stano-
wiła dlań oparcie jako adaptatorka i in-
terpretatorka dzieła, szlifując je w ostat-
nim etapie na scenie. Dynamizowała je
i wypełniała liryczną atmosferą.

Przypominam sobie, że kiedy w roku
1967 POLUNIMA zorganizowała między-
narodową dyskusję na temat "Teatr lalek
dziś i jutro", a jej uczestnicy w znacznej
liczbie rozpaczali z powodu zanikania
"klasycznego", czyli prawdziwego teatru
lalek, Natalia Gołębska, jakby nieczuła
na te problemy gatunkowe, wygłosiła re-
ferat na temat widowni dziecięcej teatru
lalek. Rozważając dyspozycje percepcyj-
ne dzieci powyżej 12 lat, mówiła:

Tujuż mamy do czynienia z widzem
współpartnerem prowadzącym dialog
z teatrem, poszukującym prawdy o świe-
cie i o sobie. W naszych rękach spoczy-
wa odpowiedzialność wychowania no-
wego widza tak, ażeby w przyszłości
mógł podjąć ów dialog. Wobec zmian
zachodzących w literaturze, wobec no-
wych możliwości, jakie stwarza film i te-
lewizja, teatr musi określić swoją odręb-
ność, jeszcze głębiej docierać do obra-
zu całości egzystencji człowieka. Nie
odmawiajmy dziecku świata fikcji, którą
ono samo stwarza od pierwszych lat
swego życia. Fikcja pomaga uwrażliwiać
się na wartości humanistyczne, bez któ-
rych, w zbytnio zmechanizowanym świe-
cie, można się zequbić".

Można by z tego słusznie wnosić, że
pani Natalia nie przeżywała losów lalkar-
stwa jako sztuki zanikającej w swym kla-
sycznym wyrazie, ale dbała przede
wszystkim o funkcje teatru. Spośród wie-
lu jego elementów broniła - jak czytali-
śmy - iluzji scenicznej w teatrze lalek (czy
jakimkolwiek innym teatrze). Instynkt
teatralny wyrażał się od wieków w potrze-
bie udawania ... w potrzebie przywoływa-
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nia nowej, przez nas wykreowanej rze-
czywistości. Pani Natalia miała rację, a jej
poglądy potwierdzone zostały przez wie-
le badań nad recepcją widowni dziecię-
cej. Dzięki niej Miniatura stała się poli-
gonem naukowym dla gdańskich bada-
czy tego zagadnienia, którzy pracowali
pod kierunkiem niezapomnianej prof.
RomanyMiller. Oczywiście w tym wzglę-
dzieNataliaGołębska miała umysł otwar-
ty i nie ulegała żadnej doktrynie. Ceniła
teatr poetycki Jana Dormana, w którym
poezjai skojarzenia zastępowały fabular-
ność. Ale sama pozostawała w świecie
klarownie przedstawionej opowieści.
Fikcja teatralna w Miniaturze zresztą ni-
gdy nie znałazła się w zagrożeniu (przy-
najmniej w jej czasach i w czasach
Zarzeckiego).

Oczywiście nie naruszało iluzji głośne
przedstawienie Miniatury Bo w Mazurze
takadusza ... , którego scenariusz Natalia
Gołębska napisała na podstawie o wiele
wcześniejszychtekstów, literackich i folk-
lorystycznych.W przygotowaniu przedsta-
wienia (1962) uczestniczył niemal cały

Flisak i przydróżka/The Raftsman and the Wayside Fairy (1968)

twórczy zespół teatru z Gołębską, Zarze-
ckim, Bunschem i Gizelą Bachtin
-Karłowską. Przyjęliśmy uważać, że sta-
nowiło ono najmocniejszy wyraz tradycji
patriotyczno-folklorystycznej w polskim te-
atrze lalek. Dziś sądzę podobnie, chociaż
ujęcie tradycji powstań narodowych przez
Natalię Gołębską mogłoby wywołać wąt-
pliwości zapamiętałych racjonalistów.

Oczywiście część pierwsza, w której
znana piosenka ludowa o pięknej krako-
wiance, co nie chciała króla za męża, jest
inkrustowana bitwą pod Racławicami, nie
może budzić żadnych wątpliwości. Zwy-
cięzców się nie sądzi żle. Jaśko, który na
moment opuścił Kasię i zwyciężył pod
Racławicami, ma pełne prawo przepędzić
swego królewskiego konkurenta i urządzić
huczne, krakowskie wesele. Do klęski
pod Maciejowicami jest jeszcze daleko.

Przypominam sobie z młodzieńczych
lektur opowieści Walerego Przyborow-
skiego, który zawsze umiał wybrać jako
tło przygodowej akcji zwycięski fragment
powstańczych dziejów. O póżniejszych
klęskach Powstania Kościuszkowskiego

czy Listopadowego czytelnicy z mego
pokolenia dowiadywali się dopiero z pod-
ręcznika historii. Ta metoda przedstawia-
nia naszych dziejów "ku pokrzepieniu
serc" była dość rozpowszechniona. W la-
tach sześćdziesiątych miała ona jeszcze
takie uzasadnienie, że służyła identyfika-
cji narodowej dzieci, w okresie gdy wszy-
scy byliśmy zagrożeni filozofią wyzutego
z tradycji "internacjonalizmu".

Trochę inaczej wyglądała ta sprawa
w drugiej części przedstawienia Umarł
Maciek, umarł ... Gołębska, wspomaga-
jąc się wierszem księdza Baki Uleciała
dusza z ciała .. , przeprowadziła dowód
dość powszechnego przekonania o tym,
że chłop "potęgą jest i basta!", W przed-
stawieniu Miniatury toczył on nawet zwy-
cięską walkę ze Śmiercią. I to wszystko
było słuszne, i zgodne z tradycją. Znaki
zapytania pojawiały się w związku z ob-
razem dworku szlacheckiego, kontrastu-
jącym z tym motywem. Oczywiście do-
rodni ułani i zwiewne panieneczki tańczą
mazura: Jeszcze jeden mazur dzisiaj ...
I płynie piosnka, którą wszyscy znamy:
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Cyt, serduszko, nie płoń liczko,
Bo ułan nie stały,
O pół mili wre potyczka,
Słychać pierwsze strzały,
Słychać strzały głos pobudki,
Dalej, na koń, hurra!
Miłe dziewczę porzuć smutki,
Zatańczmy mazura.
I znowu swojsko. I znowu jesteśmy

w kręgu tradycyjnych wartości. Czasem
zastanawiałemsię, czy fragmentu tego nie
należało czytać jako ... satyry wyrażonej
poprzez znamienny kontrast: z jednejstro-
ny lud polskiprzyziemny, ale pragmatycz-
ny daje sobie radę ze Śmiercią, z drugiej
szlachecki dworek w swojej beztrosce -
między potyczką, która tu jest symbolem
powstań, a mazurem. Ale pewnie byłoby
to niesłuszne. Natalia Gołębska kochała
również szlachecką beztroskę, jeśli miała
ona kontekst patriotyczny.

Wstydzę się trochę,że tak czepiam się
przedstawienia, które w swoim czasie
odegrało ogromną patriotyczną rolę. Nie
tak dawno jednak uczestniczyłem w sesji
folklorystycznej na temat patriotycznych
piosenek żołnierskich. Zastanawiająca
okazała się obecność kultu ofiary z wła-
snego życiaw piosenkach naszychżołnie-
rzy i powstańców. Mimo że nasz chłop tak
łatwo radzi sobie ze śmiercią.

Dywagacje te nie powinny nikogo ura-
zić, a już najmniej panią Natalię. Uznaję
bowiem, że Natalia Gołębska przekazy-
wała nam wszystkie wartości naszego
patriotycznego wychowania, jakie odzie-
dziczyliśmypo epoce międzywojnia i jesz-
cze wcześniejszej. I robiła to szczerze,
i szlachetnie. I jedynie to można było zro-
bić w latach sześćdziesiątych. Ale pisząc
dzisiaj o jej wielkim przedstawieniu, nie
mogę nie wskazać na pułapki naszej tra-
dycji, którą każde pokolenie Polaków po-
winno interpretować na własny sposób.

Pozostając w kręgu tej problematyki,
muszę wyznać, że w dalszym ciągu po-
zostałem zapamiętałym zwolennikiem jej
innej sztuki - O turze złotorogim - i za-
wartej w niej historiozofii. Polska zaczę-
ła się znacznie wcześniej, niż to sugeru-
je data 966. Sztuka ta posłużyła do stwo-
rzenia jeszcze jednego pięknego przed-
stawienia Natalii Gołębskiej (z Ali Bun-
schem), tym razem ostatniego w Minia-
turze (1969). Otwierała ona nowy rozdział
w doświadczeniach folklorystycznych
pani Natalii. Z pozoru wyjaśniała tylko
pochodzenie kolędniczej postaci Turonia
(zabicie ostatniego tura na polskiej zie-
mi), w istocie jednak odwoływała się do
słowiańskich związków z Ziemią, z Na-
turą, ze światem pradawnych wyobrażeń,
które prostym ludziom służyły do zaspo-
kojenia ich codziennych i duchowych
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potrzeb. Oczywiście Gołębska nie była-
by sobą, gdyby nie uaktualniła słowiań-
skich symboli:
MATKA ZBOŻA: Lelum!... Ziemio rodzo-
na!...

Tęcza biało-czerwona!
TUROŃ: Hej, rolo, ty czarna rolo
Srebrny ptak w krwawym polu ... 6

Niemniej pochwała słowiańskiego
boga urodzaju miała wyraz uniwersalny:
DZIEWCZĘTA:A u Turonia złociste rogi
A tam na polu ze zbożem stogi.
Lelum łado, oj dana, oj dana!
Lelum łado, hej!
CHŁOPCY: A u Turonia złote kopyta
A tam na polu tysiąc kop żyta.
Lelum łado, oj dana, oj dana,
Lelum łado, hejF

Zawarta w sztuce symbolika mogłaby
się wydać anachroniczna ze względu na
ów rolniczo-zbożowy krajobraz. Są to jed-
nak tylko umowne realia, które trzeba
przyjąć w ich ponadczasowym wymiarze.

Oczywiście sztuka ta nie wyczerpywa-
ła wszystkich zainteresowań literackich
i dramaturgicznych pani Natalii. Jakwspo-
minałem, współpracowała ona z Micha-
łem Zarzeckim. I bez jej współpracy nie
powstałyby jego "klasycznie" lalkarskie
przedstawienia, jak Latający wiatrak Aliny
i Jerzego Afanasjewów (1964), jak Legen-
dy Zodiaku Natalii Gołębskiej (1965) i IIja
Muromiec Wsiewołoda Kurdiumowa
(1967). I były to wszystko przedstawienia
ważne. Natalia Gołębska znajdowała wła-
ściwyton dla każdego tematu, a kiedytrze-
ba było, uzupełniała go dobrotliwie, żar-
tobliwie komentarzem, jak wówczas, gdy
do Latającego wiatraka włączyła piosn-
kę liryczną Karpińskiego, każąc zakocha-
nej Krowie Kunegundzie czekać na oblu-
bieńca pod "ulubionym jaworem". Kiedy
wypadło jej napisać coś z science fiction
w postaci wyprawy w kosmos, wygwież-
dżone niebo zaludniła postaciami z mito-
logii (ich imiona wśród gwiazd są ciągle
żywe i aktualne) i kazała współczesnym
Ziemianom zetknąć się z nimi powtórnie
w poetyckiej przestrzeni marzenia(Legen-
dy Zodiaku).

Znaczenie obecności pani Natalii
w Miniaturze wychodziło poza jej oficjal-
ne funkcje reżysera, pisarza, pedagoga.
Gołębska kreowała wśród aktorów świa-
domość świętości teatru jako miejsca,
w którym rodzi się Sztuka. Pisała o tym
bardzo trafnie Zofia Watrak, kierownik li-
teracki Miniatury, a potem jej dyrektor:

Scena wyznaczała granicę między
sztuką a nie-sztuką. Pani Natalia doma-
gała się respektowania tej granicy.
Tych, którzy się znaleźli w przestrzeni
sztuki, skłaniała do szczególnych za-
chowań, oddzielała ich od prywatności

i powszedniości. Był to swoisty rodzaj
sakralizacji miejsca. Stwarzało to ów
sprzyjający klimat dla koncentracji i pra-
cy twórczej. Owej granicy zachowań
poddawali się wszyscy, nie tylko akto-
rzy, ale cała służba techniczna teatru.
W tej " sakralizacji" sceny jest coś z ro-
mantycznej estetyki, którą chciała- od-
grodzić sztukę od reszty świata.

Sama skłonna do uniesień, a nawet
egzaltacji i patosu, ulegająca emocjom
i rozległym, nie zawsze dającym się
sprecyzować wizjom, zafascynowana
była pani Natalia tradycją romantyczną.
Z niej też uczyniła formę świadomości
teatralnej, włączając swe romantyczne
ideały w przestrzeń sceny nie bez dy-
stansującej autoironii, tkwiącej zresztą
również w świadomości romantycznejB.

Natalia Gołębska odeszła z teatru
Miniatura jeszcze w pełni sił twórczych.
Była to decyzja wymuszona metodami ad-
ministracyjnymi, ale nie tylko. Wyrażało
się w tym także wyczerpanie pewnej for-
muły tego teatru. Jego zespół twórczy
osiągnął bardzo wiele i po wielu sukce-
sach nie mógł już wyłonić spośród sie-
bie następnego lidera. Ustąpił pola ad-
ministratorom. Pierwszym liderem był Ali
Bunsch i z nim pani Natalia czuła się naj-
lepiej. Bunsch umiał poddać się jej in-
tuicjom, więc oddychali tym samym ryt-
mem. Michał Zarzec ki bardziej ceniłpart-
nerstwo pracy od partnerstwa wspólne-
go marzenia. Przy nim pani Natalia mo-
gła czuć się zagubiona. To prawda, że
był to zawsze jej Michał i zawsze była to
jej Miniatura, ale Michał Zarzecki nie miał
dość dynamiki, by zawładnąć całym kró-
lestwem, więc stracił nawet jego stolicę,
nie mówiąc już o ministrach. A my wszy-
scy? Kto zechciał, zachował dla siebie
panią Natalię. Każdy na własny sposób.

•
Przypisy

1 Jolanta Ewa Wiśniewska, Natalia Gołębska. Do-

kumentacja działalności. W serii "Lalkarze - ma-

teriały do biografii" pod redakcją Marka Waszkie-

la, Łódź 1996, s. 25.

2 Zenobiusz Strzelecki, Polska plastyka teatralna.

PIW, Warszawa 1963, s. 379.

3 Ibidem, s. 378.

4 Natalia Gołębska, wypowiedź w programie: 10 lat

Teatru Miniatura w Gdańsku. 1950-1960, s. 7.

5 Natalia Gołębska. wypowiedź na konferencji: Teatr

lalek dziś i jutro. "Teatr Lalek" 1967, nr 41/42, s. 65.

6 Natalia Gołębska, O turze złotorogim. W: Wie-

sława Domańska i Stanisław Wilczek, Polskie sztu-

ki dla teatru lalek. Antologia. POLUNIMA, Łódź

1984, s. 48.

'Ibidem.

6 Zofia Watrak, Romantyczne wątki. Teatr Natalii

Gołębskiej. "Teatr Lalek" 1985, nr 3, s. 21.



Natalia Gołębska Henryk Jurkowski

Pastora/kalA Pastorale (1957)

Many people, including me, have al-
ready written about Natalia. Now, how-
ever,a series ot reminiscences about my
preceptors and colleagues in the puppet
theatre has created an opportunity tor
a more overall view, additionally accom-
plishedtrom a certain time distance. The
Biographicaf Note by Jolanta Ewa
Wiśniewska contains all the important
information about her studies at the
Jagiellonian University (specialisation:
physical education), the first post as
a teacher, and marriage ...1 We are also
providedwith data about her theatrical in-
terests: the courses at the Iwo Gall Dra-
matic Studio in Cracow, trom which Na-
talia Gołębska graduated in Gdańsk in
1947, already as a tully mature artistic
personality; she arrived in Gdańsk in the
footsteps ot Iwo Gall, together with her
husband Jerzy Gołębski, who as
a soldier ot General Maczek's First
ArmouredDivision, had just returned trom
the West. In Gdańsk,according to Jolan-
taWiśniewska, Natalia Gołębska ...direct-
ed,sometimes together with Halina Gaf-
lowa,poetic matinees and pfays tor chi/-
dren. I must admit that taking into eon-
sideration the varied protessional inter-
estsot Natalia, I would be inclined to say
thatshe was a stud snt ot Mieczysław Kot-
larczyk,creator ot the Rhapsodic Theatre
in Cracow, than of Iwo Gall, who be-
longedto tl-e circle ot directors-stage de-
signers. I shall try to justify this irnpres-
sion, although I must add at the very be-
ginning that Iwo Gall, together with his

wite Halina, could have also shown Na-
talia a path towards a theatre tor children
and, in particular, the puppet theatre.

As a ten-year old boy, Iwo Gall (1890-
1959) staged Kościuszko at Racławice,
with tigurines ot his own construction and
an improvised texF. Subsequently, he par-
ticipated in some of the program mes ot
The Green Balloon cabaret, and tinally
devoted himself to painting, stage design
and the theatre. Gall was one of the re-
formers ot the theatre, and his concep-
tions stemmed trom the experiences ot
plastic artists and all other representatives
ot the theatre, striving towards its new im-
age and anovel arrangement ot relations
between the theatre and the audience.
True, his contacts with Jacques Copeau
were little discussed in Poland, but it
seems that he had much in com mon with
this French retormer ot the theatre as re-
gards the conception ot stage space and
the attitude towards the actor.

Gall cooperated with numerous the-
atres and ultimately was appointed the
head of many of them. His contacts wit h
the Reduta Theatre are indubitably impor-
tant, but we find it particularly interesting
that together with his wite he co-worked
tor a certain time wit h Jaskółka, an arn-
bitious theatre tor children and adoles-
cents, established in Warsaw in 1929
and conducted by Helena Starska. Tak-
ing into consideration Gall's repertoire,
it would be difficult to say whether he pre-
terred great Romantic or patriotic litera-
ture. It was not trom him, theretore, that

Natalia Gołębska borrowed those motits.
On the other hand, it seems that Gall
taught her love tor the actor. His artistic
creed-which Strzelecki correctly recoq-
nised as an unusual paradox, consider-
ing that it was declared by a director-
stage designer-was:

I am a supporter ot the actor's the-
atre, conceived as the essence, eon-
tents and sense ot the theatre, ot the
author and onfy then ot the stage de-
signer; the toremost element ot stage
design is the actor's costume',

Training with Gall does not, therefore,
explain the Iyrical tension which radiated
trom Gołębska's works. It also does not
explain her interest in the Romantic's or
tolklore perceived and experienced (once
again, in a Romantic manner) as the em-
bodiment of the national tate and dreams.
This is the reason why meeting her socially
and in the theatre I remembered Kotlarc-
zyk and his extraordinary version of
Słowacki, predominantly King Spirit.
I admired the tact that Ms. Natalia, cast
among the adherents ot socialist solutions,
persistently sought her own path-true, at
tirst extremelytimidly-towards the fultilment
othercalling.

During the tirst years in the Miniatura
Theatre she staged the whole current
repertoire, including titles typical for the
period, such as The Three Bears by M.
Disman, Arirang by Natalia Bojarska, and
The Green Bridge by Jerzy Zaborowski
(1953); only when the theatre focused
on regionalism could she reach tor more

1431



literary texts, e. g. The Proud Legend
by Franciszek Fenikowski (1954), con-
taining the marine fable of Jan of Kolno.

This was the period when Bunsch and
Gołębska made frequent appearances at
the Puppet Theatre Oepartment, where
I worked since 1953. We held long con-
versations about the expressive potential
ofthe puppettheatre and, primarily.its rep-
ertoire. In 1954 we were joined by Lech
Bądkowski, the new literary director of the
Miniatura Theatre. Our discussions now
pursued existentialthemes, although three
more years had to pass unti! the first Pol-
ish premiere of S. Beckett's Waiting tor
Godot. The focal point of our reflections
was the figure of Smętek, traditional for
the Kaszuby region, and his skepticism
towards human ideas. From the world of
teddy bears and nanny goats we had
moved into the world of eschatological
problems, and it appeared that the the-
atre (sic! the puppet theatre) was on the
threshold of a new era. Our endeavours,
however, ended with several conversa-
tions and the reading of a number of
scenes written by Bądkowski, who, how-
ever, soon returned to the role of a fairy-
tale apologist, and wrote the scathing
Go/den Dream, which could not replace
our Smętek-inspired hopes.

A certain return to an equilibrium was
marked by the staging of Shoemaker
Dratewka by Maria Kownacka in 1955.
(Dear Shoemaker ! He had helped so
many theatres to go back to an audience
composed of children). This is not to say
that the theatre, including Natalia, had
resigned from greater ambitions. No,
this was simply the beginning of an ep-
och of folklore and historicism. An ex-
cellent occasion for demonstrating our
historical interests was offered by The
Jest trom O/szowiec by Hanna Janusze-
wska (1956). As I mentioned elsewhere,
Bunsch was concerned with the histor-
ical veracity of the royal court and gen-
try costumes, while Natalia dealt with the
Iyricism inscribed into the Mazovian
landscape, experienced also byanimals
coexisting wit h people. (The play was
about an otter belonging to Sir Pasek,
which did not want to live at the royal
court). Gołębska transformed this dem-
ocratic aspect of the local fauna into a
sentimental reflection on the charms of
the Polish countryside.

In 1956 this sort of staging was a sign
of progressing political changes, and was
immediately folIowed by works containing
an increasingly large dose of sentiment for
tradition, in which, as we know, patriotism
is associated with folklore and religious
customs. In 1957 Gołębska directed The
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Raftsman and the Wayside Fairy by Han-
na Januszewska, and then The Shep-
herds' Play by Leon Schiller. In both cas-
es, she co-worked with Bunsch, who de-
signed a framework composed ofthe Pol-
ish Nativity play, known as the szopka. In
the first play, the manger was modified,
and in the second, it was a pure, albeit
enlarged quotation. Both spectacles were
the first distinctive statement made by
Natalia in favour of the presence of the
actor on a puppet-theatre stage.

The puppets were replaced by actors
in a natural and almost obvious manner.
This was a necessary step, and, natural-
Iy, she did not see it as a "betrayal" of the
puppet theatre, but remained under the
enormous spell of the theatre of "smali
shapely things". In 1960, Gołębska wrote
with delight about the richness and unusu-
al nature of the means of expression en-
countered in the puppet theatre:

Together, they tormed an Enchant-
ed Theatre ot Enchanted Hands. Those
which create, those which transter the
vision ot the artist to the third dimen-
sion, and, tinal/y, those which change
the artistic potentia/ into activity.

Here, / al/ow the actor to speak. If
on/y he wou/d a/ways want to speak
beautitul/y and to remain silent wisetv '.

Natalia did everything possible so that
the actors would speak "beautifully". She
held elocution courses, preparing the
puppeteers from the Miniatura Theatre for
state classification exams where they dis-
tinguished themselves with their excellent
expression and Romantic repertoire-
accomplishments which were regarded
as the success of "Lady Basia", as she
was known in the theatre. Years later, they
recalled her strictness and requirements,
citing a verse by Zofia Miklińska: The
word has been spoken, but did not cast
a spel/ on Basia.

It seems to me that Natalia was more
attached to the word and the contents
borne by it than to means of expression.
She found much more important the
manner in which the actors uttered the
words which she wrote and adapted, than
the selection of the means of expression.
Regardless of the fact whether the word
was spoken by a living or puppet drama-
tis persona it had to sound expressive
and pure. When Michał Zarzecki returned
to the Miniatura Theatre after compIet-
ing university courses in directing in Pra-
gue, and introduced a breath ofthe "clas-
sical puppet theatre", Natalia did not dis-
tance herself from his ventures, but, on
the contrary, accepted Zarzec ki 's pre-
mises, cooperated with him and support-
ed him in the adaptations and interpreta-

tions of his work, to which she gave the
final polish already on the stage, render-
ing them dynamic and filIing them with
a Iyrical atmosphere.

I recall that when in 1967 POLUNIMA
organised an international discussion on
"The Puppet Theatre Today and Tornor-

row", and the majority of its participants
despaired the disappearance of the
"classical", i. e. true puppet theatre, Na-
talia Gołębska, as if unsensitive to those
genre issues, read a paper about the
children's puppettheatre. Deliberating on
the perception dispositions of children
older than 12 she declared:

At this stage, we are a/ready dea/-
ing with a spectator-co-partner, who is
conducting a dia/ogue with the theatre
and seeking the truth about the wor/d
and himself. We are responsib/e tor
bringing up a new spec ta tor in such
a way so that he wou/d become capa-
b/e ot embarking upon this sort ot dia-
/ogue in the tuture. /n the tace ot chang-
es occurring in literature, the new op-
portunities created by the cinema and
te/evision, the theatre is compel/ed to
define its distinctness and to reach
even turther to the image ot human
existence as a who/e. Let us not retuse
the child admission to the wor/d ot tic-
tion, which he creates trom the tirst
years ot his lite. Fiction he/ps to become
sensitive to humanistic va/ues without
which it is possib/e to become /ost in
our over/y mechanised wottd".

We would be correct in concluding
from the above cited statement that Natalia
did not perceive puppetry to be an art
whose ciassical form was waning, but was
concerned predominantlywith otherfunc-
tions of the theatre. Among many of its
elements she defended stage illusion in
the puppet theatre (or any other type of
theatre). For centuries, the theatrical in-
stinct was expressed in the need to pre-
tend ... to evoke a new reality created by
us. Natalia was correct, and her opinions
were confirmed by a number of studies on
the reception of an audience composed
of children. Thanks to her the Miniatura
Theatre became a scientific testing ground
for Gdańsk experts examining this prob-
lem under the guidance of the unforgetta-
ble Prof. Romana Miller. In this respect,
Natalia Gołębska kept an open mind, and
did not succumb to any sort of doctrine.
Although she had high regard for the po-
etic theatre of Jan Dorman, in which po-
etry and associations replaced the plot,
she chose to remain in awerk : of a lucidly
told story. In the Miniatura theatrical func-
tion was never threatened (at least during
her time and that of Zarzecki).



IIlusion was not disrupted by the
celebrated spectacie Such is the Soul
ot the Mazurian ... , whose scenario
was written by Natalia Gołębska upon
the basis of earlier literary and folklor-
istic texts. Work on preparing this
show (1962) involved almost all the
members of the theatre, including
Gołębska, Zarzec ki , Bunsch and Gi-
zela Bachtin-Karłowska. We have be-
came accustomed to regard this stag-
ing as the most vivid expression of
patriotic-folklore tradition in the Polish
puppet theatre. I continue to uphold
this view, although the interpretation
of the tradition of national uprisings
praposed by Natalia Gołębska could
have produced certain doubts among
fervent rationalists.

The first part, in which the well-known
folk song about the beautiful girl fram
Cracowwho did not wish to marry a king,
isembellished wit h a scene showing the
battle of Racławice, cannot give rise to
any doubts. After all, victors are never
criticised. Jaśko, who for a moment had
abandoned Kasia and vanquished the

Russians at Racławice, has the right to
drive away his royal rival and to hold
a grand wedding in the Cracovian spirit.
The defeat of the Polish insurgent army
at Maciejowice is still far away.

I recall the novels by Walerian Przy-
borowski, which I read as a young boy, and
which always used a victorious fragment
of insurrection history as the backdrap for
exciting adventures. Readerstrom my gen-
eration found about the later defeats of the
Kościuszko Insurrection orthe November
Uprising frorn historical textbooks. This
technique of presenting history in order "to
fortify the heart' was rather universal. Dur-
ing the 1960s it was justified by the fact
that it served the national identification of
young people at a time when we were all
threatened by a philosophy of "internation-
alism" devoid of tradition.

The same issue assumed a rather dif-
ferent form in the second part of the
spectacie, entitled Maciek Has Died ...
By resorting to The Soul has F/ed the
Body ... , a poem by Rev. Baka, Gołębska
illustrated the rather universally accept-
ed conviction about the "mighty peasanf',
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o turze złotorogim/The Golden-Horned Aurochs (1969)

who, in the Miniatura produetlon. even
waged a victorious battle against Death.
Ali was correct and in accordance with
tradition. The image of the gentry manor
house, contrasting with this motif, gave
rise to some questions. Naturally, hand-
some uhlans and dainty maidens dance
the mazur: One more mazur today ... , to
the strains of a familiar song:

Hush, heart, don 't blush,
The uhlan is f/ighty,
Half a mile away there rages a battle,
The tirst shots can be heard.
A cannonade and the sound of the

bugle resound,
Let's mount our horses, hurrah!
Dear maiden, abandon a/l sorrow,
Let's dance the mazur.
Once again the atmosphere is farnil-

iar, and we find ourselves within a circle
of traditional values. Sometimes I won-
dered whether this fragment should be
deciphered as ... a satire, expressed by
the symptomatic contrast: on the one
hand, the Polish simple folk, capable of
dealing wit h Death, and on the other
hand, the gentry manor submerged in
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carelessness-suspended bełween the
battle, which is a symbol of the upris-
ings, and the mazur. Such an interpre-
tation, however, would be wrong-Nata-
lia Gołębska was enamoured of the gen-
try lightheartedness as long as it had
a patriotic context.

I feel somewhat ashamed of criticis-
ing a spectacIe which in its time played
an enormous patriotic role. Quite recent-
ly, however, I attended a folkloristic ses-
sion concerning patriotic and soldiers'
songs. The cult of sacrificing one's own
life, mentioned in the songs of Polish
soldiers and insurgents, appeared to be
remarkable ... despite the fact that our
peasant tackies Death so well.

My reflections should not hurt anyone's
feelings, and most of all Natalia's. I openly
admit that Natalia Gołębska installed in us
all the values of our patriotic upbringing
inherited from the inter-war period and
even earlier epochs. She performed this
task, the only which could be pursued
during the 1960s, sincerely and nobly.
Nonetheless, when writing about her
spectacIe I am forced to indicate the traps
of our tradition, which each generation
should interpret in its own way.

I must confess that I remain a fervent
admirer of another Gołębska play- The
Go/den-Horned Aurochs-and of the his-
toriosophy contained therein. The begin-
ningsof Polanddate back to a period much
eańier than its baptism in 966. The play
served to create yet another beautiful pro-
duction by NataliaGołębska (together with
Ali Bunsch), the lastło be held in the Minia-
turaTheatre(1969), and one which opened
a new chapter in her folkloristic experienc-
es. At first glance, the play explained the
origin of the Christmas caroI figure of the
Turoń(associated with the slaughter of the
last aurochs in Poland), but actually it re-
ferred to Slavonic ties with the Earth, Na-
ture, and the world of ancient imagery,
which met the daily and spiritual needs of
the simple people. Naturally, Gołębska
would not have been herself had she not
rendered the Slavonic symbols topical:
MOTHER EARTH:Le/um!... Native /and!...

Red-and-white rainbow!
TUROŃ: Hey, you b/ack soil
A silver bird on a b/ood-red tie/d ... 6

Praise of the Slavonic god of good har-
vest was granted a more universal expres-
sion:
G/RLS: The Turoń has go/den horns
Stacks ot grain stand in the field.
Le/um lado, oj dana, oj dana!
Le/um lado, hej!
BOYS: The Turoń has go/den hooves
Thousands ot stacks of rye stand in the
tie/d.
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Le/um łado, oj dana, oj dana,
Le/um lado, hej! 7

The symbolic contained in the play
could appear anachronic owing to the
agriculturallandscape. These features of
reality, however, are only arbitrary, and
thus should be interpreted in their extra-
temporai dimension.

The play in question obviously did not
exhaust all of Natalia's literary and play-
wright interests. As I have mentioned, she
cooperated with Michał Zarzecki, whose
"classical" puppet spectacles, such as
The F/ying WindmilI by Alina and Jerzy
Afanasjew (1964), Legends ot the Zodi-
ac by Natalia Gołębska (1965) and lIya
Muromiets byVsievolodKurdiumov(1967)
would not have been possible without her
collaboration. Ali these spectacles were
acknowledged as significant. Natalia
Gołębska discovered an appropriate tone
for each theme, and whenever the need
arose she supplemented it with jocular
commentary, as in the case of The F/ying
WindmilI, in which she added a Iyrical
song by Karpiński; in this manner, the
lovesick Cow Kunegunda waited for her
lover underneath ''the favourite mapie".
When faced with writing science tiction
in the form of an expedition into outer
space, Natalia populated the star-speck-
led sky with mythological figures (whose
names among the stars are still alive and
topical), whom her contemporary Earth-
lings encountered in the poetic space of
dreams (Legends of the Zoaiec).

The importance of the presence of Na-
talia in the MiniaturaTheatre exceeded her
official functions of director, writer and ped-
agogue. Gołębska created among the ac-
tors an awareness of the sanctity of the the-
atre as the birthplace of Art. This attitude
was described extremely aptly by Zofia
Watrak,the literarydirector ot Miniatureand
then its director:

The stage designated a boundary
between art and non-ert.Natalia demand-
ed respect for this borderline. She in-
clined those who tound themse/ves with-
in the space ot art to behave in a specia/
manner, and separated them trom priva-
cy and daily lite. This sui generis sacra/i-
sation ot the place produced a climate
conducive for concentration and creative
work. The boundary ot behaviour was
heeded byal/, not on/y the actors but a/so
the technica/ staff ot the theatre. This
"sacralisation" ot the stage has some-
thing ot Romantic aesthetics, which
wished to separate art trom the rest ot
the wor/d.

/nclined towards rapture, and even
exa/tation and pathos, easily succumb-
ing to emotions and pursuing wide-rang-

ing and not a/ways easily definab/e vi-
sions, Natalia was tascinated by the Ro-
mantic tradition. She turned it inio a torm
ot theatrica/ consciousness by introduc-
ing her Romantic idea/s onto the stage,
a/beit together with self-irony, embedded,
after al/, in Romantic ewereness".

Natalia Gołębska left the Miniatura
Theatre while still fuli of creative invention.
Her decision was imposed not only by
administrative measures. Her withdrawal
reflected the exhaustion of a certain for-
mula ot the theatre. Its creative team had
accomplished much, and after many suc-
cesses was no longer capable of produc-
ing yet another leader; hence, it yielded
to the impact ot administrators. The tirst
such leader was Bunsch, with whom Na-
talia felt most comfortable. Bunsch trust-
ed her intuition and they seemed to share
the same rhythm. Michał Zarzecki placed
higher value on partnership in work than
on joint dreams. Next to him Natalia could
teel lost. True, he always remained her
Michał, as did the Miniatura, which she
treated as her theatre, but Zarzecki was
insufficiently dynamic to rule over the
whole realm, and thus lost even its capi-
tal, not to mention the ministers. What
about all of us? Each in his own way want-
ed to preserve his own Natalia... •
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ZESWIATAjFROM THE WORLD

Między 6 a 8 czerwca uczestniczy-
łam w międzynarodowej konferencji po-
święconej problematyce zabawy (World
Play Conference) - zorganizowanej już
po raz 22. przez ICCP - International
Council for Children's Play and Toys.
Poprzednia konferencja odbyła się
w Krakowie, a jej współorganizatorem
byłaWyższa Szkoła Pedagogiczna. Tym
razemfunkcję tę przyjął na siebie Uni-
wersytetw Erfurcie w Niemczech.

Tegoroczne spotkanie ludzi zajmują-
cychsię problematyką zabawy odbyło się

.pod dość pojemnym tytułem "Zabawa
i zabawkidzisiaj", zaś jego myśl przewod-
nia zaczerpnięta została z Schillera:
...człowiek bawi się tylko wtedy, gdy jest
człowiekiem w pełnym tego słowa zna-
czeniu i człowiek jest tam człowiekiem,
gdzie się bawi... To motto zwraca uwa-
gęnaznaczenie zabawy dla rozwoju czło-
wieka.W czasach zaawansowanych tech-
nologii, ogromu informacji bombardują-
cych ludzi ze wszystkich stron, w dobie
telewizji, wideo, multikin, komputerów
i Internetu zabawa zmienia się. Już nie
spotkanie człowieka z człowiekiem, lecz
spotkanieczłowieka z człowiekiem wirtu-
alnymstaje się punktem jej wyjścia. Coraz
częściej okazuje się, iż dzieci, młodzież
i dorośli nie umieją się bawić, coraz rza-
dziej ludzie są razem, a coraz częściej
mająpoczucie osamotnienia. Lekarstwem
na to staje się kontakt z rzeczywistością
wirtualną, który faktycznie jest ucieczką
od rzeczywistości realnej.

Wśród celów, które postawili sobie or-
ganizatorzykonferencji znalazły się m.in.
ożywienie badań nad zabawą i zabawką
orazwymiana ich rezultatów, a także upo-
wszechnianie informacji o "dobrych" za-
bawkachi ich walorach pozwalających na
rozwójdziecka.

Do udziału w konferencji zaproszono
uczonych : praktyków z całego świata,
zajmującychsię tymi zagadnieniami. Ob-
radyodbywały się w pięciu grupach te-
matycznych.W pierwszej grupie tematy-

Zabawa i zabawki

ka dotyczyła znaczenia zabawy i zaba-
wek dla dzieciństwa; grupa druga zasta-
nawiała się nad zabawą i zabawkami na
podwórku; grupa trzecia rozważała pro-
blematykę edukacyjnych aspektów zaba-
wy. Zabawa przez sztukę i sztuka przez
zabawę, kulturowe dziedzictwo zabawy
i jej środowisko były tematem dyskusji
w grupie czwartej; zaś zabawa w dobie
multimedialnej to tematyka grupy piątej.
Pisząca te słowa starała się zaprezento-
wać jeden z ważniejszych nurtów
w polskim teatrze dla dzieci - teatr
zabawy.

Ten rodzaj teatru wywodzę od twór-
czości Jana Oormana i Krystyny Miło-
będzkiej. Jest to teatr inspirowany zabawą
dziecięcą, włączający w tkankę teatralną
struktury zabaw dziecięcych oraz wyko-
rzystujący wierszyki, teksty piosenek, wy-
liczanek, zaklęć itp. Oprócz teoretycz-
nych rozważań i przybliżenia między-
narodowemu audytorium twórczości
Dormana i Miłobędzkiej zaprezentowa-
łam 20-minutowy pokaz wideo złożony
z fragmentów ośmiu spektakli. Były więc
dwa fragmenty widowisk Dormana (Kozio-
łek Matołek i Krawiec Niteczka), dwa
przykłady twórczości Miłobędzkiej (Siała
baba mak i Co z tego wyrośnie), obszer-
ne fragmenty z Wypukłego Teatru Wierz-
bak, fragment ze spektakli Takie coś
i Opowieść o chłopcu o wietrze Teatru
Banialuka oraz fragment Paluszka z Tea-
tru Arlekin. Ta prezentacja wzbudziła spo-
re zainteresowanie wśród uczestników
konferencji. Ów nurt polskiego teatru dla
dzieci okazał się inspirujący, znakomicie
współbrzmiał z ogólnymi założeniami or-
ganizatorów i był interesującym uzupełnie-
niem teoretycznych rozważań poświęco-
nych zabawie.

Jeśli chodzi o plon konferencji, to
trzeba poczekać na publikację materia-
łów. Ogrom problematyki, wielu ucze-
stników, symultaniczność obrad - to
wszystko uniemożliwiło objęcie całości.
Łatwo jednak dostrzec troskę wielu
uczonych, pedagogów i artystów o przy-
szłość społeczeństw wysoko rozwinię-
tych, w których zabawa nie rozwija już
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wyobraźni dzieci, lecz ją zamyka. Nie
budzi zainteresowania pięknem, lecz
promuje kicz. Nie otwiera na drugiego
człowieka, lecz uczy brutalności. Doce-
niając w pełni wagę zagadnienia, zwró-
cić muszę jednakże uwagę na pewien
aspekt, który mnie zaintrygował. Miano-
wicie na ogromną powagę, z jaką podej-
mowana była ta problematyka, powagę
czasem przesadną. Czy ktoś, kto nie
umie się bawić, może zrozumieć bawią-
ce się dziecko? Oto pytanie, które nie-
odparcie nasuwało mi się w trakcie trwa-
nia konferencji.

Obradom towarzyszyła wystawa, na
której królowały tzw. zabawki ekologicz-
ne - z drewna, z tkaniny. Pomimo cie- .
kawych form, dowcipnych rozwiązań
i czasem szokujących cen - nie było tam
żadnych nowości, spektakularnych roz-
wiązań, nowatorskich pomysłów. Jed-
nym słowem nie było tam zabawki przy-
szłości. Może jednak właśnie w powro-
cie do przeszłości realizuje się główna
tendencja projektowania i produkcji za-
bawek promowana przez ICCP, i może
tak być powinno? •



Play and Playthings
Ewa Tomaszewska

On 6-8 June I attended an interna-

tional World Play Conterence held tor

the twe nt y second time by the Interna-

tional Council tor Children's Play and

Toys-the ICCP. The previous eonter-

ence took place in Cracow, where it was

co-organised by the Higher Pedagogic

Academy. This time, the host was the

Erturt University (Germany).

This year's meeting was rather broad-
Iy entitled Plays and Toys Today, and its

leitmotit was taken tram Schiller: man
plays only when he is a man in the tuli
meaning ot this word, and man is a man
when he plays. The motto draws atten-

tion to the signiticance ot play in our de-

velopment. In times ot advanced technol-

ogy, mass intormation attacking people

trom all sides, an era ot television, video,

computers and the Intemet, play has suc-

cumbed to change. It no longer denotes

an encounter involving two people, but its

point ot departure is starting to be

a meeting with virtual man. Increasingly,

it becomes obvious that children, young

people and adults are no longer capable

ot playing, that people rarely spend time

together, and teel more and more alone.

A remedy tor this state ot things is sought

in contact with virtual reality, which, tor all

practical purposes, offers an escape trom

actual reality.

The targets tormulated by the organis-

ers ot the conterence included the stimu-

lation ot research concerning play and

toys, an exchange ot the outcome ot su ch

studies, and the dissemination ot intorma-

tion about "good" toys and their qualities,

enabling the development ot the chiid.

The debates were held in tive thematic

groups. The first dealt with the importance

ot play and toys tor childhood; the second

discussed courtyard play and playthings,

and the next pondered the educational

aspects ot play. Play via art and vice ver-
sa as we" as the cultural heritage ot play

and its environment were the topics ot the

discussions conducted by the tourth

group, while the tifth graup considered

play in the multi-media era. On my part,

I tried to portray one ot the most important

trends in the Polish children's theatre-the

theatre inspired by games.

In my opinion, this type ot theatre

originates trom works by Jan Dorman

and Krystyna Miłobędzka. Inspired by

children's play it introduces the structure

ot children's games and uses their po-

ems, songs, rhymes, spelIs, etc. Apart

trom theoretical retlections and a pre-

sentation ot the accomplishments ot

Dorman and Miłobędzka I showed the

international audience a twenty-minute

long video composed ot tragments ot

eight spectacles: two tragments ot Dor-

rnan's Koziołek Matołek (The Foo/ish
Billy Goat) and Krawiec Niteczka (Tai-
lor Thread), two examples ot works by

Miłobędzka: Siała baba mak (An Old
Lady Sowed Poppies) and Co z tego
wyrośnie (What WiIIlt Tum Into?), large

tragments ot Wypukły (Convex) by the

Wierzbak Theatre, a tragment ot Takie
coś (Something like That) and Powieść
o chłopcu i wietrze (A Tale about a Boy
and the Wind), shown by the Banialuka

Theatre, and a tragment ot Paluszek
(Tom Thumb) staged by the Arlekin

Theatre. My presentation met wit h eon-

siderable interest among the participants

ot the conterence. This particular current

ot the children's theatre proved to be

highly inspiring, harmonised with the gen-

eral premises accepted by the organis-

ers, and was an interesting supplement

to the theatrical deliberations on play.

The publication ot conterence mate-

rial will bring a more complete picture ot

the outcome ot the meeting. At this

stage, the wide range ot the discussed

issues, the great number ot participants,

and the simultaneously held debates

make it impossible to depict the meet-

ing in its entir~ty. Nonetheless, those at-

tending it easily noticed the concern ex-

pressed by researchers, pedagogues

and artists tor the tuture ot the highly de-

veloped societies, in which play no long-

er develops children's imagination, but,

on the contrary, seals it. It does not stim-

ulate interest in beauty, but promotes

kitsch. It does not open up towards oth-

er persons, but teaches brutality. While

appreciating the importance ot the prob-

lem I teel compelled to draw attention to

yet another aspect which I tound intrigu-

ing. I have in mind the enormous gravity

with which the assorted topics were

broached, and which at times appeared

exaggerated. Can someone who is inca-

pable ot playing understand the child

engaged in play? This question irrefut-

ably came to mind in the course ot the

conterence.

The debates were accompanied byan

exhibition dominated by so-called ecolog-

ical toys made ot wood and tabric. De-

spite interesting torms, witty solutions and

sometimes shocking prices the display

did not include any novelties, spectacu-

lar solutions or pioneering ideas. In oth-

er words, it did not contain toys ot the tu-

ture. Presumably the main tendency ot toy

design and production, promoted by the

ICCP, is a return to the past, and this is

probably the correct trend.
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