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TEATR MISTERYJUNY/MYSTERY THEATRE

Okrucienstwo, cho¢ zdefiniowane
po raz pierwszy dopiero przez Seneke
(notabene wychowawce jednego
z najokrutniejszych rzymskich cezarow
- Nerona) w dziele De Clementia, jako
,Sktonnos¢ umystu do surowosci”, jako
,zacietos¢ serca w wyznaczaniu kary”,
towarzyszy cztowiekowi od poczatkow
jego istnienia. Uwarunkowane przez kul-
ture, historie i cywilizacje towarzyszy naj-
wazniejszym wydarzeniom na naszym
globie. Najbardziej spektakularne akty
okrucienstwa zostaty utrwalone przez
dawnych pisarzy, kronikarzy i myslicieli.
Przekazane przez ewangelistow staty sie
przedmiotem kultu i wierzen. Paradok-
salnie nauka najwiekszej mitosci zawie-
ra sie w znaku ukrzyzowanego cztowie-
ka, okrucienstwo zapisato sie wiec jako
nieodtgczna czesé wielu religii, szcze-
golnie chrzescijanskich, jako najwazniej-
szy z ich symboli. | tu pojawia sie pierw-
sze ze zrodet okrucienstwa w teatrze
- okrucienstwo w stuzbie religii.

Przez wieki istnienia teatru twor-
cy nauczyli sie wykorzystywac je jako
narzedzie wywotujace wsrod publicz-
nosci zadane emocje: poruszenie,
Smiech, wspotczucie i groze. Obrazo-
wanie aktow okrucienstwa w teatrze
misteryjnym zapewne stuzyto wzbudza-
niu wspotczucia i wywotywaniu gteb-
szych przezy¢ i emocji zwigzanych
z Meka Panska, utrwalaniu wiezi mie-
dzy kosciotem i wiernymi poprzez odwo-
fanie sie do wrazliwosci widzow. Wielo-
krotnie autorzy stawali przed trudnym
zadaniem przedstawienia meczenskiej
Smierci, okaleczenia czy egzekuciji (sta-
tych biblijnych watkow) w inscenizacjach
z udziatem zywych aktorow, ktorych nie-
doskonatos¢ polegata na tym, ze odczu-
wali i cierpieli podobnie jak przedstawia-
ni przez nich bohaterowie. Dlatego tez
w inscenizacjach, zwtaszcza wczesnych
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Konrad Dworakowski

Okrucienstwo w nurcie
religjnego teatru lalek

tekstow, postugiwano sie okrucienstwem
gtownie w sferze werbalnej.

Wielu autorow nie zadowolito sie jed-
nak mato efektownym opisem meki,
chciato pokazywac cierpienie w sposob
fizyczny, bardziej dosadny. Im pomoca
stuzyty lalki, figury i wypchane patuby,
niemo poddajace sie okrucienstwu jak
meczennicy, wyreczajac w tej roli zywe-
go aktora, niezdolnego poswiecic sie bez
reszty odgrywanej przez siebie postaci.

Przyktady zastepowania aktora lalkg
lub tez jej wykorzystania odnajdujemy
w Sredniowiecznych misteriach wielka-
nocnych, a zwtaszcza w rozbudowanych
przedstawieniach cyklicznych, odgry-
wanych od Kwietnej Niedzieli po dzien
Zmartwychwstania. Jednym z lepiej
zachowanych, tym bardziej ciekawym,
ze z licznymi uwagami autorskimi, jest
Dialogus pro feria quinta ante Para-
sceuen. Jedna z jego czesci przedstawia
dosc¢ naturalistyczng i stosunkowo dtugg
scene biczowania Chrystusa, ktora rozni
sie tym od innych znanych, ze odbywa sie
na oczach widzow, co moze znaczyc¢, ze
Chrystus nie byt zywym aktorem.

Cykl ten zawiera takze nieznane
dotychczas mise en scene Wiecze-
rzy Panskiej, a takze trzy sceny katow-
skie, to jest biczowania, uciecia rak
i powieszenia, ktore zdradzajg osobli-
we upodobanie autora do okrucien-
stwa. W prologu autor wyznaje, ze Juda-
sza chce ze szczegolng plastycznoscig
wystawi¢. Co zapewne podbijato emo-
cje siedemnastowiecznej publicznosci.

Tradycja teatru liturgicznego i mis-
teryjnego, a wraz z nig takze umitowane
przez bezimiennego autora cyklu akty
okrucienstwa lezag u zrodet dziatan para-
teatralnych zwigzanych z wydarzeniami
Wielkiej Nocy, z uzyciem figur. Meka Pan-
ska do dzi$ inscenizowana jest w wielu
miejscach na swiecie, m.in. w Kalwarii

Zebrzydowskiej. Przyktad ten odda-
je ducha naszej kultury i bliski jest idei
teatru. Misterium jest bowiem insceni-
zowane, Chrystus to specjalnie wynaje-
ty aktor, a przebieg wydarzen rezysero-
wany i symboliczny.

W niektorych rejonach Polski znany
jest przyktad rytualnego okrucienstwa
zwiazany ze swietami Wielkiej Nocy
i teatrem. Tym bardziej ciekawy, ze
z udziatem dzieci, ktore biorg na siebie
role oprawcow. To akt rozliczenia Juda-
sza z jego niecnej zdrady, kiory po dzis
dzien cieszy sie ogromna popularnoscia
wsrod gawiedzi Prochnika, tak miejsco-
wej, jak i przyjezdnej. Oto Judasz przy-
ttoczony ciezarem swej winy, obwie-
siwszy sie na drzewie w Wielki Pia-
tek, doczekat na gatezi Wielkiej Sobo-
ty rano. Kukta, wypetniona trocinami
i stoma, z przytroczong u boku sakiew-
ka z trzydziestoma srebrnikami, ocze-
kuje swej posmiertnej kazni na sznurze
przy gtownej ulicy. Rytuat dowodzi, ze nie
tylko dusza judaszowa nie zazna spoko-
ju w piekle, ale i ciato nie zazna go na
ziemi, bo oto zjawia sie wymiar sprawie-
dliwosci, gtos ludu zaklety w drobnych,
niewinnych rekach dzieci. Wypcha-
na patuba ktuta nierzadko zaostrzony-
mi kijami, zdjeta z gatezi odbywa pierw-
szy odcinek swej strasznej podrozy.
Sad na schodach przed bramg koscio-
fa dobitnie swiadczy o randze wydarze-
nia i niezawistosci instytucji. Nasaczony
alkoholem sedzia, w sobie tylko znanym
jezyku wydaje wyrok. Wszyscy jednak
rozumieja;: trzydziesci kijow, po jednym
za kazdego srebrnika. Dostaje ich oczy-
wiscie znacznie wiecej, jakby na zapas,
na przysztosc¢. Ciagniety wokot rynku na
sznurze otrzymuje kolejng porcje kopnia-
kéw i kuksancow. W drodze nad rzeke
traci forme i rozpada sie na kilka cze-
sci. Kazda z nich jest jednak skrupulat-



Scena z misterium w Kalwarii Zebrzydowskiej.
Drugi Upadek Chrystusa pod Krzyzem/Scene
from a mystery play in Kalwaria Zebrzydowska.
The Second Fall of Christ beneath the Cross

nie zbierana, gdy otrzyma swoja porcje
ognia, wyladuje w wodzie; tu Judasz ode-
tchnie. W przysztym roku odrodzi sie jak
watroba Prometeusza.

Wedtug dostepnych zrodet poczat-
ki tych rytuatow siegaja sredniowiecza.
Stanistaw Windakiewicz, powotujac sie
na niemieckie archiwa z 1493 roku,
mowi o istnieniu w obrzedach wielka-
nocnych manekina judaszowego, ktory
zapewne obecny byt takze i w Polsce.
Opisany wczesniej obrzed, widziany
przeze mnie w Prochniku, ma swoj ekwi-
walent w opisywanym przez niego zwy-
czaju z Brzezin, gdzie robig Judasza
matego jak dziecko i w koszulke ubie-
raja; nastepnie trzymaja go w kosciele
przez Wielka Srode i Wielki Czwartek
i z nim jak z zywym aktorem, na jed-
nej fawce podczas nabozenstwa sia-
dajg. Wreszcie w Wielki Piagtek [...]
pod chérem umieszczajg, a po jutrz-
ni obwozg trzy razy za wielkim ofta-
rzem, a nastepnie na drzewie cmentar-
nem zawieszaja, albo Zydom do sieni,
wracajgc do domu wrzucajg. Wedtug
Windakiewicza obrzed ten zamienit sie
w zabawe za czasow Stanistawa Augusta,
ale zwyczaj wtdczenia batwana judaszo-
wego po ulicach jest zapewne rozwinie-
ciem i echem dziatan teatralnych zwig-
zanych z misteriami przedstawianymi
w kosciotach lub tez poza nimi, ale na
zlecenie wtadz koscielnych.

Zwyczaj widczenia batwana judaszo-
wego po ulicach nie jest jedynym przykia-
dem obrzedu teatralnego wywiedzionego
z tradycji teatru liturgicznego. Juz w 1402
roku Wtadystaw Jagietto byt swiadkiem
uroczystosci Wniebowstapienia w farze
poznanskiej, gdzie figure Chrystusa uno-
szono ku gorze, a zaraz potem ze szczy-
tow swiagtyni zrzucono diabta w postaci
smoka. Z opisu Piotra Skargi wynika, ze
jeszcze w koncu XVI wieku byt praktyko-

wany. Z tego zrodta wiemy tez, ze zrzu-
cona z wiezy figura diabta wtdéczona byta
po krakowskim rynku, podobnie jak to sie
dziato z Judaszem, cho¢ obydwu obrze-
dow mieszac nie nalezy.

Bez watpienia najobszerniejszy mate-
riat dramaturgiczny w teatrze misteryjnym
dotyczy wydarzen od Niedzieli Palmowej
przez Wielki Czwartek, Wielki Pigtek az do
Wielkiej Soboty, ale znane sa takze liczne
teksty i inscenizacje misteriow na Boze
Narodzenie. W zwigzku z wtgczonymi
do nich z czasem scenami herodowymi,
takze interesujgce w aspekcie okrucien-
stwa. W tym tez kontekscie zrédtem wie-
dzy na temat dawnego teatru mogag by¢
mirakle, czyli zywoty swietych, moralite-
ty, dewocije i oficja. W kazaniach Skargi,
miedzy innymi, odnajdujemy swiadec-
two, jak byly przedstawiane. O Scieciu
Sw. Jana Chrzciciela wiemy, ze gdy je
okazuig: zywemu cztowieku mise pod
szyje przyprawuig: a on umarfym sie
pokazuie, a w rzeczy samey zywym iest
i zdrowym. W innej wersji tego drama-
tu, noszacej tytut Depozyt fask i mitosci
Boskiej sw. Jan Chrzciciel, z 1700 roku,

w scenie siodmej aktu czwartego naste-
puje owo opisane przez Skarge specta-
culum, kiedy niewinnemu na okropnym
klocu ucinajg gtowe, kiorg w akcie ostat-
nim herodowa stuzba wnosi na potmisku,
a goscie wszyscy na ten widok ucieka-
ja od stotu.

We Francji widowisko to grane byto
od roku 1462, we Wioszech wielokrot-
nie poczawszy od 1473, w Niemczech
zas dopiero w XVI wieku. W Polsce
grano je jeszcze na poczatku XIX wieku.
Bezimienny sprawozdawca uczynit nam
wielka przyjemnos¢, opisujac Sciecie
Sw. Jana w teatrze jezuickim w Potocku.
Opisuje on bowiem scene kluczowg dla
dramatu, to znaczy moment dekapitaciji.
Lezgcy diugo student z zakryta gfowa,
udajacy tutéw $w. Jana, zasnatichrapac¢
poczal, a rozweselona gfowa drugie-
go ucznia opodal z desek wytknigta
i udajgca gfowe tego meczennika, gfo-
$no $miac¢ sie poczefa. Mozna by ten
cytat poming¢, traktujac go li tylko jako
anegdote, jednak anegdota ta daje nam
poglad nato, w jaki sposob szukano moz-
liwosci przedstawiania skomplikowanych
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dla zywego aktora zadan. Autorzy widowi-
ska osiagneli efekt iscie lalkowy.

Z materiatow dogtebnie omowio-
nych przez Stanistawa Windakiewicza
i Henryka Jurkowskiego wiemy, ze
lalki miaty swoj udziat we wszystkich
tych przejawach dziatalnosci teatralnej.
Uczestniczyty one w misteriach w dwojaki
Sposob. Zastepowaly cztowieka, tak jak
w scenach obwieszenia Judasza, albo
tez samodzielnie odgrywaty catos¢ akgji
w teatrach automatow lub tez w pokazach
lalek animowanych.

Jesli przyjmiemy za badaczami, ze
teatr lalek w Polsce istniat jeszcze przed

w tym szczegodlnie jej wiasciwosci odroz-
niajace ja od zywych aktoréw (mozliwosc
destrukciji, postuszenstwo i wielokrotnosé
uzytku), do pokazywania scen, ktore
znamy z misteriow.

Teatr lalek dawnych wiekow wyksztatcit
sSwoj wiasny rodzaj misterium, niezalezny
od nurtu zywego aktora, postugujacy sie
jednak tymi samymi watkami. W misterium
pasyjnym zachowata sie narracyjna forma
przedstawienia, co sugeruje, ze lalki
W niemy sposob odgrywaty sceny, row-
niez te okrutne, ale precyzyjnych opisow
tych scen nie znamy. Mozna jednak sie
domyslac, ze odgrywaty je w sposob dosé

Bialogus de Passione, rez./direction K. Dejmek, scen./stage design J. Polewka. Teatr Narodowy, Warszawa (1998)

-

wiekiem osiemnastym, traktujac zebra-
ne przez nich swiadectwa jako dowodd na
jego obecnos¢ w nurcie teatru religijnego,
mozemy zaryzykowac hipoteze, ze podob-
nie jak w Europie lalkowe sceny okrucien-
stwa istniaty takze stosunkowo wczesnie.
Informacje o pierwszych lalkach wystepu-
jacych w europejskim kosciele pochodzg
z przetomu XV i XVIw. Teatry wedrow-
nych lalkarzy podrozujace po Europie
z wyodrebniong z liturgii koscielnej Pasjg
czy tez hiszpanskie teatry mechaniczne,
zwane retablo, przedstawiajace jedno-
czesnie narodziny Chrystusa i wydarzenia
pasyjne, mogg postuzy¢ jako powod do
przypuszczen, ze lalkarze dawnych wie-
kow wykorzystywali mozliwosci lalki,

[4]

realistyczny. Trudno uwierzy¢, ze mogty-
by by¢ one w jakis sposob upoetyzowa-
ne, zwazywszy na siermieznosc figur pre-
zentujacych te widowiska i odbiorcow, do
ktorych byty adresowane.

Wiecej wiemy o misterium na Boze
Narodzenie, ktore okazato sie bardziej
atrakcyjne od misterium pasyjnego.
W nim takze mamy spektakularne poka-
zy okrucienstwa, a za przyktad niech
nam postuzy belgijski teatr z Lieége, ktory
w bozonarodzeniowym misterium prezen-
tuje scene rzezi niewiniatek, w skrocie
przedstawiajgca sie mniej wiecej tak: do
domu popularnego bohatera teatru bel-
gijskiego Tchantchésa z rozkazu Heroda
przychodzg zotnierze i wsrdd mieszkan-

FOT. W. PLEWINSKI

cow Liége dokonujg rzezi niewinigtek.
Tak to opisuje Henryk Jurkowski: Sceny
makabryczne, okrutne, rozgrywajg sie
przy irracjonalnej akceptacji zdarzen
lub kompletnym braku ich zrozumie-
nia. [...] Zamordowane dzieci padajg
pokotem na ziemie. Efekt poteguje wiel-
kos¢ marionetek, ktore, jak przypuszcza
cytowany autor, mogty by¢ chevaliers,
lalkami z innej sztuki. Stosy pomordowa-
nych dzieci lub rycerzy czesto zapetnia-
ja scenke teatru z Liége. Ofiary opusz-
czajg scene tez w sposob dosc¢ osobliwy
i podsycajacy efekt okrucienstwa.

Czas, a takze konkurencja w postaci
commedii dell’arte i opery spowodowa-
ty, ze misterium lalkowe musiato rozsze-



rzy¢ swoje zainteresowania o nowe tema-
ty. Napor tematow swieckich, wypieraja-
cy watki misteryjne, zadecydowat osta-
tecznie o wprowadzeniu do misteriow lal-
kowych watkow ze Starego Testamentu.
Wsrod nich najwieksza popularnoscé
w renesansowej Europie zdobyty tema-
ty: Judyta i Holofernes, sciecie meczen-
nicy Doroty, dzieje syna marnotrawnego
oraz kuszenie sw. Antoniego. Wraz z nimi
na scenach misteriow lalkowych pojawi-
fo sie takze okrucienstwo. Historia Judyty
i Holofernesa, kiorg grywano w jezuickich
kolegiach, po raz pierwszy w Polsce poja-
wia sie w 1596 roku w Kaliszu, ale znany
nam opis Vernona Lee odnosi sie do
przedstawienia z wieku XVIII. Judyta zabi-

FOT. W. PLEWINSKI

jata Holofernesa, wyzwalajac swoj lud.
Jego odcieta gtowa naprawde oddzie-
lata sie od ciata, z niej zas wysuwaty sie
pasma czerwonej wetny w sposob bar-
dzo naturalistyczny i przez to niezwykle
przerazajacy.

Sciecie dziewicy Doroty réwniez musia-
to by¢ efektowne, skoro publicznos¢ Ham-
burga domagata sie powtorzenia sceny
egzekucji. Najwyrazniej publicznosc tak-
ngca krwi, spragniona mocnych wrazen
wywotanych brutalnoscia, lubowata sie
w tego typu przezyciach. By pragnieniom
tym stato sie zadosc¢, dyrektor teatru doko-
nat ponownie tego aktu okrucienstwa,
natozywszy uprzednio gtowe na jej drew-
niany korpus.

Podobnie jak misteria dramatyczne,
misterium lalkowe poszerzyto obszar
swych zainteresowan tematycznych,
wprowadzajac najpierw watki starotesta-
mentowe, a potem takze Swieckie, co
wptyneto miedzy innymi na ksztatt szop-
ki, kiora z tego misterium sie wywodzi.
Zarowno polska szopka, jak i jej mtodszy
brat - ukrainski wertep, obficie korzysta-
ja z osiagnie¢ misterium lalkowego i akty
okrucienstwa dotycza gtownie watkow
herodowych i biblijnych. W aktach Il i IV
Szopki Krakowskiej odnajdujemy scene
rzezi niewiniatek i najbardziej widowisko-
wa scene dekapitacji, w ktorej Smieré
kosg odcina gtowe Heroda, tryumfalnie
wotajgc:

Przez rozkaz Boski

teb Sciety krolewski
/Smier¢ wychodzi, krél Heréd z ucieta
gfowa rzuca sie po ziemi, wpada Dyabet
i Zga krola widfami/.

Obydwie sceny odznaczajg sie okru-
cienstwem, jednak roznig sie motywacija,
nie ma bowiem przyzwolenia na akt rzezi
niemowlat, przy czym Sciecie Heroda jest
nie tylko pozadane, ale jest tez elemen-
tem humorystycznym.

Z roznych opiséw, miedzy innymi
z opisu Jozefa Ignacego Kraszewskiego,
dowiadujemy sie o czyms, co wprawdzie
ma dalekie zwigzki z misterium lalkowym
i nurtem religijnym, co jednak poréwnac
mozna z szopka, to znaczy o ,Baranim
Kozuszku”. W roku 1794 ,,Barani Kozu-
szek” siadywat gdzie$ u krakowskiej
bramy, na kolanach trzymajac mata gilo-
tynke, a za pazucha majac spory zapas
lalek, poubieranych tak, ze fatwo byto
przyczepic imiona - tak to iscie teatral-
ne zjawisko opisuje Kraszewski. Porow-
nanie ,Baraniego Kozuszka” z szopkg
prowokuje zapewne analogia, ktéra tkwi
w czynnosci, jaka wykonywat przedsta-
wiajacy, dzis moze powiedzielibysmy
happener. Gilotynowanie przypomina
przeciez szopkowg dekapitacje Heroda.
»Baraniego Kozuszka” od francuskiego
»,Grand Guignola” i ,,.Szopki Zielonego
Balonika” dzieli wprawdzie caty wiek, jed-
nak jego dziatalnos¢ taczy kilka nurtow,
od tych nadajacych gilotynie funkcje nad-
przyrodzona, po te, w ktorych spotecz-
ne niezadowolenie znajduje swe ujscie
w Smiechu i teatralnym kamuflazu. Ten
lalkarz z czasow insurekcji kosciuszkow-
skiej w swym programie taczyt przede
wszystkim polskg tradycje moralitetowg
z publicystyka i zwyczajami wywiedzio-
nymi z okresu Wielkiej Rewolucji Fran-
cuskiej.

Dialogus de Passione, na zdjeciu/in the photo: Michat Pawlicki (Caiphas)




Wiek XX rozpowszechnia niezliczo-
ng ilos¢ nurtow teatralnych. Ta roznorod-
nosc¢ dotyczy takze teatru lalek. Wsrod
nich sg i takie, ktore nie tracg wiezi
z tradycjami teatru misteryjnego. Jeden
z ciekawszych tekstow zapisanych dla
misterium lalkowego stworzyt zagorza-
ty antyklerykat i fascynat teatru lalek
Michel de Ghelderode. Przesiadujac
w knajpkach starej brukselskiej dzielnicy
Marolles, wspomagajac kolejnymi sznap-
sami grzybiejacg pamie¢ marionetkarzy,
zrekonstruowat on widowisko pasyij-
ne, ktore po latach niebytu wrocito do
teatru. Pasja - Misterium Meki Naszego
Pana Jezusa Chrystusa - ze wszystki-
mi swoimi osobami przywrécona do
teatru marionetek wedfug ludowego
widowiska to sztuka okrutna nie tylko
z pochodzenia. Watek judaszowy, ktore-
mu autor poswieca wiele swej cennej dra-
maturgicznej uwagi, jest majstersztykiem
w dziedzinie okrutnej drwiny i cynizmu
Ghelderodego. W rekonstrukcji, kto-
rej trudno odmowi¢ autorskiego polo-
tu i wspotczesnego myslenia, Judasz
podbechtywany przez swag rozsierdzo-
na zone, megiere i pijaczke, sprzeda-
je Jezusa dla marnych trzydziestu fran-
kow (!). Nie sprzeniewierzajac sie ewan-
gelistom, autor doprowadza Judasza na
gataz, gdzie zdrajca przyjaznie zegna sie
ze Swiatem, bo ,jak sie raz jest niebosz-
czykiem, to na zawsze”. Do dyndajgcego
podchodzi nienasycona okrucienstwem
jego zona. Judasz wita jg konwencjonal-
nym ,mosci Judaszowo” i cho¢ jest bar-
dzo zajety umieraniem, wywala jej jesz-
cze jezyk. Ta, widzac slubnego na drze-
wie, ani mysli go ratowac, bierze Kij
i zaczyna go oktadac¢. Dopiero gdy roz-
wali mu ,,te zydowinska skorupe”, Judasz
wota: ,Umieram!” i rzeczywiscie wydaje
ostatnie tchnienie. Nie jest to bynajmniej
scena matzenskiej idylli, trudno jej sie
zreszta spodziewac, nastroje sielanko-
we Ghelderode traktuje w najlepszym
wypadku tak, jak bohaterki jego sztuk
trakiuja swych mezéw.

Wiek dwudziesty chetnie siega po
watki biblijne lub tez traktuje Pismo Swie-
te jako inspiracje. Motyw Meki Panskiej
jest wyjatkowo popularny. Kazimierz Dej-
mek w Dialogus de Passione, wystawia-
nym w 1975 w todzkim Teatrze Nowym,
wykorzystuje lalke, by osiagna¢ najwyz-
szy realizm w scenach, ktore z zatozenia
nie mogty by¢ wykonane przez aktora
zywego. Figura Chrystusa, inspirowa-
na przydroznymi swigtkami, jest niemym
uczestnikiem sgdu, bez stowa skargi
przyjmuje cierniem ukoronowanie, pod-
daje sie biczowaniu i ukrzyzowaniu. Efekt
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porazajacy - prawdziwe tancuchy, praw-
dziwe uderzenia i sypigce sie drzazgi.
Metafora i poezja w zupetnie realistycz-
nych scenach.

Cho¢ Jerzy Grotowski, podobnie
zresztg jak Dejmek, nie byt zwigzany
z teatrem lalek (koneksje artystyczne
tego tworcy to raczej ,Teatr okrucien-
stwa” Antoina Artauda czy poszukiwa-
nia Petera Brooka), to jako kontekst teatr
jego moze by¢ przydatny w naszych roz-
wazaniach. W Akropolis wedtug Sta-
nistawa Wyspianskiego wystawionym
w Teatrze Laboratorium 13 Rzedow on
takze wykorzystuje figure Chrystusa.
Spektakl ten bardzo obrazowo omawia
Ludwik Flaszen: Umeczona gromada,
ktorej przewodzi Piesniarz, odnajduje
swego Zbawiciela. Kim jest dw Zbawi-
ciel rozpaczliwie poszukujacych? Tru-
pem. Cielistosing, sponiewierang kukig
bez gtowy, przypominajgcg wychudte
obozowe zwfoki. [...] Tlum wpatrzony
wen w religijnym porywie, rusza gesie-
go za swym przewodnikiem. [...] Orszak
ten podobny jest do religijnych zbioro-
wisk Sredniowiecza, pochodow biczow-
nikow, pograzonych w ekstazie religij-
nej tanecznikéw. [...] Piesniarz wyda-
jac w ciszy modlitewny krzyk, otwie-
ra wilaz skrzyni — i wchodzi do Srodka,
wciggnawszy za sobg kukfe Zbawicie-
la. Pozostali [...] kolejno za nim podg-

Zajg pograzeni w transie. [...] Radosny
szaf znalazt swéj koniec - w piecu kre-
matoryjnym.

Josef Krofta, znakomity rezyser cze-
skiego teatru lalek, takze siega po motywy
biblijne, takze wykorzystuje figure Chry-
stusa i okrucienstwo zwigzane z watkami
Pisma Swietego. W przedstawieniu
Wieza Babel, posréd wielu znakow
i metafor odnoszacych sie do historii
cztowieczenstwa, uzywa takze symbo-
lu Ukrzyzowanego Zbawiciela. Roznoje-
zycznych aktorow bioracych udziat w tym
quasi-religijinym widowisku tgczy wspol-
ne dziatanie, w ktorym zdzieraja z krzyza
Jezusa, a jego cztonkow uzywajg do sym-
bolicznej bitwy.

Okrucienstwo zapisane w Biblii
realizuje sie wspotczesnie nie tylko
w kontekscie Wielkanocy i Bozego
Narodzenia. Zaréwno Stary, jak i Nowy
Testament obfitujg w akty okrucienstwa,
by wymieni¢ tu tylko te najbardziej spek-
takularne i popularne, jak rzez niewinia-
tek czy zabicie Abla przez brata - Kaina.
Podobnie jak watki mityczne, te rowniez
staty sie czestym kontekstem dla wielu
dziet literackich, a co za tym idzie, miaty
swoje nastepstwa w teatrze. Dotyczy to
zarowno teatru dla dorostych, jak i dla
dzieci. Dla wielu tworcow inspiracje biblij-
ne staty sie kanwg ich tworczosci literac-
kiej, teatralnej i filmowej, zrodtem moty-
wow malarskich i muzycznych. Tworzac
poza nurtem religijnym, w istocie nawia-
zujg oni do niego i odwotujg sie do jego
tradycji. Wraz z tematami tak Starego,
jak i Nowego Testamentu do kultury
i sztuki wprowadzaja elementy okrucien-
stwa. Naturalnie taki stan rzeczy stat sie
udziatem takze teatru lalek, ktory maka-
bre i tortury znosi w bardzo specyficz-
ny sposob. Lalki, ofiary bezwzglednych
i bezlitosnych okrutnikow animatorow,
raz po raz poddawane sg mekom, kto-
rych zywy aktor nie zniesie. [ |

| Pasja Misterium Meki
Passion Mystery Play,
rez./direction W. Hejno.
Wroctawski Teatr Lalek



Konrad Dworakowski

Cruelty in the Religious
Current of the Puppet Theatre

Although defined for the first time
by Seneca (nota bene, the teacher
of Nero, one of the most cruel of all
Roman caesars) in his De Clementia
as an “inclination of the mind towards
severity” and as an “obstinacy of the
heart in meting punishment”, cruelty
accompanies man from the beginning
of his existence. Determined by culture,
history and civilisation it coincides with
the foremost events on our globe. The
most spectacular acts of cruelty have
been recorded by writers, chroniclers
and thinkers. Transmitted by the evange-
lists they became the object of a religious
cult and beliefs. Paradoxically, teachings
about supreme love are contained within
the emblem of a crucified man, and
cruelty has become an inseparable part
and prominent symbol of numerous reli-
gions, particularly Christianity. One of the
primary sources of cruelty in the theatre
is cruelty in the service of religion.

For centuries, authors have learned
how to exploit cruelty as an instrument
producing desired emotions in the audi-
ence: perturbation, laughter, compas-
sion and horror. The depiction of acts
of cruelty in the mystery theatre was
probably intended to stimulate affinity
and to generate more profound experi-
ences and emotions associated with the
Lord’s Passion as well as the consolida-
tion of ties between the Church and the
faithful by referring to the sensitivity of
the audience. Upon numerous occa-
sions, authors faced the difficult task
of showing martyrdom, mutilation or
executions (constant Biblical motifs) in
presentations with live actors, whose
imperfection consisted of the fact that
they felt and suffered identically as the
dramatis personae played by them. This
is the reason why assorted stagings, par-
ticularly of early texts, resorted primarily
to verbal cruelty.

Dialogus de Passione,
proj./project by Jan Polewka

Multiple authors were dissatisfied with
unspectacular descriptions of suffering,
which they wished to show in a more
graphic physical manner. They were
assisted by puppets, figures and stuffed
mannequins portraying martyrs; silently
succumbing to cruelty they replaced the
living actor incapable of sacrificing him-
self for the sake of a scenic character.

The substitution of the actor by means
of a puppet or the use of the latter are
to be found in mediaeval Easter mystery
plays and especially in expanded cyclic
spectacles performed from Palm Sunday
to the day of the Resurrection. One of
the best preserved is Dialogus pro feria
quinta ante Parasceuen, a particularly
interesting example since it contains
numerous comments by the author.
A rather naturalistic and relatively long
scene of the flagellation of Christ, occur-
ring in one of the parts of the play, differs
from other known depictions of this type
due to the fact that it was enacted in front
of an audience; this could mean that
Christ was not played by an actor.

The same cycle contains the hereto-
fore unknown mise en scéne of the Last
Supper as well as three torture scenes,
namely, flagellation, the cutting off of
hands, and hanging, which disclose the
author’s peculiar taste and predilection for
atrocity. In the prologue, the author con-
fessed that he would like to portray Judas
with particular attention to details, a long-
ing which certainly stirred the emotions of
the seventeenth-century audience.

The tradition of the liturgical and
mystery theatre, together with the
penchant of the anonymous author for
acts of cruelty, comprise the source of
para-theatrical undertakings employing
figures and connected with Easter. Up
to this very day, the Lord's Passion is
staged in numerous localities all other the
world, including Kalwaria Zebrzydowska.
The latter example reflects the spirit of
our culture and is close to the idea of the
theatre. The mystery play is presented,
Christ is a specially hired actor, and the
symbolic course of events is directed.

Examples of ritual cruelty associated
with the Easter holiday and the theatre are
found in certain regions of Poland. Such
performances are even more interesting
considering that the participants of the
spectacles include children, who play the
roles of the oppressors. A presentation
of the settling of accounts with Judas
for his vile betrayal continues to enjoy
enormous popularity among the local
population of Prochnik and visitors.
Judas, encumbered by the burden of
his guilt, hung himself on Good Friday
and remained hanging until the morning
of Good Saturday. Strung up in the main
street, the puppet, stuffed with straw and
wood shavings and with a sack with thirty
silver coins strapped to his side, awaits
his posthumous agony. The whole ritual
proves that not only will the spirit of Judas
be deprived of peace in Hell but that his
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body will suffer on Earth—now that justice
has appeared together with the voice of
the people enchanted in the innocent
hands of the children. The stuffed man-
nequin, pierced with sharpened sticks
and taken off the branch, traverses the
first part of its terrible journey. The ftrial
held on the stairs leading to the church
gate testifies to the rank of the event
and the independence of the institution.
The inebriated judge issues a sentence
in alanguage known only to him.
Nonetheless, everyone understands that
he has in mind thirty lashes correspond-
ing to each silver coin. Naturally, Judas
receives many more such blows which
seem to be dealt with the future in mind.
Dragged around the market square, he
is once again kicked and struck. On the
way to the river, the puppet falls apart,
but each of its fragments is scrupulously
collected. After it is set on fire it lands
in water where it will finally rest. Next
year, Judas will revive in the manner of
Prometheus’ liver.

Available sources demonstrate that
the beginnings of those rituals date
back to the Middle Ages. Stanistaw
Windakiewicz, who referred to German
archives from 1493, mentions the
presence a Judas mannequin who was
probably used also in Polish Easter ritu-
als. The above described ritual, which
| saw in Prochnik, has an equivalent in
the customs from Brzeziny, described
by Windakiewicz: Judas is fashioned
in the figure of a small child dressed
in @ smock; he is then kept in the local
church throughout Good Wednesday
and Good Thursday, and placed on
a bench, in the company of an actor, to
attend Holy Mass. Finally, on Good Friday
[...] he is stood next to the choir, and after
matins carried three times around the
great altar and hung on a tree growing in
the local cemetery or, on the way home,
thrown into the entrance hall of a Jewish
home. Windakiewicz maintains that this
ritual turned into a game played already
during the reign of Stanistaw August, but
the custom of dragging the Judas man-
nequin in the streets is probably an echo
and an expansion of theatrical activity
associated with mystery plays performed
in churches or outdoors, albeit upon the
orders of Church authorities.

The custom of hauling the Judas
mannequin is not the only example of
a theatrical rite derived from the tradi-
tion of the liturgical theatre. Already in
1402 Wtadystaw Jagietto witnessed
the ceremony of Ascension held in the
Poznan cathedral, where the figure of
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Christ was lifted upwards and that of the
devil, fashioned in the form of a dragon,
immediately cast down from the church
roof. A description by Piotr Skarga shows
that this custom was practised as late as
the end of the sixteenth century. The
same source mentions that a figure of
the devil flung from a tower was dragged
around the market square in the manner
of Judas, although both rites should not
be treated as identical.

Indubitably, the most expansive dra-
matic material in the mystery theatre
relates to events spanning from Palm
Sunday, Good Thursday and Good Friday
to Good Saturday, although numerous
mystery play texts and performances
were intended for Christmas. Inserted
scenes with Herod render those plays
equally interesting from the viewpoint
of elements of cruelty. In this context
too the sources of our knowledge about
the theatre of the past could encom-
pass miracle plays, i.e. lives of saints,
morality plays, devotions and officia.
Sermons by Skarga contain evidence
about the manner in which such plays
were staged. We learn that in Sciecie
$w. Jana Chrzciciela (The Decapitation
of St. John the Baptist) a bowl! is placed
underneath the neck of a living person
who is shown as dead, although he
remains healthy and alive. In another
version of the same drama, described
by Skarga and entitled Depozyt fask
i mitosci Boskiej $w. Jan Chrzciciel (St.
John the Baptist, a Depository of Divine
Mercy and Love. 1700), scene VIl of act
IV contains a spectaculum in which an
innocent man has his head cut off on
a terrible block, with the head being
carried on a platter by Herod’s servants,
a sight which forces guests gathered at
the table to flee.

In France this spectacle was per-
formed from 1462, in ltaly it was shown
upon numerous occasions from 1473,
in Germany it was not staged until the
sixteenth century, and in Poland it was
still played as late as the beginning of
the nineteenth century. An anonymous
author of an account provided us with
an opportunity to learn about Sciecie
S$w. Jana (The Decapitation of St. John),
shown in a Jesuit theatre in Potock, by
describing the crucial scene, i. e. the
moment of decapitation: A student lying
for a long time with a covered head,
and pretending to be the headless
body of St. John, fell asleep and began
to snore, while an amused student,
whose head protruded from nearby
boards masquerading as the head of

the martyr, began to laugh loudly. This
quotation could be ignored and treated
merely as an anecdote, but it provides
insight about the way in which methods
were sought to present tasks formidable
for a living actor. As a result, the authors
of this particular spectacle attained
a thoroughly puppet-theatre effect.

Material carefully discussed by
Stanistaw Windakiewicz and Henryk
Jurkowski shows that puppets took part
in all symptoms of theatrical activity. In
mystery plays they appeared in dual roles:
as substitutes for actors in such scenes
as the hanging of Judas, while in theatres
of automata or at puppet displays they
presented the whole plot on their own. If,
following the example of researchers, we
accept that in Poland the puppet theatre
existed already prior to the eighteenth
century, and treat the collected evidence
as proof of its presence in the current of
the religious theatre then we may risk the
hypothesis that as in the rest of Europe
here too puppet-theatre scenes of cruelty
appeared relatively early. Information
about the first use of puppets in Euro-
pean churches dates back to the turn of
the fifteenth century. The theatres of itiner-
ant puppeteers travelling across Europe
with the Passion, extracted from liturgy, or
Spanish mechanical theatres, known as
retablo, which presented simultaneously
the birth and Passion of Christ, could
serve as proof that the puppeteers of
bygone centuries made use of the poten-
tial of the puppet and especially features
which distinguished it from the living actor
(destructibility, obedience, and multiple
use) in order to show scenes familiar from
mystery plays.

During past centuries, the puppet
theatre developed its own type of the
mystery play, independent of the living
actor current, but employing the same
motifs. The Passion mystery play retained
the narrative form of the spectacle, thus
suggesting that mute puppets performed
all the scenes, including the cruel ones,
although we are not acquainted with
precise descriptions. Presumably, such
scenes were enacted rather realistically.
It is difficult to believe that they could have
been rendered poetical considering the
primitive features of the figures and the
audience to which the spectacle was
addressed.

We know more about the Christmas
mystery play which proved to be more
attractive than the Passion mystery.
Here too we come across spectacular
displays of cruelty as evidenced by the
Belgian theatre from Liege whose Nativity



Historyja o Chwalebnym Zmartwychwstaniu
Panskim/Story of the Lord’s Glorious
Resurrection, rez./direction K. Rosciszewski.
Olsztynski Teatr Lalek

mystery play features the Massacre of
the Innocents: the house of Tchantché,
a popular hero of the Belgian theatre, is
invaded by soldiers acting upon the order
of Herod, who slaughter the inhabitants of
Liége. This is the way Henryk Jurkowski
described the staging: Macabre, cruel
scenes performed with irrational
acceptance or a complete lack of
understanding of the events. [...] The
murdered children fall to the ground
in a windrow. The effect is enhanced by
the size of the marionettes who, the cited
author presumes, could be chevaliers,

puppets from another play. Piles of dead
children or knights frequently fill the stage
of the Liege theatre. The victims leave
the stage in a manner which additionally
intensifies the effect of cruelty.

The flow of time and the rivalry of
commedia dell'arte and the opera forced
the puppet mystery play to include new
themes. The pressure exerted by secular
themes, which ousted mystery motifs, ulti-
mately decided about the introduction of
Old Testament motifs. The most popular
in Renaissance Europe were the themes
of Judith and Holofernes, the decapita-
tion of the martyr Dorothy, the story of the
Prodigal Son, and the temptation of St.
Anthony, accompanied by the presence
of cruelty. In Poland the story of Judith
and Holofernes, performed in Jesuit
colleges, appeared in Kalisz in 1599,
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although a description by Vernon Lee
refers to a spectacle from the eighteenth
century. Judith murdered Holofernes in
order to liberate her people. The staging
showed how the cut-off head was sev-
ered from the body, with strands of red
wool tumbling in a highly naturalistic and
thus terrifying manner.

The decapitation of the Virgin Dorothy
must have also been impressive consid-
ering that the audience in Hamburg
demanded a repetition of the execution
scene. Quite clearly, an audience lusting
for blood and intense thrills produced by

brutality harboured a proclivity for this
type of experiences. In order to meet its
needs and repeat the act of cruelty the
director of the theatre replaced the head
upon its wooden torso.

Similarly as its dramatic counterparts
the puppet mystery play expanded the
area of its interests by first introducing
Old Testament motifs and then secular
ones, which influenced, i. a. the shape
of the szopka derived from the mystery
play. Both the Polish szopka and its
younger brother, the Ukrainian vertep,
made copious use of the accomplish-
ments of the puppet mystery play; acts of
cruelty pertain predominantly to Biblical
and Herod motifs. The third and fourth
acts of the Cracow Szopka contain the
scene of the Massacre of the Innocents
and a most spectacular decapitation in
which Death cuts off Herod’s head with
a scythe, crying out triumphantly:

By divine order

The royal head is cut off
(exit Death, King Herod twitches on the
ground, enter the Devil to poke the king
with a pitchfork).

Both scenes disclose cruelty but their
motivation differs since the Massacre
of the Innocents is rejected while the
beheading of Herod is not only highly
desired but assumes the form of a hu-
morous element.

Different descriptions, including the
one provided by Jozef Ignacy Kraszewski,
mention “Sheepskin Coat”, distantly
related to the puppet mystery play and
the religious current but comparable to
the szopka. In 1794 “Sheepskin Coat”
used to sit by one of the Cracow town
gates with a small guillotine on his lap
and a large stock of puppets dressed in
a way which made it easy to give them
different names—wrote Kraszewski
about this truly theatrical phenomenon.
The comparison of “Sheepskin Coat”
to the szopka is probably provoked by
a certain analogy found in the activity
of the performer or, to use contempo-
rary terminology, the happener. After
all, the guillotine executions bring to
mind the decapitation of Herod in the
Nativity szopka. True, a century sepa-
rates “Sheepskin Coat” from the French
“Grand Guignol” and “Szopka Zielonego
Balonika” (The Green Balloon Szopka),
but his performance combines several
currents, from those granting the guil-
lotine supernatural functions to those in
which social dissatisfaction is articulated
by means of laughter and theatrical cam-
ouflage. This puppeteer from the period
of the Kosciuszko Insurrection merged
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the Polish tradition of morality
plays with political journalism and
customs derived from the era of
the French Revolution.

The twentieth century inau-
gurated an innumerable number
of theatrical currents, whose
diversity pertains also to the
puppet theatre. The assorted
trends include examples which
had not lost their links with the
traditions of the mystery thea-
tre. One of the most interesting
texts for the puppet mystery
theatre was written by Michel
de Ghelderode, an avidly anti-
clerical author enthralled with
the puppet theatre. This habitué
of bars in the old Brussels
district of Marolles revived the
withering memory of marionette
puppeteers with successive
glasses of schnapps in order to
reconstruct a Passion spectacle
which returned to the theatre
after many years of absence.
The cruelty of The Passion—the
Mystery of the Passion of Our
Lord Jesus Christ Restored to
the Marionette Theatre with All
of Its Characters according to a Folk
Spectacle stems not only from its ori-
gin. The Judas moitif, to which the author
devoted much of his valuable dramatic
attention, is a masterpiece of the cruel
mockery and cynicism represented
by Ghelderode. In this reconstruc-
tion, whose esprit and contemporary
approach are undeniable, Judas, incited
by his irate wife, a drunken hag, sells
Jesus for a paltry 30 franks (!). In the foot-
steps of the the evangelists, the author
leads Judas to the branch on which the
traitor bids a friendly farewell to the world
since “once one is dead it is forever”.
The insatiably cruel wife approaches her
dangling husband. Judas greets her with
a conventional phrase and, although he
is extremely busy dying, sticks out his
tongue. Seeing her husband on the tree
she does not even contemplate sav-
ing him but takes a stick and begins to
pound him. Only when she finally breaks
“his Jewish crust” Judas cries out “l am
dying” and really breathes his last. This is
by no means a scene of marital bliss, and
it would be difficult to expect otherwise
considering that Ghelderode handles all
lyrical moods at best in the same way in
which the heroines of his plays treat their
husbands.

The twentieth century readily resorted
to Biblical motifs or regarded the Gospel
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Wieza Babel/The Tower of Babel,
rez./direction J. Krofta. Divadlo Drak

as a source of inspiration. The motif
of the Lord’s Passion was particularly
popular. In the 1975 staging of Dialogus
de Passione by Kazimierz Dejmek in the
Nowy Theatre in £6dz the puppet was
used to attain utmost realism in those
scenes whose performance from the very
onset was envisaged as impossible for
an actor. The figure of Christ, inspired by
roadside figurines of saints, is a mute par-
ticipant of the trial who accepts the crown
of thorns without a single word of com-
plaint and subjects himself to the flagel-
lation and crucifixion. The ensuing effect
is horrifying—real chains, real blows, and
splinters flying in the air. Metaphor and
poetry in thoroughly realistic scenes.
Similarly to Dejmek Jerzy Grotowski
was not connected with the puppet
theatre, and his artistic associations
were rather with Antoin Artaud’s “theatre
of cruelty” or the quests pursued by Peter
Brook, but his theatre could be useful as
a context for our reflections. In Acropolis
after Stanistaw Wyspianski, featured in
the Laboratorium 13 Rzedéw Theatre,
Grotowski also used the figure of Christ.
In this spectacle, picturesquely described
by Ludwik Flaszen, the tormented
group, led by the Singer, discovers
its Saviour. Who is the Redeemer of
those who seek him so desperately?
A corpse. A livid, maltreated, headless

mannequin resembling the
emaciated cadaver of a death
camp inmate [...]. The crowd
worshipping him in religious
fervour moves single file, led
by a guide. [...] This proces-
sion resembles mediaeval
religious gatherings, the pro-
cessions of flagellants and
dancers immersed in religious
ecstasy. [...] Amidst silence the
singer emits a cry of prayer,
lifts the cover of a coffer and
enters it, pulling in the puppet
of the Saviour. The others [...],
submerged in a trance, follow
him one by one [...]. The finale
of joyous ecstasy is the crema-
torium furnace.

Josef Krofta, the excellent
Czech puppet theatre director,
also reached for Biblical motifs
and made use of the figure of
Christ and the cruelty associated
with the Gospel. In The Tower of
Babel he employed the symbol
of the Crucified Saviour together
with a multitude of other signs
and metaphors referring to the
history of mankind. The multilin-
gual actors taking part in this quasi-reli-
gious spectacle jointly tear the body of
Jesus off the cross and use his members
for waging a symbolic battle.

At present, cruelty inscribed into the
Bible is realised not only in the context
of Easter and Christmas. Both the Old
and New Testament abound with acts of
cruelty, to mention only the most spec-
tacular and popular ones such as the
Massacre of the Innocents or the mur-
der of Abel by his brother Cain. Just
as in the case of mythical motifs these
too have become a frequent context for
numerous literary works, and thus are
reflected in the theatre, both the one
addressed to adults and in spectacles
intended for children. Many authors treat
Biblical inspiration as a canvas for their
literary, theatrical and cinematic works,
and as a source of motifs in painting and
music. While remaining outside the reli-
gious current, they refer to it and its tra-
dition by introducing elements of cruel-
ty together with themes borrowed from
the Old and New Testament. Naturally,
this state of things is encountered also
in the puppet theatre, which tackles the
macabre and torture in a very specific
manner. The puppets—victims of ruth-
less and cruel puppeteers—are subjec-
ted to torment which no living actor could
bear. L



Tekst, w ktérym chodzi o cos waznego.
SpowiedZz w drewnie - spektakl wyre-
zyserowany przez Stanistawa Ochman-
skiego w Teatrze Lalek Rabcio nie prze-
szkadza tekstowi Wilkowskiego zaistnie¢
na scenie. W przedstawieniu stowo zde-
cydowanie dominuje nad inscenizacyjng
forma i obrazem.

Scenografia jest prosta i oszczedna.
Niewielki podest z zydelkiem i parawan.
Caty swiat Jaska. A w nim rzezby
- Swieci i Swiete, Matka Boska i Chrystus
Frasobliwy, najwazniejszy protagonista
gtownego bohatera. Postacie z drewna,
ale méwiace i czujace jak ludzie w ztosci,
smutku, niepewnosci, w pretensjach do
Swiata, a przede wszystkim do swojego
tworcy. Jasiek - artysta niespetniony,
bezradny wobec ograniczen witasnego
talentu - rozmawia z Bogiem, ktoremu tez
nieobca jest utomnosc¢ i niedoskonatosc.
Ich dialog to gtéwna ptaszczyzna dzieja-
cego sie na scenie dramatu. Rychfo
bede? - pyta Jaska Chrystus, wyznacza-
jac klimat i charakter tej niezwyktej roz-
mowy. W rekach rzezbiarza Bog nie jest
abstrakcyjny, lecz konkretny, bliski ludz-
kich spraw. Bog tu i teraz, a nie gdzies
i kiedys. Brak Mu nie tylko nogi, ktorg
trzeba dostrugac, ale i petni istnienia - od
cztowieka zalezy Jego los. Jak cie zrobie,
to bees. Co ci tak wartko? - odpowiada
Jasiek. | decyduje: Frasobliwy bees.
Cztowiek z krwi i kosci, w biatej koszuli
i w portkach z parzenicami - wobec nie-
pozornej drewnianej figurki.

| Bog, i cztowiek, a z nimi wszyscy
swieci mowig tym samym jezykiem.

T il

W stowach dosadnych, zabarwionych
emocjami uzewnetrzniaja sie charaktery.
Najbardziej wyrazista jest sw. Genowefa
- kiotliwa, pyskata i ,w goracej wodzie
kgpana”, pokrzykujagca na same-
go Pana Jezusa. W interpretaciji Ireny
Jozefiak swieta zaznacza swoja obec-
nos¢ na scenie zywiotowg witalnosciag
i niepohamowanym temperamentem.
Takze Chrystus Pawta Stojowskiego
jest postacig wyraznie okreslong, budo-
wang konsekwentnie i sportretowang
w odcieniach nastroju, w réznorakich
tonach bosko-ludzkiej osobowosci.
Rzezby-lalki maja - kazda wtasny
- rodzajowy wyraz, charakterystycz-
ng twarz, szczegot atrybutu. Tworza
- wedtug pomystu Jadwigi Mydlars-
kiej-Kowal - barwng plastyczng spo-
tecznos¢. Przemawiajac, gdy przycho-
dzi ich kolej, zachowujg wiasciwg drew-
nianemu klockowi statycznosc¢. Nie ma
w spektaklu animacyjnych niespodzia-
nek ani zaskakujacych konceptow ruchu
czy dziatania. Postacie - czynigc wiele
hatasu - zyjg przede wszystkim w stowie
- w celnym komentarzu i zapalczywych
oskarzeniach. Wszystkie razem domaga-
ia sie sadu nad cztowiekiem, ktory nadat
im cielesny ksztatt - koslawy, smieszny,
kaleki. Za Jaska odprawiajg spowiedz,
swiadczac o jego winie swoimi niedo-
statkami - wystrugang zbyt dtugg lub za
krotka reka i ksztattem konia, ktory wygla-
da jak krowa. Posrod licznych, utrwalo-
nych w drewnie grzechow rzezbiarza jest
tez wyciagnieta z dna skrzyni Kukaska

- catkiem naga, budzaca w swietych
najwieksze zgorszenie. Bo ona... ta
Kukaska znaczy, jak sfa drogom, to sie
tak piyknie giena. Pomyslatek se: Zeby
to takom wycigc! Jak sie rusa, idzie,
biedrami gibo - ttumaczy sie Jasiek
Chrystusowi. Kukaska - nieodwotalnie
nieruchoma, zamknieta raz na zawsze
w niedoskonatym ksztatcie - jest zaprze-
czeniem pragnien i Smiatych wizji artysty.
Swiatkarz umiera ze $wiadomoscia nie-
spetnienia i niemoznosci. Finat zwiastuje,
nieco melodramatycznie, kobieca postac
w bieli - symbolicznym gestem zamknie-
cia umartemu powiek, maska smierci na
twarzy.

Perspektywa smierci, wobec ktorej
rozgrywa sie wielki ludzki dramat, nie jest
w przedstawieniu przekonujaca, nie znaj-
duje wiarygodnego uzasadnienia. Postaci
Jaska granej przez Piotra Serafina braku-
je wysokiej skali uczu¢ - pasiji, autentycz-
nego cierpienia, rozpaczy. Bez nich spek-
takl jest przede wszystkim rodzajowa,
humorystyczng opowiescia ze smutnym
zakonczeniem. To moze najpowazniejsza
stabos¢ widowiska, ktore toczy sie spraw-
nie, pozwala skupi¢ uwage na stowie, ale
nie radzi sobie - w planie scenicznego
konkretu - z powaga i ciezarem pytan
postawionych przez Jana Wilkowskiego.

| |

Spowiedz w drewnie, Jan Wilkowski. Rezyseria
Stanistaw Ochmanski, scenografia Jadwiga My-
dlarska-Kowal, muzyka Stawomir Czarnecki. Teatr
Lalek Rabcio, Rabka. Premiera sierpien 2002.
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On Spowiedz w drewnie

Maria Schejbal

Jan Wilkowski's Spowiedz w drewnie
(Confession in Wood) about the person
and works of the legendary Jedrzej
Wowra is a “sure-fire hit”. The text—written
in brisk dialect, colourful in the highlander
fashion, extremely witty and dynamic,
brimming with excellent dialogues and
profoundly wise—is concerned with
something important. The spectacle
directed by Stanistaw Ochmanski in the
Rabcio Puppet Theatre does not inter-
fere with the text's presence on stage.
The word dominates over staging form
and imagery.

The stage design is simple and
spare. A small landing with a chair and a
screen comprises Jasiek’'s whole world
with its saints, Madonna and Christ the
Sorrowful, the most important protago-
nist of the main hero. Figures made of
wood speak and experience human
emotions—sadness, anger, uncertainty
and complaints addressed to the world
and, primarily, to their creator. Jasiek, an
unfulfilled artist helpless in the face of
the limitations of his talent, talks to God
who is also familiar with imperfection and
deformity. Their dialogue comprises the
prime foundation of the enacted drama.
Will I be ready soon?—asks Christ, deter-
mining the climate and character of this
extraordinary conversation. In the hands
of the sculptor God is not abstract but
concrete and close to human issues.
God is here and now, and not somewhere
and at some time. He lacks not only a
leg, still to be carved, but also complete
existence—His fate depends on man.
You’ll be once | make You. Why are
You in such a hurry?—answers Jasiek,
and decides: You ’ll be Sorrowful. The
contrast between a man of flesh and
blood, wearing a white shirt and the
embroidered trousers of a highlander,
and a humble wooden figurine.

Both God and man speak the same
language, as do all the saints. Their
characters are revealed in pithy and emo-
tion-tinged words. The most distinctive is
St. Genevieve—quarrelsome, cheeky and
hot-tempered, who tends to shout at the
Lord Jesus. Interpreted by Irena Jozefiak,
this saint marks her presence on stage by
means of spontaneous vitality and an unre-
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strained temperament. Christ played by
Pawet Stojowski is another vividly defined
character, consistently constructed and
portrayed in assorted shades of moods
and various tones of a divine-human per-
sonality. The sculptures-puppets possess
unique expressions, characteristic faces
and detailed features. In accordance
with the conception devised by Jadwiga
Mydlarska-Kowal they constitute a colour-
ful community. Speaking in turn they dis-
close static qualities suitable for a wooden
block. The spectacle does not contain
any surprises nor astonishing concepts of
movement or activity. The extremely noisy
dramatis personae live predominantly
within the word, apt commentaries and
fervent accusations. First and foremost,
they all call for putting on trial the man who
has granted them their corporeal shape—
comical, deformed and handicapped. They
confess in the name of Jasiek and testify to
his guilt by demonstrating their defects—an
excessively long or short hand, carved by
him, or a horse whose shape resembles
that of a cow. The numerous sins commit-
ted by the sculptor, and rendered indelible
in wood, include the totally naked figure of
Kukaska, extracted from the bottom of a
chest and the source of greatest outrage
among the saints. Whenever Kukaska
walked down the path, swaying grace-
fully, I thought how good it would be to

carve such afigure ! The way she moves,
swinging her hips—Jasiek explains himself
to Christ. Kukaska—irreversibly immobile
and enclosed once and for all in her
imperfect shape—is a contradiction of the
longings and bold visions cherished by the
artist, who dies aware of non-fulfillment and
artistic impotence. The finale is announced
slightly dramatically by a female figure
swathed in white, the symbolic gesture of
closing the eyes of the deceased, and the
death mask on his face.

The perspective of death, before
which the great human drama is enac-
ted, remains unconvincing and unreliably
justified. The character of Jasiek played
by Piotr Serafin lacks the wide scale of
emotions—passion, authentic suffering,
despair—without which the spectacle
remains predominantly a generic humo-
rous story with a sad ending. This is pro-
bably the largest fault of the production,
which otherwise runs a smooth course
and allows the spectator to concentrate
his attention on the word, but is incapa-
ble of tackling the gravity of the questions
posed by Jan Wilkowski. [ |

Spowiedz w drewnie (Confession in Wood) by Jan
Wilkowski. Direction Stanistaw Ochmanski, stage
design Jadwiga Mydlarska-Kowal, music Stawomir
Czarnecki. The Rabcio Puppet Theatre, Rabka. Pre-
miere August 2002.




Lustereczko, powiedz przecie...

Leszek Karczewski

W Teatrze Lalek Arlekin w £odzi Walde-
mar Wolanski zainscenizowat przewrotnie
Jezioro tabedzie Piotra Czajkowskiego.

Rzecz odbywa sie w replice dziewiet-
nastowiecznej sceny - majstersztyku
pomystu scenograficznego Joanny Braun.
Pozor antykwaryzmu nawet na moment
nie zostaje zachwiany: ptong zyrando-
le, rozjasniajac detale pysznej architek-
tury. Wodzony system zmian dekoracji
potaczono z potprospekiem - taflg jezio-
ra. Swiatta rampy ostonieto stylowymi
~muszlami”’, z ktérych najwieksza, umiej-
scowiona centralnie, kryje budke sufle-
ra. Za nig otwiera sie kanat orkiestrowy,
catos¢ zas osnuwajg romantyczne dymy.
| dopiero one - niezminiaturyzowane
- uswiadamiajg, ze iluzja przepychu two-
rzona jest przez malenkg makiete.

Scena wzniesiona na scenie wspo-
maga centralny dla inscenizacji chwyt
teatru w teatrze (smak wzmacnia lalko-
wa proweniencja obu). Wyjsciowy kon-
cept - i Vorgeschichte spektaklu - jest
jak nastepuje: lalki, gwiazdy innych tytu-
téw, zebraly sie, zeby wystawi¢ Jezioro
tabedzie. Niestety, nie tylko taniec jest
im obcy; nierzadko nie staje réowniez kul-
tury osobistej. Zamiast intrygi widz jest
swiadkiem nieustannych dyskus;ji, pod-
wazania zasadnosci takiego czy innego
rozdania rol, wzajemnych dasow, stowem
- przedstawienia warsztatowego.

Wraz z uchyleniem linearnie prowa-
dzonej akcji szkatutkowa struktura wido-
wiska traci przejrzystosc: swiat sztuki
ramowej przenika do wewnetrznej fik-
cji. A czyni to na dwa sposoby. Po pierw-
sze, Waldemar Wolanski zaproponowat
wiele niespodzianek, opartych na ana-
chronizmie. Czarnoksieznik Merlin pro-
wadzi narracje prologu z gtebin zwiercia-
dta niczym telewizyjny prelegent przed
spektaklem Teatru Telewizji. (Aluzja nie
dotyka jedynie planu wizualnego: i mag
z arturianskiej legendy, i teatrolog w TV
to echa Merry OIld England). Namolny
chochlik Euzebiusz bywa raperem; stroj
i maniery Kopciuszka wskazujg raczej na
gwiazdke pop.

Po drugie, obiektywne stabosci zespo-
tu zostajg przekute w walor komiczny, co
ma swoje odbicie zarowno w decyzjach
obsadowych, jak i w rozwichrzeniu lib-

retta. Odetta (kreowana przez Cinderelle
- gwiezdzie pop nalezy sie angielski pseu-
donim) zostaje przemieniona w niemego
tabedzia przez Rotbarta (ktory, siejac
postrach, funkcjonuje na obu planach,
teatralnym i fikcyjnym). Jednak juz czar-
nym tabedziem - Odylig - okazuje sie
to chochlik, to sam zty czarownik. Lecz
to nie Ksigze Zygfryd, grany przez zjada-
nego nerwicg wodnika Szuwarka, ulega
jego wdziekom, tylko krolowa-matka,
notabene w mtodosci bedaca Spiaca
Krélewna. Zywione uczucie - podstepnie
udane - kaze jej dac sie zaklg¢c w ztotg
rybke, zeby mocg trzech zyczen mogta
przywrocic tad swiatu basni.

Pomimo to ocalone zostajg zaledwie
strzepy oryginalnego libretta, w czym
mozna odnalez¢ kolejny rezyserski
- anachroniczny - prztyczek w nos.
We wspotczesnym teatrze wzorcowa
choreografia Jeziora fabedziego Mariu-
sa Petipy i Lwa Iwanowa z 1895 r. jest
dzietem, z ktérym dyskutujg na przyktad
seksualnie wyzwolone zespoty baleto-
we od Petersburga po Broadway. Cechg
wspolng tych i wszelkich ekstrawagan-
cji jest fakt, ze punkt ciezkosci przesu-
wajg na sens fabuty, przyznajgc muzyce
Piotra Czajkowskiego funkcje ledwie ilu-
stracyjng. Zas podobna fascynacja opo-
wiescia, a nie catoscig dzieta teatralne-
go, ma swoje korzenie w teatrze XIX w.
- stad zapewne decyzja o osadzeniu
»dziania sie” na takiej scenie.

Waldemar Wolanski jednak ,rewalo-
ryzuje” suite Czajkowskiego, dopisaw-
szy do jej fraz stowa i zmieniwszy balet
w wodewil. O kabaretowym wymiarze
widowiska decydujg dodatkowo ,wa-
runki zewnetrzne” aktorow. Arie boha-
terska na polowaniu wykonuje suchotni-
czy Szuwarek. Kaczka posiada nozki ,,do
$rodka”, Zabka zas ndzki ,na zewnatrz”
(co nie przeszkadza obu paniom parado-
wac w paczkach i baletkach). Wiecznie
spozniony Biaty Krolik (z Alicji...) jest
inspicjentem. Stuletni sen Merlina zmie-
nit sie w chroniczng spiaczke, przytepia-
jaca dodatkowo jego magiczne umiejet-
nosci. Corps de ballet wreszcie tworza
wodne wazki, dysponujace catym kon-
tyngentem nozek, dzieki czemu wdziek
zostaje zmultiplikowany...

Nieustanne zawodzenie oczekiwan
widza sprzeczng z nimi niespodziankag
mozliwe jest dzieki niezwyktej sprawno-
Sci animacyjnej aktorow. Akcja rozgry-
wana jest w dwoch gtebokich planach
- pierwszy siega az do proscenium,
a nawet kanatu orkiestry, koniec dru-
giego wyznacza prospekt. W tym ukta-
dzie przestrzennym jednoczesnie pro-
wadzonych jest osiem marionetek, cze-
sto w skomplikowanych uktadach chore-
ograficznych, m.in. obrotach i krazeniu
osemkami pomiedzy partnerami. Znie-
wolenie iluzjg jest tak absolutne, ze
w scenach magicznej lewitacji, zapo-
mniawszy o nitkach, bezradnie rozglada-
my sie za trickiem, ktory umozliwia unie-
sienie sie postaci nad deski sceny!

Jezioro tabedzie Teatru Lalek Arlekin
w todzi zdumiewa ,,pietrowym” przesy-
tem: warsztatowe przedstawienie baletu,
Spiewanego przez lalki grajace inne lalki
na scenie z XIX w. Zmienione w absurd
libretto obnaza cytatomanie wspotcze-
snych teatralnych -izmow, ukazujac je
w krzywym zwierciadle, czego sygna-
tem jest otwierajaca spektakl przemowa
Merlina z lustra. Chwyt teatru w teatrze
pozwala dostrzec w satyrycznym zwier-
ciadle Jeziora... tabedzi juz chyba spiew
konwencjispektaklu-worka, ktora, eksplo-
dujac pomystami, nie jest zdolna uniesc
nawet dobrze znanej basni. Czy adresa-
ci odnajda swoje odbicie w tafli spekta-
klu Waldemara Wolanskiego? [ |

Jezioro fabedzie. Rezyseria i teksty piosenek Wal-
demar Wolanski, scenografia Joanna Braun, mu-
zyka Piotr Czajkowski. Scena Marionetkowa Teatru
Lalek Arlekin, t6dz. Premiera wrzesien 2002.
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Mirror, Mirror on the Wall...

Leszek Karczewski

The Arlekin Puppet Theatre in Lodz
showed Waldemar Wolanski's per-
verse staging of Swan Lake by Peter
Tchaikovsky. The plot is enacted in a
replica of a nineteenth-century stage,
a masterpiece devised by the stage
designer Joanna Braun. Not even for a
single moment is the antiquarian illusion
undermined: blazing chandeliers cast
light on superb architectural details. The
system of changing the sets has been
combined with a semi-prospect—the
surface of a lake. The footlights are con-
cealed by period “shells” of which the
largest, centrally placed one disguises
the prompter’s box, beyond which opens
up the orchestra pit; the whole arrange-
ment is enveloped in romantic smoke.
It is the latter, the only non-miniaturised
element, which makes us aware of the
fact that the illusion of opulence has been
created with a tiny model.

A stage built on the stage supports
the trick of a theatre within a theatre, of
central significance for the staging (the
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overall effect is enhanced by the puppet-
theatre provenance of both). The initial
concept and Vorgeschichte of the spec-
tacle is as follows: puppets, the stars of
other plays, have gathered to produce
Swan Lake. Unfortunately, dancing skills
are not the only thing they lack; the same
can be said about their personal habits.
Instead of witnessing a theatrical plot the
spectator watches endless discussions,
attempts to question the purposefulness
of the casting, and sulking demeanours,
in other words, a workshop spectacle.
The abrogation of the linear plot means
that the box-like structure of the spectacle
has lost its clarity and the world of the play
permeates inner fiction. It does so in two
ways: first, Waldemar Wolanski proposed
a number of startling surprises based on
anachronism. Merlin, the sorcerer nar-
rates the prologue from the innermost
depths of a mirror, in the manner of an
expert introducing a Television Theatre
spectacle (the illusion concerns not
only the visual aspect: both the magician

from the Arthurian legend and the expert
on the theatre are echoes of Merry Old
England). The irritating pixie Euzebiusz
is a rapper, while the costume and man-
ners of Cinderella resemble those of a
pop starlet.

Second, the objective flaws of the
ensemble become transposed into
comical virtues, a procedure reflected
both in the casting and the disarray of the
libretto. Odette (played by Cinderella—
after all, a pop star simply has to have an
English pseudonym) is transformed into
a mute swan by Rotbart (an intimidating
figure who appears both on the theatri-
cal and fictional level). The black swan
Odille proves to be either an imp or an
evil sorcerer, who casts a spell not on
Prince Siegfried, played by the neurotic
water sprite Szuwarek, but on the queen-
mother, a Sleeping Beauty in her youth.
Affection—deviously feigned—forces her
to become enchanted into a goldfish
which by means of three wishes could
restore order in the fairy-tale land.

Despite the above efforts only frag-
ments of the original libretto have been
preserved, reflecting the director's
consecutive anachronistic fillip. In the
contemporary theatre the exemplary
choreography of Swan Lake by Marius
Petipa and Lev lvanov from 1895 is the
subject of discussions conducted, for
instance, by sexually liberated ballet
groups from St. Petersburg to Broadway.
The joint feature of all those extravagant
approaches consists of shifting the centre
of gravity to the meaning of the plot, thus
granting Tchaikovsky's score a barely
illustrative function. A similar fascination
with the story and not the whole theatrical
work is enrooted in the nineteenth-century
theatre—hence probably the decision to
present the “happenings” on a period
stage.

Waldemar Wolanski, however, “reva-
lorised” the Tchaikovsky suite by adding
words to its cantilene phrases and chang-
ing ballet into vaudeville. The cabaret
aspect is additionally determined by the
“physical attributes” of the actors. The
heroic aria performed during the hunt
has been assigned to the wheezing Szu-
warek. The Duck points her toes inwards
and the Frog—outwards (which does not
prevent both ladies from parading in bal-



let shoes). The eternally late White Rab-
bit (from Alice...) is the prompter. The
century-long slumber of Merlin turns into
a chronic coma, additionally dulling his
magical skills. Finally, the corps de ballet
is composed of dragonflies with a whole
row of tiny legs at their disposal, thus
multiplying their charm...

The constant disappointment of the
expectations of the audience, a feat
accomplished by resorting to jolts, is
rendered possible by the extraordinary
adroitness of the actors. The plot is pre-
sented on two levels—the first reaches all
the way to the proscenium and even the
orchestra pit, and the end of the second
one is delineated by the prospect. In this
spatial configuration the director has
installed eight simultaneously controlled
marionettes, often involved in compli-
cated choreography, including twirls and
tracing the figure eight between partners.
The captivating illusion is so absolute that
in scenes of magical levitation we forget
about the strings and search for the tricks
that enable the characters to ascend
above the stage.

The Arlekin Puppet Theatre version
of Swan Lake discloses an astounding
“multi-storey” opulence: this is a ballet
sung by puppets playing the parts of
other puppets on a nineteenth-century
stage. The libretto, rendered absurd,
ridicules the quotation mania of con-
temporary theatrical “-isms”, shown in a
crooked mirror, as indicated by Merlin’s
opening speech. The trick of a theatre
within a theatre allows us to behold in
the satirical mirror of Swan Lake a swan
song of the convention of the all-embrac-
ing spectacle whose form, bursting with
ideas, is no longer able to carry even a
well-known tale. Will the addressees dis-
cover their own reflection in Waldemar
Wolanski’'s production? |

Swan Lake. Direction and texts of songs Waldemar
Wolanski, stage design Joanna Braun, music Peter
Tchaikovsky. The marionette stage at the Arlekin
Puppet Theatre. Premiere September 2002.

Ktopoty z tradycja

Henryk Jurkowski

Majg je wszyscy na catym swie-
cie. Z jednej strony chcemy jg szano-
wac i ocalic od zapomnienia, z drugiej
pragniemy nadaza¢ - wraz z nig - za
przemianami zycia, ktore niesie czas.
Dotyczy to rowniez tradyciji lalkarskiej:
ningyo joruri, lalek sycylijskich, patub
Toonow z Brukseli, naszej szopki. Na
rozwigzanie dylematu sg rozne recep-
ty. Japonski rezyser Tange posunat sie
do komicznego ujecia tematow bunraku,
stosujac lalki z czytelnego, ,nowocze-
snego”’, gazetowego materiatu. Ostatni
Toone - Jose Geal siegnat po nowy
repertuar - zamiast Pasji i opowiesci
rycerskich wystawia utwory muzycz-

ne Georges'a Bizeta (Carmen) i Erica
Satiego (Genevieve de Brabant). Bracia
Giuseppe i Fortunato Pasqualino, prowa-
dzacy jedyny teatr pupi siciliani w Rzymie
w latach siedemdziesiatych, chcieli row-
niez odswiezy¢ swoj repertuar, zachowu-
jac rycerskie lalki, ale wprowadzajac je
do innych, dawnych historii, jak na przy-
ktad do opowiesci o Don Kichocie.
Oczywiscie pamietamy starg prak-
tyke wpisywania nowych tresci
i znaczen w dawne tradycyjne struktury.
Pamietamy o rewolucyjnym Pietruszce
i o strajkujacym czerwonym Kasperle.
Punch w battle-dressie w czasie dru-
giej wojny swiatowej stawat sie partne-
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rem brytyjskiego premiera, z tym ze nad
Churchillem miat te przewage, ze mogt
antycypowac na scenie zwyciestwo nad
Hitlerem. Nie byto to jednak dziatanie na
rzecz zywotnosci tradyciji, a tylko jej eks-
ploatacja dla doraznych celow.

Podobng technikg postuzyt sie Jan
Wilkowski, ale w innym zupetnie celu
- Wilkowski chciat kultywowac trady-
cje zywa. Sadzit bowiem, ze szopka jest
theatrum mundi, czyli odbiciem Swia-
ta, tego, w ktérym zyjg nie tylko twor-
cy, ale i widzowie szopki. A zatem powin-
na by¢ nieustajaco aktualizowana. Dla-
tego zamiast Krakowiakow i Gorali do
swego przedstawienia Kolednicy na
ulicy z lat szescdziesigtych wprowadzit
wiele postaci z 6wczesnego zycia, m.in.
niezwykle popularna milicjantke Lole (rze-
koma elegancja w dyrygowaniu ruchem
na skrzyzowaniach) oraz Bazanta (bezi-
deowca, nasladujagcego amerykanskag
mode). | byto to stuszne, szczegolnie
ze Bazant, w przykrotkich spodniach
i kolorowych skarpetkach, byt radosnym
przerywnikiem w monotonii socjalistycz-
nego zycia. Zastanawiajace jednak, ze
w pozniejszych latach w szopce kole-
dowej nikt nie powtorzyt jego doswiad-
czenia.

Ostatnio takg probe odnowienia tra-
dycji podjat Mimmo Cuticchio, mistrz
lalek sycylijskich i tradycyjnych rycer-
skich opowiesci. Wystapit on na festiwalu
~Zdarzenia” w Tczewie na poczatku wrze-
snia, a nastepnie pokazat swe przedsta-
wienie w Warszawie i w Chorzowie.
Prezentaciji patronowat Instytut Wtoski,
z czego mozna by wnioskowac, ze
Cuticchio otrzymat oficjalne imprimatur.

Przedstawienie Associazione Figli
d’Arte Cuticchio zostato zaanonsowane
jako Don Giovanni All'Opera dei Pupi
z muzykg Mozarta i librettem Lorenzo
da Pontego. Pierwszy czton tego anon-
su - Don Giovanni w Lalkach Sycylijskich
- mogt zapowiada¢ swobodng interpre-
tacje tematu, ale wskazanie na Mozarta
i da Pontego byto zaprzeczeniem takiej
licenciji. | tak afisz widowiska informowat
od razu o wszystkich trudnosciach, jakie
stanety przed jego realizatorami.

W czasie mego ostatniego pobytu we
Wioszech, przed kilkoma laty, widziatem
Mimma Cuticchia na trawnikach miasta
Pizy, jak zebranym spacerowiczom opo-
wiadat przygody rycerzy Karola Wielkiego,
postugujac sie stowem, co oczywiste,
i wtasciwymi do tego celu rekwizytami.
Od pierwszych scen Don Giovanniego
rozumiatem wiec, ze Mimmo pragnie dra-
mat Mozarta i da Pontego nagia¢ do wia-
snych przyzwyczajen i przeksztatci¢ go
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Mimmo Cuticchio
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w opowiesc, czyli w praktykowana przez
niego ,.cantastorie”.

Zadbat przy tym o podwdjna publicz-
nosc. W parawanowym teatrzyku w gtebi
sceny umiescit lalki jako widzow, dajac im
szanse na plebejskie, ludowe zachowa-
nie, z przeciwnej ich strony, na widowni,
miat nas - zwyczajna ludzka publicznosc.
Znak teatralizacji zdarzen - czytaliSmy to
bez trudu.

Mimmo przywotuje na scene swym
opowiadaniem postaci dramatu, ktére
jako lalki poddaja sie animacji widocznych
aktorow - manipulatorow. To nowos¢
w stosunku do ukrywajgcych sie zazwy-
czaj animatoréw pupi siciliani. Akcja odbie-
gatez od scenariusza da Pontego, muzy-
ke Mozarta styszymy w matych fragmen-
tach. Na pierwszy plan wysuwaja sie poje-
dynki Don Giovanniego z bracmi Donny
Anny. Ogladamy wiec wielki balet rycerski,
aw nim autentyczne lalki sycylijskie, ujaw-
niajace swe techniczne zdolnosci w walce
i w umieraniu. Rozumiemy wiec, ze to jest
punkt kulminacyjny sztuki. To teraz odby-
wa sie zapowiadane spotkanie znanego
archetypu (Don Juana) z lalkami sycylijski-

mi. Przedstawienie Mimma Cuticchia jest
zatem subiektywna, lalkarska interpretacjg
tematu. Mozna by nawet powiedziec, ze
wielki temat kulturowy zostat wprzegnie-
ty w stuzbe pupi siciliani, chociaz konczy
sie, zgodnie z moratem sztuki, na cmen-
tarzu, gdzie Don Giovanni otrzyma nalez-
ng mu kare w piekle.

Widzimy przy tym, ze Cuticchio idzie
inng nieco drogg niz bracia Pasqualino
z Rzymu. Nie ogranicza sie do literackiej
kompilacji postaci i watkow, ale stosu-
je ,kompilacje” dobrze znanych teatral-
nych chwytow. Przyznac trzeba, ze nikt
dotad nie zdobyt sie na podobny pomyst
i odwage. Ale i tym razem te zabiegi nie
wniosty ani nowych sensow, ani nowej
energii do szacownej i szeroko wielbio-

nej tradyciji.
Azatem? Zatem - czekamy na nastep-
ne podejscie. [ |

Don Giovanni. Libretto Lorenzo da Ponte, muzy-
ka Wolfgang Amadeusz Mozart, adaptacja i rezyse-
ria Mimmo Cuticchio. Teatro Biondo Stabile di Pa-
lermo. Prezentacja w Teatrze Matym w Warszawie,
wrzesien 2002.
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Problems with Tradition

Henryk Jurkowski

Everyone all over the world has them.
On the one hand, we wish to respect
tradition and salvage it from oblivion; on
the other hand, we want to keep up with
the changes brought by the passage of
time. This holds true also for puppetry
tradition: ningyo joruri, Sicilian puppets,
the Toone squabs from Brussels, and our
Polish szopka. A solution to the dilemma
is offered in assorted prescriptions. The
Japanese director Tange resorted to a
comic interpretation of bunraku themes
by using puppets made of newspa-
pers—a legible, “modern” material. The
most recent Toone—Jose Geal, reached
for a new repertoire, and instead of the
Passion and tales of knights he stages
musical compositions by Georges Bizet
(Carmen) and Eric Satie (Genevieve de
Brabant). The brothers Giuseppe and
Fortunato Pasqualino, the sole repre-
sentatives of the pupi siciliani theatre in
Rome during the 1970s, also intended
to refurbish their repertoire; while retain-
ing puppets depicting knights they intro-
duced them into different, older tales,
such as the one about Don Quixote.

Naturally, we allremember the practice
of inserting new contents and meanings
into traditional structures: a revolutionary
Petrushka and a Red Kasperle on strike.
Punch wearing a World War Il battle-
dress became a partner of the British
Prime Minister, although in contrast to
Churchill he could anticipate victory over
Hitler by enacting it on stage. The aim of
such ventures, however, was not to sup-
port the vitality of tradition but merely its
exploitation for current motives.

A similar technique was applied by Jan
Wilkowski, albeit for a totally different pur-
pose: Wilkowski wished to cultivate living
tradition. He was of the opinion that the
Sszopka, conceived as theatrum mundi,
is a reflection of the world not only of
the creators but also of the spectators.
In other words, the szopka should be
incessantly brought up to date. For this
reason, in his spectacle Kolednicy na
ulicy (Street Carollers) he replaced the
Cracovians and the Highlanders with
figures typical for the 1960s, includ-

ing the extremely popular female militia
officer Lola (celebrated for her suppos-
edly graceful directing of traffic at street
crossings) and Bazant (an imitator of
American fashion, devoid of all ideologi-
cal motives). This was the right thing to
do, especially considering that Bazant,
in his too-short trousers and garishly
colourful socks, was a joyful interlude
in the monotony of life under socialism.
On the other hand, it is quite astonishing
that in subsequent years no one has ever
repeated this experiment in the Christmas
carol szopka.

A more recent attempt at reviving
tradition was made by Mimmo Cuticchio,
master of Sicilian puppets and traditional
tales about knights. He appeared at the
“Events” festival in Tczew at the begin-
ning of September and then in Warsaw
and Chorzow. Since the spectacles were
patronised by the ltalian Institute we may
presume that Cuticchio had received an
official imprimatur.

The Associazione Figli d’Arte Cutic-
chio production was advertised as Don
Giovanni All'Opera dei Pupi, with music
by Mozart and a libretto by Lorenzo da
Ponte. The first part of this announce-
ment—Don Giovanni featured by Sicil-
ian puppets—could be a promise of an
unhampered interpretation of the theme,
but mention of Mozart and da Ponte
negates such license. In this manner,
the poster instantly informed about all
the difficulties faced by the realisers.

During my last stay in ltaly several
years ago | saw how Mimmo Cuticchio
told the adventures of the knights of
Charlemagne to strollers on the lawns of
Piza; he resorted, naturally, to the word
and suitable props. From the very first
scenes of Don Giovanni | understood
that Mimmo wished to adapt the drama
by Mozart and da Ponte to his own hab-
its and to transform it into a tale, in other
words, his favourite cantastoria.

With this purpose in mind he secured
a double audience. A screen theatre
contained an audience composed of
puppets, situated in back of the stage
and provided with an opportunity for

asubjective, puppet-theatre interpretation
of the theme. One could even say that a
great cultural theme has been harnessed
by the pupi siciliani although it ends, in
accordance with the moral of the play, at
a cemetery where Don Giovanni receives
his due punishment in Hell.

Cuticchio followed a route slightly
different from the one chosen by the
brothers Pasqualino. He does not limit
himself to a literary compilation of figures
and motifs but employs a “compilation” of
well-known theatrical tricks. Admittedly,
no one has so far attempted a similar con-
ception or has had the courage to do so.
This time too, however, these endeavours
had not introduced new meaning or verve
into the much respected and admired
tradition.

What now? We wait for the next

approach.
| |

Don Giovanni. Libretto Lorenzo da Ponte, music Wol-
fgang Amadeus Mozart, staging and direction Mimmo
Cuticchio. Teatro Biondo Stabile di Palermo. Presenta-
tion—The Maty Theatre in Warsaw, September 2002.
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Turlajgroszek szuka

nowego

Janusz Legon

Zapowiedz zrealizowania przez Piotra
Tomaszuka przedstawienia opartego na
Dekameronie Boccaccia rozpalita cie-
kawosc¢. Tworca, ktory w swoich naj-
wazniejszych dokonaniach czerpat obfi-
cie ze skarbnicy ludowej duchowosci
mieszkancow pogranicza polsko-biato-
ruskiego, zachwycat moralitetowg kla-
rownoscig struktury scenicznego swiata
- co odczytat z tego cyklu nowel, beda-
cego kwintesencja humanistycznej rado-
Sci zycia i uzycia? Artysta zainteresowa-
ny dotad Grg o niezmiennych Regutach,
odkrywanych i doswiadczanych przez
Kazdego w przestrzeni pomiedzy niebem
i piektem, grzechem i zastuga - co odna-
lazt w tych wtoskich historiach, w ktorych
Zabawa sktada sie z sekwencji zmysinych
Forteli prowadzacych do udanej schadz-
ki lub pomagajacych mitosng przygode
zatuszowac przed rodzicami czy prawo-
witym matzonkiem?

Te ciekawos¢ pobudzat fakt, ze
poprzednie przedstawienia Tomaszuka
w Banialuce, Ofiare Wilgefortis i Jabto-
neczke, mozna byto traktowac jako zapo-
wiedzi nowego etapu w jego dorobku.
Z jednej strony Ofiara, w ktorej wypra-
cowany wczesniej jezyk teatralny postu-
zyt do spenetrowania nowej problematy-
ki (a raczej pogtebienia dotychczasowe;j:
zjawisko swietosci, przezycie mistyczne,
relacje miedzy spotecznoscia a religig
ogladamy w tym spektaklu z zadziwiajace;j
u Tomaszuka, niemal heretyckiej perspek-
tywy). Z drugiej - estetyzm Jabtoneczki,
bedacej igraniem pomystami, beztroskg
zabawa teatrem, w swoim bogactwie zbli-
zajacy sie do barokowego nadmiaru, nie-
mal przestaniajgcego prostg historyjke dla
dzieci...

Przedstawienie Cyrk Dekameron sytu-
uje sie gdzies na skrzyzowaniu tych ten-
denciji.

Nie jest to adaptacja Dekameronu.
Dwie nowele, Stowik oraz Podwdjne
oszustwo, postuzyly za kanwe zaledwie
dwoch scen tego autorskiego scenariu-
sza, ujetych w rame widowiska Cyrku
Dekameron, kierowanego przez wielo-
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znacznag postac Tworcy Automatow (Piotr
Tomaszewski).

Gtowng atrakcjg tego cyrku jest Satyr
(Rafat Gasowski) - najwazniejsza postac
catego spektaklu. Najpierw, jako cztonek
cyrkowej trupy, stosujac jarmarczne tricki,
odgaduje imiona oséb ukochanych przez
wybranych widzow, wreszcie zabiera nas
w podroz: Magiczne to zwierze zabie-
ra w podréz kazdego, kto ukochane
imie pomysli lub na gtos wypowie. Za
pierwszym razem, chociaz Satyr chciat-
by odwiedzi¢ piekto badz niebo (opisy-
wane w konwencji Sagdu Ostatecznego),
trafiamy do Lasu Piniowego, gdzie rozpo-
czyna sie odgrywana przez ,,cyrkowcow”
pogodna sekwencja oparta na Stowiku.
Mitos¢ miedzy Fionetta (Alicja Rapsiewicz)
a Nostalgiem (Ziemowit Paszkowski) dzie-
ki sprytnemu ktamstewku spetnia sie ero-
tycznie (co aktorzy zabawnie unaoczniaja
widzom w jednoznacznej, a zarazem sub-
telnej etiudzie z drgzkiem). Satyr uczestni-
czy w tej scenie w roli Wuja Valbony zain-
teresowanego swojg wychowanica, Twor-
ca Automatow gra matke Fionetty...

Kolejna scena rozpoczyna sie znowu
od dialogu z widownig, po ktorym cyrk
prezentuje historie oparta na Podwdjnym
oszustwie. Lagenfuria (Matgorzata Krol),
spiewaczka dorodna - o wdzieku kobiet
z filméw Felliniego - lecz pozbawiona
talentu wokalnego, zaniedbywana przez
meza (ktorego gra Satyr), przyjmuje karta
Piccola (Konrad Ignatowski) i rycerza nie-
dwornego wielce, zwanego Stoniem (w tej
roli Tworca Automatow). Kiedy jednak mat-
zonek powraca niespodzianie z ,fowow”,
Lagenfuria za pomocg zgrabnego forte-
lu pomaga obu kochankom uwolni¢ sie
Z opresiji, nie wzbudzajac jego podejrzen.
Ta scena, mniegj btyskotliwa niz poprzed-
nia, konczy ,jasng’ czesc¢ przedstawienia.

Nastepna - swobodniej oparta na
Boccacciu (mowi sie np. o Verdianie kar-
micielce wezy, ktora pojawia sie w X noweli
piagtego dnia Dekameronu) historia garba-
tej Orgety (Lucyna Sypniewska) zanie-
dbywanej przez samcotoznika, ponure-
go Perva (Wtodzimierz Pohl), a pociesza-
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nej przez Satyra - stanowi pomost do kon-
cowej sekwenciji, kiedy gasng swiatetka
na rampie podkreslajgce dotad cyrkowy
cudzystow scenicznej opowiesci, a scena
przeksztatca sie w pandemonium.

Orgia, w ktorej biorg udziat wszyst-
kie dotychczas wystepujace osoby, ilu-
strowana muzyka inspirowang tworczo-
scig grupy Rammstein, jest ekwiwalen-
tem dionizyjskiego misterium (uczestni-
cy odurzajg sie, wciggajac cos do nosa
przez dtugie rurki, jak menady puszczajg
sie w zawrotny taniec), a zarazem wspot-
czesnej imprezy, ktora mogtaby odbywac
sie w jakims wielkim miescie (w dyskote-
ce techno lub narkomelinie). Ta pozorna
apoteoza Satyra pozbawiona jest eroty-
zmu tak pogodnie obecnego we wcze-
Sniejszych scenach. Kazda z postaci ist-
nieje tu osobno, zajeta tylko soba. Scena
orgii jest znakiem pustki. Znakiem konca.
Dlatego Pervo, uzywajac staroswiec-
kiej maszyny do szycia Singer, farbg
sing na skorze ktuje wszystkim werset
z Apokalipsy sw. Jana (Ap 6, 8), zapo-
wiadajacy przyjscie czwartego jezdzca
- Smierci.

Az wreszcie Satyr umiera. Tworca Auto-
matow wkracza jako Smieré. Co praw-
da w finale Satyr odrodzi sie w mtodym
ciele, nie zaciera to jednak pesymistycz-
nej wymowy catosci.

To przedstawienie odwotuje sie do
zmystoéw i intuicji. Uwodzi efektownoscig
scenografii (Jan Zavarsky) i kostiumow
(Eva Farkasova) - obfitych w cytaty
z europejskiego imaginarium, od antyku
po chromowane btyskotki wspotczesno-



Turlajgroszek in Search

of Novelties

Janusz Legon

The announcement of a new spectacle
by Piotr Tomaszuk, based on Boccaccio’s
The Decameron, stirred our curiosity.
What could an artist, who up to now has
borrowed extensively from the treasury
of the spirituality of the inhabitants of
the Polish-Belorussian borderland, and
whose best works were admired for the
morality-play clarity of the structure of the
world shown on stage—have deciphered
from a series of novels considered to
be the quintessence of humanistic joie
de vivre and sensual pleasures? What
could an artist, heretofore interested in a
Game with invariable Rules, discovered
and experienced by Everyman within
the space between heaven and hell,
sin and virtue—have discovered in ltalian
stories in which Frolic is composed of a
sequence of clever Tricks leading to a
successful rendezvous or assisting in the
concealment of a love affair from parents
or legitimate spouse?

This curiosity was additionally stimu-
lated by the fact that Tomaszuk’s previ-
ous spectacles in the Banialuka Theatre:
Ofiara Wilgefortis (The Sacrifice of

Wilgefortis) and Jabfoneczka (The
Apple Tree Maiden) could be treated as
a foretaste of a new stage in his oeuvre.
On the one hand, there is Ofiara... in
which earlier devised theatrical lan-
guage served the exploration of new
problems (or rather a more profound
examination of heretofore problems: we
observe the phenomenon of sanctity,
mystical experience, and the relations
between community and religion from
an astonishing and almost heretical per-
spective). On the other hand, there are
the aesthetic qualities of Jabftoneczka,
a caper involving ideas, a carefree game
played with the theatre, whose lavishness
is close to Baroque excess and almost
obliterates the simple story addressed to
children...

The spectacle entitled Cyrk Dekam-
eron (The Decameron Circus) is situated
somewhere on the crossroads of those
tendencies.

This is by no means an adaptation
of Decameron. The novels: The Night-
ingale and Double Deceit have been
employed as a backdrop for only two

scenes in this auteur scenario, pre-
sented in the framework of a show given
by the Decameron Circus, directed by the
ambiguous Creator of Automatons (Piotr
Tomaszewski).

The prime attraction of the Circus is
the Satyr (Rafat Gasowski)—the most
important dramatis persona. First, as
a member of the circus company he
uses cheap tricks to guess the names
of persons dear to select members of
the audience; then, he invites us to join
him in a journey: This magical creature
takes along everyone who thinks or
utters aloud the name of his beloved.
First, we find ourselves in a Pine Forest
where the Circus performers begin stag-
ing a lighthearted sequence based on
The Nightingale, although the Satyr
would have preferred to visit hell or
heaven (described in the convention
of the Last Judgment). The love affair
between Fionetta (Alicja Rapsiewicz) and
Nostalgio (Ziemowit Paszkowski) comes
to an erotic climax thanks to a clever lie
(wittily illustrated in an unambiguous but
subtle etude employing a rod). In this
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scene, the Satyr plays the role of Uncle
Valbona, very much interested in his
ward, while the Creator of Automatons
enacts the part of Fionetta’'s mother.

The next scene also begins with a dia-
logue with the audience, after which the
circus presents a tale based on Double
Deceit. Lagenfuria (Matgorzata Krol), a
voluptuous singer whose charms bring to
mind female characters in Fellini’s films,
totally devoid of vocal talent and neglected
by her husband (played by the Satyr), wel-
comes the advances of the dwarf Piccolo
(Konrad Ignatowski) and a greatly unchiv-
alrous knight known as the Elephant (in
this part the Creator of Automatons).
When the husband unexpectedly returns
from his “hunting expedition” Lagenfuria
resorts to a clever stratagem which ena-
bles both lovers to flee without stirring his
suspicion. This scene, slightly less spar-
kling than its predecessor and probably
somewhat too long, ends the “lucid” part
of the spectacle.

The following scene, much more
loosely based on Boccaccio (mention
is made of Verdiana, the snake feeder
who in Decameron appears in the
tenth novel of the fifth day), recounts the
story of the hunchback Orgeta (Lucyna
Sypniewska), ignored by the morose
Pervo (Wtodzimierz Pohl) and comforted
by the Satyr; it also comprises a bridge
leading to the final sequence in which the
footlights grow dim, thus stressing the
arbitrary, circus-like nature of the staged
story, and usher in pandemonium.

The orgy involving all the heretofore
dramatis personae is illustrated with
music inspired by the Rammstein rock
band, and constitutes an equivalent of
a Dionysian mystery (the participants fall

into a stupor by inhaling an undefined
substance through long glass reeds and
then, in the manner of maenads, twirl in
an rousing dance) or a contemporary
party held in atechno club or a drug den.
This ostensible apotheosis of the Satyr is
deprived of the eroticism omnipresent in
the earlier lighthearted scenes. Each of
the characters exists separately, and is
interested only in himself. The orgy is a
sign of emptiness, a symbol of an end.
This is the reason why Pervo uses black
and blue paint to inscribe on the skin of
all the characters (using a needle from an
old-fashioned Singer sewing machine) a
verse from the Apocalypse of St. John
(6, 8), foretelling the approach of the
fourth rider—Death.

Ultimately, the Satyr dies, and Death,
in the form of the Creator of Automatons,
comes for him. True, in the finale, he
revives in a young body, but this fact
does not blur the pessimistic message
of the scene.

The spectacle provokes our intuition
and senses. The effective stage design
(Jan Zavarsky) and costumes (Eva Far-
kasova) brim with quotations from the
European imaginarium spanning from
antiquity to contemporary chrome gim-
micks. This mixture of styles, whose
common denominator appears to be the
symbolic and painterly density of Bosch’s
The Garden of Earthly Pleasures and
The Last Judgment or Brueghel's Tri-
umph of Death and Insane Greta, is
combined into an attractive, functional
and cohesive whole, although the annoy-
ing presence of constructions made of
metal pipes, and glimmering from the
very outset of the spectacle, is not justi-
fied until the finale.
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Cyrk Dekameron is an imposing
treasure trove of conceptions and vivid
imagery, but its excessive symbolic con-
demns the spectator to roam amongst
hypotheses. Furthermore, the specta-
cle appears to be much more lucid in
the above proposed, albeit rather lame
description than seen directly, when it is
easy to become lost in a thicket of cultural
references and between particular levels
of narration.

One of the interpretation conceptions
deduced from the heretofore morality-play
quests pursued by Tomaszuk, and thus
possibly the most probable suggestion,
points to a contrast between the joy of
life, symbolised by Boccaccio’s stories,
together with a harmonious life that can-
not be violated even by premarital or
extramarital love, on the one hand, and
the contemporary civilisation of death, in
which Eros has been replaced by glass
paraphernalia used for inhaling white
powder, on the other hand. A variant of
this interpretation would be to decipher
the meanderings in the company of the
Satyr as a search for the sources of the
degeneration of our times: could it be that
Tomaszuk perceived its primary reason in
the joyful tumbling of the humanists of old?

Or should we treat Cyrk Dekameron
as a lyrical statement (apparently indi-
cated by the meta-theatrical sense of the
circus framework): are we dealing with
the personal reflections of an artist who
still remembers the delights of youth but
already fears the future?

If we were to derive the meaning of
the spectacle from the cited myths and
tradition then we might discern tension
and secret links between Christianity and
the cult of Dionysus (the book Dziady
/Forefathers/ by Leszek Kolankiewicz
could serve as a specific footnote),
between the morality play and the cir-
cus, between the classics and culture
dating from the epoch of the rebellion of
the masses, etc.

Is it worth pursuing such conjectures?
After all, we may just as well suspect that in
this particular case the “semantic gesture of
the director” consisted of throwing arbitrar-
ily chosen ingredients into a witches' caul-
dron from Macbeth or Kordian, and then
pulling out the spectacle.

“l, the master stretch out my hands”—
and you keep on guessing? [ |

Cyrk Dekameron (The Decameron Circus), Piotr
Tomaszuk. Direction Piotr Tomaszuk, costumes
Evéa Farkasova, sets Jan Zavarsky, music Piotr Na-
zaruk. The Banialuka Theatre, Bielsko-Biata. Pre-
miere October 2002.




Rozum w ogonku,

czyli prawdy najprostsze

Justyna Hofman

Bajka o szczesciu Izabeli Degorskiej
w wykonaniu Teatru Animacji z Poznania
urzeka przede wszystkim prostotg. Ale
nawet w tym niezwykle uproszczonym
swiecie panuije... gtupota i nieumiejetnos¢
dostrzegania prawdziwych wartosci,
nawet tu wszystko jest na sprzedaz.
Prosta wykfadnia dzisiejszych czasow?
Owszem, ale i pokazanie, ze to nie tak,
ze nie tedy droga. Moze, jezeli dzie-
ci bedg wychowywane na takim teatrze,
jako dorosli bedg madrzejsze i lepsze...?
Zawsze jakas szansa na to istnieje. Poki
co, rozum w ogonku ma nie tylko mata
Myszka, ale i bardzo dorosty Dziadek.
I, aby zrozumie¢ prostg prawde, ze przy-
jazn (i wiele innych rzeczy rowniez) nie
jest na sprzedaz, a szczescia nie dajg
nawet najpiekniejsze btyskotkii cudenka,
lecz ludzie, trzeba przejs¢ przez pewne
doswiadczenie. Dziadek frymarczy tym,
co ma cennego, bo to ma. Sprytnie
podbechtany przez Handlarza sprzeda-
je zwierzecych przyjaciot za fajeczke,
kozik do strugania, srebrng tabakierke.
Na szczescie w bajce, jak to w bajce,
wszystko jest odwracalne.

Za prostotg fabuty poszta prostota
srodkow teatralnych. Scenografia Jacka
Zagajewskiego to zielona taczka i chatka
w oddali. Bardzo zabawnie ukazana jest
perspektywa owej dali: na pierwszym
planie wszystko jest wieksze. Ale lalki sg
juz tylko w dwdch rozmiarach: przy chat-
ce, bo daleko, malutkie; na pierwszym
i drugim planie wieksze.

Spektakl ma dobre tempo, tadnie falu-
jace nastroje, ciepty klimat, harmonijne
przejscia od scenki do scenki, z ktorych
kazda jest konsekwentnie wkompo-
nowana w catosc, ale i sama w sobie
posiada urode. Przy ogromnej oszczed-
nosci srodkow rezyserowi Januszowi
Rylowi-Krystianowskiemu i zespotowi
udato sie osiagng¢ pewne bogactwo
wyrazu teatralnego. Powstat spojny,
logiczny spektakl, w kiorym kazdy ele-
ment ma swoje miejsce, jak w uktadance
z klockow lego. Bardzo konsekwent-
nie roztozone akcenty skupiajg uwage
na sprawach najwazniejszych, waznych
i mniej waznych, i rezyser niczym dyry-

gent przy pomocy batuty prowadzi te
teatralng ,,orkiestre” czysto, wrecz kla-
sycznie, chciatoby sie powiedziec.
Aktorzy... tadna animacja, oszczedna,
tadne operowanie gtosem - to wrazenie
ogolne. | nieco irytujgcy ton naiwniacz-
ka, styszalny zwtaszcza w gtosie Dziadka
(Grzegorz Ociepka). Aktor jakby nie mogt
sie zdecydowac do konca, kim jest, wiec
tworzy ni to postac realna, ni jej karyka-
ture. Najstabiej teatralnie wypadty moim
zdaniem scenki aktorow z lalkg. Myszka
ze swoim rozumem w ogonku jest zabaw-
na, tadnie prowadzona, ale w momencie,
gdy aktorka, Mariola Ryl-Krystianowska,
stoi z nig na scenie przed widownig,
jakby nie bardzo wie, po co te lalke ma.
To takze grzech pozostatych: Kogucika
Artura Romanskiego i Swinki Matgorzaty
Binkowskiej. Natomiast bardzo tadna
i madra jest Smier¢ - takze w wykonaniu
Marioli Ryl-Krystianowskiej. Ona jest
tu z innego swiata, jakby wrecz z innej
bajki, wnosi ten powiew memento mori,
ale w sposob bedcy fagodnym napomnie-
niem. To przeciez dla dzieci... Juz przez
samg swag obecnosc, ale i bardzo ostry
kontrast wobec catosci, wobec prostoty
fabuty i umownosci tego catego teatrzy-
ku - lekcji i przypowiesci - tworzy pewien
dramatyzm. To pani z kosg jest najwaz-
niejsza, to ona zawsze tkwi w tle naszego
zycia. Wreszcie Handlarz - diabet kusi-
ciel. Marcel Gornicki wyrysowat swojg

posta¢ z catosci tego teatru. Ustawit jg
na mocnym skontrastowaniu z resztg
postaci i aktorow, nawet z idyllicznym
widoczkiem chatki i taczki. On jeden jest
tu postacig dynamicznag, kuglarzem, ktéry
kusi, mami, czaruje i znika, gdy osiagnat
cel. Cyniczny, zimny, bezduszny - kupu-
je i sprzedaje. Nic wiecej. On jeden ma
pomalowang twarz - dlaczego? Znow
pole do interpretaciji, jakies niedopo-
wiedzenie. Elastycznos¢ i cynizm posta-
ci aktor swietnie rozegrat w sferze wystu-
diowanego az do przesady gestu, poj-
sciem wrecz w jakgs sztucznosc - ale
sztucznosc profesjonalng - chwytliwych
min, gestoéw, niuansow w operowaniu
gtosem.

Janusz Ryl-Krystianowski bardzo
sprytnie zastawit w tej prostocie prawd
i srodkow pewne putapki na ,mysli nie-
pozadane” w sSwiecie ,dzisiaj”’, sSwiecie
spoza teatru, tym na zewnatrz. Wiadomo,
ze do teatru przyjda dzieciaki z dorostymi
- niech i oni co$ madrego, choc¢by jakas
mysl, sugestie, refleksje wyniosa z tego
przedstawienia. n

Bajka o szczesciu, |zabela Degorska. Rezyseria
Janusz Ryl-Krystianowski, scenografia Jacek Za-
gajewski, muzyka Robert tuczak. Teatr Animacji,
Poznan. Prezentacja 23 lutego 2003, Teatr Maty,

Warszawa.
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Sensibility in a Tiny Tall,
or the Simplest Truths

Justyna Hofman

The ambience of Bajka o szczeSciu
(The Fable about Happiness) by Izabela
Degorska and staged by the Animacja
Theatre from Poznan, is one of enchanting
simplicity. Nonetheless, even this extremely
simplified world is ruled by... stupidity and
the inability to perceive true values; even
here everything is for sale. Is this a facile
interpretation of our times? The answer
is: yes, but the spectacle simultaneously
demonstrates that this is not the road to fol-
low. Perhaps our children, reared on plays
such as these, will become wiser and bet-
ter adults... There is always a chance that
this might happen. Until that day comes,
sensibility in a tiny tail belongs not only
to the wee Mouse, but also to the much
more grown-up Grandfather. Experience
is indispensable in order to understand the
simple truth that friendship (as well as many
other things) is not for sale, and that hap-
piness cannot be found in even the most
magnificent trinkets and baubles, but must
be sought in people. Grandfather barters
his precious possessions because that
is all he has. Cleverly persuaded by the
Trader, he sells his animal friends in return
for a pipe, a penknife and a silver snuff box.
Fortunately, in the manner of a true fable,
everything is reversible.

The simplicity of the plot inspired
equally simple theatrical measures. The
stage design by Jacek Zagajewski is
composed of a green meadow and a cot-
tage seen in the distance. Perspective is
shown in a hilarious manner: everything in

the foreground is larger. The pup-
pets, however, come in

only two sizes: next to the faraway cot-
tage they are tiny, and in the foreground
and background they are bigger.

The spectacle has an excellent
pace, nicely fluctuating moods, a cozy
atmosphere, and harmonious transitions
from scene to scene, each of which is
incorporated into the whole, but still pos-
sesses a charm of its own. Despite the
frugally applied means director Janusz
Ryl-Krystianowski and his company man-
aged to attain rich theatrical expression.
The resultant production is cohesive and
logical, and each element has a place of
its own, as in a Lego construction. The
consistently placed accents focus atten-
tion on a whole range of issues—from
the most important to the less signifi-
cant—and the director, in the manner of
a conductor wielding his baton, extracts
a pure and outright classical sound from
this theatrical “orchestra”.

The actors... The general impression
is of admirable, sparing manipulation
and an excellent use of voices. A slightly
irritating tone of naivetée is discernible in
the speech of the Grandfather (Grzegorz
Ociepka). The actor apparently could not
quite decide who he is to portray, and
thus created a character partially realistic
and partly caricature. The least success-
ful were the scenes involving actors and
puppets. The Mouse with its sensibility
in a tiny tail is funny and well enacted,
but the moment the actress, Mariola
Ryl-Krystianowska, appears on the stage
together with the puppet she seems to be
unaware of the reason for holding it. The
same sin was committed by others: the
Cockerel, played by Artur Romanski, and

the Piglet—Matgorzata Binkowska. On
the other hand, Death, also performed
by Mariola Ryl-Krystianowska, is pre-
sented attractively and wisely. This
dramatis persona has arrived from
a different world and an entirely differ-

ent tale, and introduces a specific tinge
of memento mori, albeit in the spirit of
gentle admonition. After all, this is a show
addressed to children... Already the pres-
ence of this particular character as well
as its extremely sharp contrast with the
entire spectacle, the artless plot and the
puppet-theatre convention of a lesson
and a parable, create a certain dramatic
tension. This lady brandishing a scythe is
preeminent; it is she who always remains
embedded in the background of our lives.
Finally, the Trader—the devilish tempter.
Marcel Gornicki extracted him from the
play by resorting to a strong contrast
with the rest of the stage characters
and actors, and even the idyllic view
of the meadow and cottage. He alone
is dynamic, a sorcerer who tempts,
deceives, casts a spell and disappears
once his aim is achieved. Cynical, cold
and unfeeling, he buys and sells. Nothing
more. Only he has a painted face—why?
Another field for interpretation; once
again something has been left unspoken.
Flexibility and cynicism are masterfully
enacted within the range of exaggerated
gesture and by employing artificiality; this
is, however, the professional artificiality of
grimaces, gestures and vocal nuance.

In this ostensible simplicity of truths
and measures Ryl-Krystianowski skillful-
ly set certain traps for “undesirable tho-
ughts” in the world of “today”—the outside
world, the world beyond the theatre. We
all know that the children in the audience
will be accompanied by adults—may they
too find wisdom, even if only a thought or
its suggestion, and reflection. u

Bajka o szczesciu (The Fable about Happiness)
by Izabela Degdrska. Direction Janusz Ryl-Krystia-
nowski, stage design Jacek Zagajewski, music Ro-
bert tuczak. The Animacja Theatre, Poznan. Pre-
sentation on 23 February 2003, the Maty Theatre,
Warsaw.




Na goraco
Marek Waszkiel

Merlin Czarodziej
Merlin the Sorcerer

Powaznetraktowaniewidza, szlachetny
rodzaj ambicji catego teatralnego zespo-
tu, swoista pasja i ustawiczne poszukiwa-
nia (repertuarowe, ale i inscenizacyjne)
bez watpienia wyrozniajg Lalke sposrod
wielu innych scen, cho¢ bywajg i tu spek-
takle lepsze i gorsze.

Nowe przedstawienie Wojciecha
Szelachowskiego jest miejscami przej-
mujace, wydaje sie jednak niedokonczo-
ne. Powinno sie odbywac¢ w magicznym
(arturianskim) kregu, a dzieje sie
w zwyczajnej teatralnej sali, przez kto-
rej catg dtugosc¢ przerzucono jedynie
pomost; wykorzystano wszelkie zaka-
marki architektoniczne foyer i widowni,
nie zadbano jednak o ich ,magiczng”
aranzacje; przy zachwycajgcych kostiu-
mach Jerzego Murawskiego niedosyt
budzg elementy scenograficzne (zwtasz-
cza scena lasu); swiatto, ktére powinno
byc¢ aktorem w tym przedstawieniu, czy to

z powodow technicznych niedostatkow,
Czy nieprecyzyjnego ustawiania sie akto-
row, bywa chybione; tekst, ktorego wszak
stucha sie z uwaga, placze losy rycerzy
okragtego stotu w sennych projekcjach
Rycerza Bez Imienia (bardzo dobry
Piotr Tworek), sterowanych przez wroz-
ke Viviane (znakomita w pierwszej czesci
Aneta Harasimczuk), potem Merlina (ko-
lejna dobra rola Michata Burbo).

Opowiedzianaprzez Szelachowskiego
historia jest swoistym misterium, przypo-
wiescig o ciagtych ludzkich wyborach
pomiedzy sitg miecza i sitg mitosci, rzecz
jasna z wyraznym wskazaniem na mitos¢.
Nie mam jednak pewnosci, czy do wyra-
zenia tej prawdy arturianskie legendy sg
najlepszym pretekstem. Wszak to mitosc
zniszczyta swiat krola Artura. Trudne jest
zadanie rezysera inscenizujagcego wia-
sny tekst. Przedstawienie wcigga jednak
Swojg magia. To teatr.

Merlin Czarodziej, czyli Jak rycerz bez imienia
i doszedt do znaczenia/ Merlin the Sorce-
A " 2 K night Slowly Attained

] i. Rezyseria




Herakles niezwyciezony
Hercules the Invincible

Archaiczny i naiwny tekst Karwatowej
i Jokiela chyba nie powinien by¢ pre-
tekstem do budowania wspotczesnego
przedstawienia. Aktorzy lalkarze przypo-
minajg swoich kolegow sprzed lat, mocu-
jacych sie z interpretacja tekstu, czasem
wrecz z byciem na scenie. Wykorzystujg
srodki aktorskie swiadomie zapomniane

albo wrecz odrzucone: perlisty Smiech,
choralne recytacje, koturnowg dekla-
macje. Przedstawienie w gruncie rze-
czy jest bardzo deklamatorskie, statycz-
ne i ekspozycyjne. Rezyser ograniczyt
sie do wymyslenia sytuacji przestrzen-

Ubogi ksigze
The Poor Prince

Czyzby ozywat teatr lalek w kla-
sycznej postaci? Premierowa familijna
publicznosc¢, z wielkg przewaga dzie-
ci, byta oczarowana. Oklaski zabrzmiaty
wprawdzie skapo, ale nikt po spektaklu
nie ruszyt sie z sali. Trzeba byto gtosno
powiedziec, ze to juz koniec. Ochmanski
pociat wszak stary tekst Swiniopasa, nie
skonczyt sztuki happy endem, odrzuco-
ny Ksigze odjechat, a Ksiezniczka roz-
poczeta jego poszukiwanie, bo wreszcie
Cc0$ waznego o sobie i zyciu zrozumiata.
Pewnie go odnajdzie, ale spektakl stawia
otwarte pytanie. Wiec i dydaktyzm w tym
spektaklu madry.

Ochmanski z Kilianem siegneli do wta-
snych lalkarskich poczatkow. Zbudowali
parawanowa, przestrzen, w niej umiescili
piekny pejzaz z drogg i lasem wiodacym
do niewidocznego zamku; nad catoscig
dominuje fiolet, morska zielen i ciemny
kolor niebieski, z pozoru nieco sie gryza-
ce, ale - o dziwo - wszystkie razem sta-
nowig Swietne tto dla lalek, filigranowych,
niczym z porcelany, petnych barw, wiot-
kich ruchomych kibici dworskich panien,
ksztattnych mezczyzn, poruszajacych sie
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no-inscenizacyjnej i powierzenia sceno-
grafii Urszuli Kubicz-Fik. | to byta bardzo
celna decyzja. Urszula Kubicz-Fik wyry-
SOWUje ha czarnej scenie przy pomocy
kilkudziesieciu metréw gustownie upie-
tej tkaniny w kolorze rdzawej czerwieni
ksztatt greckiej wazy. Wracamy do epoki
greckiego malarstwa czerwono-figuralne-
go. Wielkie patuby bogéw i lalki postaci
ludzkich jakby ozywajg z ptaskich grec-
kich rysunkow. Jesli rodzi sie tu teatr, to
bardzo ilustracyjny, cho¢ bez watpienia
lalkowy. Sens catemu przedsiewzieciu
moze nadac atrakcyjny program eduka-
cyjny, ktory Teatr Baj mogtby uruchomicé
przy okazji tej premiery. Bo jest to prze-
ciez wyprawa w antyk, o ktorym nie tylko
dzieci nie wiedzg prawie nic.

The archaic and rather naive text by
Karwatowa and Jokiel should have not
been used as a pretext for devising a
contemporary production. The puppet-
eers resemble their colleagues from the
past, and struggle with the interpretation
of the text and sometimes with merely
being on stage. Full use is made of meas-
ures intentionally forgotten or outright
rejected: tinkling laughter, choral recita-
tion and stilted declamation. Basically,
the spectacle is extremely declama-

posuwiscie, jakby w rytmie pozytywko-
wej muzyki. Wszystko to razem zaskaku-
je i zmusza do zamyslenia. Takze akto-
rzy tomzynscy, ukryci za parawanem,
demonstruja, o dziwo, wiecej zalet swo-
jego warsztatu niz w niejednym spekta-
klu zywoplanowym: nieztg interpretacje,
sprawng animacije lalek.

Nie jest to spektakl na specjalne oka-
zje. Bywalcow lalkowych scen z pewno-
$cig nie oczaruje, poszukiwaczy nowosci
- pewnie nawet zniecheci. llustrowana
lalkami opowies¢. Ale trudno jej odmowic
nostalgicznej urody i swoistego piekna.
Watpi¢ jednak mozna, czy tedy wiedzie
droga do wspotczesnego lalkarstwa.

tory, static and expository. The director
restricted himself to conceiving a spa-
tial-staging situation and entrusting the
stage design to Urszula Kubicz-Fik—an
extremely apt decision. Urszula Kubicz-
Fik drew the shape of a Greek vase
against the backdrop of a black stage
with the assistance of metres of tastefully
draped rust-coloured fabric—a return to
the epoch of Greek red-figure painting.
The looming figures of the deities and
the puppets depicting human characters
seem to have come alive straight out of
flat Greek drawings. If this is the birth of
atheatre then it is an extremely illustrative
theatre although indubitably peopled by
puppets. The whole undertaking might
have been rendered more meaningful
by introducing an attractive educational
programme which the Baj Theatre could
have initiated upon the occasion of the
premiere. After all, the spectator is invited
to an expedition into antiquity, an epoch
which remains almost totally unknown not
only to children.

Herakles niezwyciezony/Hercules the Invinci-
ble, Melania Karwatowa i Jacek Jokiel. Rezyseria
Krzysztof Niesiotowski, scenografia Urszula Ku-
bicz-Fik, muzyka Jerzy Derfel. Teatr Baj, Warszawa.
Premiera listopad 2002.



Konik Garbusek
The Hunchback Pony

W poszukiwaniu dobrego kontaktu
z publicznoscig teatry lalek rzadko sie-
gajg do dawnych sztuk czy adaptacji.
Wiekszos¢ z nich po prostu zwietrzata.
Dotyczy¢ to moze nawet basni, zwtaszcza
tych mocno osadzonych w konkretnych
realiach, jak Konik Garbusek Jerszowa,
jesli realizatorzy nie znajda sposobu, by
ozywic tekst, znalez¢ nowy kontekst jego
brzmienia. Ta warstwa w spektaklu jele-
niogorskim nie istnieje. Szkoda, bo przed-
stawienie musi straci¢ na atrakcyjnosci.
Realizatorzy bez watpienia skupili sie
na widowiskowosci. | trzeba przyznac,
ze tu uzyskujg efekt satysfakcjonuja-
cy. Wykorzystujac technike czarne-
go teatru, z reguty mocno przyémio-
ne swiatto i nieco dymow, wprowadza-
ja mtodziutkg publicznos¢ w zdumienie,
chwilami moze nawet oczarowanie, jak
W scenie z piérem zar-ptaka napotka-
nym w lesie. A jednak caty spektakl trud-
no bytoby obroni¢ w kategoriach arty-
stycznych, mimo ze rozmaite jego ele-
menty majg i rzemieslnicza solidnosc¢,
i nawet urode. Gtéwnym powodem jest
to, ze w jeleniogorskim spektaklu nie
ma dziania sie, nie ma wiec tego, co jest
jakas istotg teatru: cos na scenie staje
sig, tu i teraz. W Koniku Garbusku nic
sie nie staje, cho¢ nie brakuje tu magicz-
nych przedmiotéw i catej basniowej sym-
boliki.

Catosc¢ spektaklu pomyslano jako
spiewang ballade. Dwoch aktorow,
z towarzyszeniem pieknych meskich cho-
row z tasmy, Spiewa ballade o lwanie, jego
braciach, koniku i carskich zachciankach,
wystawiajac gtowy z bocznych okien-man-
sjonow zamykajacych scene. Kolejne
czterowierszowe zwrotki ballady, dopraw-
dy piekne, wpadajagce w ucho i dobrze
rozegrane, przedzielajg obrazy ilustrujg-
ce przebieg zdarzen. Niekiedy wystarczy
tylko rozswietlenie okien, w ktorych zwy-
kle pojawiaja sie gtowy aktorow narratorow
i znany juz motyw muzyczny; tekst komen-

Ubogi ksigze/The Poor Prince, Jadwiga Zylinska
na podstawie Swiniopasa Hansa Christiana Ander-
sena. Rezyseria Stanistaw Ochmanski, scenografia
Adam Kilian, muzyka Jerzy Dobrzanski, aranzacja
Bogdan Szczepanski. Teatr Lalki i Aktora, tomza.
Premiera grudzien 2002.

tarza zastepujg kwestie wygtaszane przez
bohaterow. Lalki, poruszane przez ukry-
tych za nimi i niewidocznych aktoréw, zgi-
naja sie, gestykuluja, kiwajg gtowami, po
czym gasnie swiatto, dwie gtowy Spiewaijg
kolejna fraze, jawi sie nowy obrazek itd., itd.
Zasada ta sprawia, ze poszczegolni boha-
terowie koncentrujg sie niemal na jednej
czynnosci: czasem sie Smieja, czasem
ptacza, najczesciej peroruja, wymachujac
rekami. O budowaniu roli nie ma co nawet
myslec¢, w poszczegolnych obrazkach
aktorom trudno niekiedy trafic w tembr
gtosu wykorzystywany w poprzedniej sce-
nie. Pewnie taki typ spektakli cieszy sie
powodzeniem: bajka ijeszcze lalkowa.
Poswiadcza on jednak wytacznie uzytecz-
nosc teatru lalek, ze sztukg lalkarskg ma
niewiele wspolnego.

tion is static and lacks that particular
component which is the very essence
of the theatre: something has to occur
on the stage, here and now. Nothing
seems to happen in The Hunchback
Pony although it does not lack magical
objects and folk-tale symbolic.

The spectacle was conceived as a
ballad: two actors, whose heads are seen
in the side windows-mansions enclosing
the stage, sing a ballad about Ivan, his
brothers, the pony and the Tsar's whims,
to the accompaniment of tape record-
ings of magnificent men’s choirs. The
consecutive four-verse stanzas of the
ballad, well-performed and captivating,
divide the tableaux illustrating the course
of events. Sometimes, the sole motif of
the illuminated windows, displaying the
heads of the actors-narrators, and the
already familiar musical motif, suffice; the

Konik Garbusek/The Hunchback Pony, Piotr Jer-
szow. Rezyseria Lidia Lisowicz, ksztatt plastyczny
Dariusz Milinski, scenografia Lewan Mantidze, mu-
zyka Agim Dzljilii. Scena Animacji, Teatr Jelenio-
gorski. Spektakl 5 stycznia 2003 w Teatrze Matym
w Warszawie.
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FESTIWALE/FESTIVALS

B

Czarodzieje, magicy i komedianci,
wieczni podréznicy. Wiedzg wszyst-
ko o swiecie i zyciu. O tym, co przy-
nosi nam podréz. Ich doswiadczenie
jest nieprzekazywalne. Wiedza, jak je
opisywac, aby$my stuchali z zapartym
tchem, tesknili za tym, co niewyobrazal-
ne. Wystarczy najmniejszy gest kazdego
Z nich, a wszystko wkofo staje do gory
nogami. W okamgnieniu wszystko, do
czego przywyklismy i co byfo akcepto-
wang normag, zmienia swa postac. Festi-
wal jest miejscem takiej podrozy.

Festiwal - jak jeszcze dodaje Iveta
Skripkova, dyrektorka Babkarskiej Bystri-
cy - to swoisty pielgrzym wedrujacy po sta-
rych szlakach, ale tez wedrowiec otwarty
na nowe sygnaty i podniety. Z pewnoscig
festiwal organizowany przez Babkove
divadlo na Razcesti jest takim tgcznikiem
miedzy tradycjg a tym co nowe i tworcze
w sztuce lalkarskiej. Odbywa sie (w cyklu
dwuletnim) juz od 25 lat; najpierw jako
przeglad narodowy (1977 -1994), potem
jako prezentacja stowackich teatrow
lalek w konfrontacji z teatrami srodko-
wej Europy. Lista uczestnikow festiwa-
lu jest imponujaca, a znajdujg sie na niej
teatry i przedstawienia z dzisiejszej per-
spektywy tworzace historie swiatowego
lalkarstwa.

Kazdy, nawet najlepszy festiwal, musi
jednak co jakis czas zmienia¢ formute,
aby nie stac¢ sie martwym. Totez pomyst
na prezentacje tworczosci wyszehradz-
kiej ,,czworki’, niedtugo po transforma-
cji ustrojowej w tych krajach, wydawat

Mpdphebnln ) WPl Sarme i Bal

Babkarska Bystrica

Wyszehradzka Bystrica

- festiwal jutra”?

Lucyna Kozien

Samani, magovia & komedianti

wizards, magicians & comedians

sie nad wyraz szczesliwy. Byt swoistym
przejawem mysli o zjednoczonej Euro-
pie i otwarciem na sztuke najblizszych
sasiadow.

Pierwsze edycje , festiwalu jutra’ przy-
niosty zywo przyjmowane propozycje
grup i teatrow niezaleznych, nadajacych
ton owczesnym artystycznym poszu-
kiwaniom. Z powodzeniem i przy nie-
zmiennej aprobacie publicznosci wyste-
powaty wiec w Banskiej Bystrzycy: sto-
wackie Divadlo Piki i Teatro Tatro; Buchty
a Loutki i Divadlo Continuo z Czech; Teatr
3/4 Zusno, Towarzystwo Wierszalini Unia
- Teatr Niemozliwy z Polski, a z Wegier
nowo powstajgce i profesjonalizujace
sie teatry lalkowe. Ton nadawata teatral-
na awangarda, ale starzy mistrzowie - jak
np. Anton Anderle, Drak, teatry z Liberca,
Pilzna, Ostrawy i wreszcie sami gospo-
darze - nowymi produkcjami potwierdza-
li swojg artystyczng klase. Po fali entu-

zjazmu dla lalkarskich przemian nadcho-

'_ dzi jednak refleksja i dylemat: czy sama

konfrontacja dokonan czterech krajow
jest wystarczajgco atrakcyjna, moze
stanowi¢ o charakterze i odmiennosci
festiwalu? W jaki sposob organizatorzy
moga zainspirowac artystow teatru i co
moga wnies¢ do wspolnej - tworcow
- Europy?

Widzow kazdego festiwalu usatysfak-
cjonuje sama tylko prezentacja dobrych
i bardzo dobrych przedstawien. Dla
nas, ludzi teatru i uczestnikéw wielu
festiwali, to za mato. Dla nas kazdy festi-
wal to nadzieja na tworcze kreacje, goto-
wos¢ ponownego odkrywania Swiata,
a nierzadko takze wspoélnego tworzenia,
tworzenia czegos nowego w lalkarskiej
profesji. Od festiwali raczej nie ocze-
kujemy przegladu codziennej tworczo-
sci teatrow i diagnozy stanu lalkarstwa.
Nie zadowala nas juz ogladanie dobrych
warsztatowo, a nawet rzemieslniczo
doskonatych przedstawien. Racje bytu
maja festiwale inspirujace tworczos¢
i artystow. W tym sensie sam festiwal
jawic sie winien jako akt kreacji organi-
zatorow-rezyserow. Zdaja sie to rozumiec¢
tworcy Banskiej Bystrzycy i wcigz szuka-
ja swojej drogi do przeciez juz wytyczo-
nego celu - budowania wspolnej ptasz-
czyzny do wspotpracy artystow ,,czwor-
ki” w ramach wyszehradzkich projek-
tow. Poszukiwania warunkujg jednak nie
tylko pomysty i wyobraznia (tych Ivecie
Skripkovej i Marianowi Pécko nie bra-
kuje - pokazuje to ich teatralna twor-
czosc), ale i finanse - rzecz bardziej
niz kiedykolwiek niezbedna do realiza-
cji wszelkich artystycznych zamierzen.
Najblizsza, jutrzejsza, edycja festiwalu




zapewne pokaze, czy Babkarska Bystrica
zaproponuje lalkarskiej Europie wspolny
teatralny projekt. Jaki? To juz sprawa kon-
cepcji organizatorow.

Poki co jednak, nie moge oprzec¢ sie
wrazeniu, ze jeden z hipotetycznie moz-
liwych miedzynarodowych projektow
zostat zaniechany. A moze po prostu nie
przyszedt organizatorom do gtowy.

Oto naktadem Instytutu Teatralnego
w Bratystawie ukazat sie swoisty prze-
wodnik po teatrze lalek krajow wyszeh-
radzkiej ,,czworki” - publikacja Szamani,
magowie, komedianci, wydana z okazji
25-lecia festiwalu w Banskiej Bystrzycy.
Niezmierne cenna publikacja zawieraja-
ca szkice, eseje oraz wypowiedzi history-
kow teatru i krytykow teatralnych na temat
wspotczesnego lalkarstwa w Stowaciji,
Czechach, Polsce i na Wegrzech.
Ksiazke wydano w jezykach stowackim
i angielskim, teoretycznie zatem moze
by¢ czytana wszedzie. Szkoda jednak,
ze nie pomyslano o tym, by jednocze-
Snie ukazac sie mogta - w jezykach naro-
dowych - takze w Czechach, w Polsce
i na Wegrzech. Taki wspolny miedzyna-
rodowy projekt miatby swoj sens: wszak
prawie nie ma, nie tylko w Polsce, ksigz-
kowych publikacji prezentujgcych sztu-
ke lalkarska.

A artykuty zamieszczone w ksigzce
sg waznym przyczynkiem do naszej wie-
dzy o lalkarstwie najblizszych sasiadow.
Publikacja - wedtug stow redaktora
catosci Vladimira Predmerskiego - jest
przewodnikiem po lalkarskich krajach
uczestniczacych w Babkarskiej Bystri-
cy w ramach wyszehradzkiej koncep-
cji. Daje obraz wspotczesnej sztuki lal-
karskiej w Stowacji (teksty V. Predmer-
skiego, Dagmar Institorisovej, Andre-
ja Navary), Czechach (Nina Malikova,
Petr Pavlovsky), w Polsce (Henryk Jur-
kowski) i na Wegrzech (Istvan Nanay).
Ksiazka zawiera takze szkic Frangoisa
Lazaro o teatrze francuskim i Philippe’a
Foulquié o realizowanym w kierowanym
przez niego Centrum w Marsylii interdy-
scyplinarnym projekcie La Friche la Belle
de Mai. Ponadto zamieszczono w niej
szkic Ivety Skripkovej na temat Babkar-
skiej Bystricy, dokumentacje festiwalu
od 1994 roku oraz gtosy Olgi Panovovej
i Marka Waszkiela oceniajace dotychcza-
sowe edycje przegladu. u

The Visegrad Bystrica
—a Festival of Tomorrow

Lucyna Kozien

Nie ptacz Anno/Don’t Cry, Anna, rez. direction M. Pécko. Babkové divadlo na Razcésti

Wizards, magicians and comedians,
the eternal travellers. They know many
things about the world, life and what
the journey brings. Their experience is
nontransferable. They know how to talk
about it so that we listen and long for
the unimaginable. The smallest gesture
performed by one of them suffices for
everything around us to turn upside
down. All of a sudden, the things that
we are used to and accepted become
different. The festival is a place for this
kind of journey.

lveta Skripkova, the director of
Babkarska Bystrica, adds that the Festival
is not only a unique pilgrim wandering
along old trails, but also a traveller open
to new signals and stimuli. Certainly, the
Festival organised by Babkové Divadlo
na Razcesti comprises a liaison between

tradition and all that which is new and
creative in the art of puppetry. It has been
taking place (in a two-year cycle) for the
past 25 years; first, the Festival was a
national survey (1977-1994) and then it
became a presentation of Slovak puppet
theatres confronted with their Central
European counterparts. The impressive
list of participants mentions theatres and
spectacles which, from the present-day
perspective, have created the history of
world puppetry. Each festival, even the



best, must, from time to time change, its
formulain order not to become moribund.
This is why the conception of featuring
the accomplishments of the Visegrad
“Four” soon after the systemic transfor-
mations in those countries, seemed to
be extremely fortunate. Moreover, it was
a specific symptom of the conception of
a united Europe and an opening to the art
of closest neighbours.

The first editions of the “festival of
tomorrow” brought enthusiastically
received proposals made by independ-
ent groups and theatres, which granted
a certain spirit to the artistic quests of
the time. Banska Bystrica featured the
Slovak Divadlo Piki and Teatro Tatro,
Buchty a Loutki and Divadlo Continuo
from the Czech Republic, the 3/4
Zusno Theatre, the Wierszalin Society
and the Union-Impossible Theatre from
Poland and the newly established puppet
theatres from Hungary, which gradually
achieved a professional status. The over-
all hue was granted by the avantgarde,
although new productions by such old
masters as Anton Anderle, Drak,
the theatres from Liberec, Pilzen
and Ostrava as well as the hosts
themselves confirmed their artis-
tic rank. A tide of enthusiasm for
transformations within the puppet
theatre was followed, however, by
reflections and a dilemma: is the
confrontation of the achievements
of four countries sufficiently attrac-
tive to be decisive for the character
and distinctness of the festival? In
what manner could the organisers
inspire representatives of the thea-
tre, and what can they contribute to
common Europe?

At every festival, spectators
are pleased by the presentation
of good and excellent produc-
tions. For us, people of the thea-
tre and participants of numerous
festivals, this is not enough. We
envisage every festival as hope
for true creativity as well as readi-
ness for a rediscovery of the world
and, frequently, a joint creation
of something new in our profes-
sion. We do not expect festivals
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to offer a review of the everyday work of
the theatre and a diagnosis of the state
of the art of puppetry. We are no longer
satisfied with seeing spectacles which
represent a good workshop or even
examples of perfect craftsmanship. Only
festivals which inspire both creativity and
artists can be ascribed a raison d'étre. A
festival should thus be a creative act of
its organisers-directors. This truth seems
to be recognised by the authors of the
Banska Bystrica encounter, who con-
tinue to seek a path towards an already
delineated target—the construction of a
common basis for co-operation within the
framework of the Visegrad projects. The
search is, however, determined not only
by conceptions and imagination (some-
thing which Iveta Skripkova and Marian
Pécko certainly do not lack), but also
by funds, which appear to be more than
ever indispensable for the realisation of
artistic endeavours. The coming edition
of the festival will certainly show whether
Babkarska Bystrica will propose a joint
project for the European puppet-theatre

community. The nature of this project
depends already on the conception
devised by the organisers.

In the meanwhile, | cannot resist the
impression that a hypothetically possible
international project has been neglected, or
simply did not occur to the organisers...

The Theatrical Institute in Bratislava
issued a sui generis guidebook to the
puppet theatre in the Visegrad “Four”.
The publication, entitled Wizards, Magi-
cians, Comedians, appeared upon the
25th anniversary of the Banska Bystrica
festival. This enormously valuable collec-
tion of sketches, essays and statements
by historians of the theatre and theatre
critics about contemporary puppetry in
Slovakia, the Czech Republic, Poland
and Hungary, was published in Slovak
and English, and at least theoretically
can be read everywhere. It is a pity that
no one thought about issuing it simulta-
neously, and in appropriate languages, in
the Czech Republic, Poland and Hungary.
Such ajoint international project would be
useful: after all, publications presenting

the art of puppetry are absent almost
everywhere, not only in Poland.

The articles contained in the
book enhance our knowledge about
puppetry in countries nearest to us.
The editor, Vladimir Predmersky,
described the collection as a guide
to all the participants at the Babkar-
ska Bystrica meeting, with descrip-
tions of contemporary puppetry in
Slovakia (texts by V. Predmersky,
Dagmar Institorisova, Andrej Navara),
the Czech Republic (Nina Malikova,
Petr Pavlovsky), Poland (Henryk
Jurkowski) and Hungary (Istvan
Nanay). The book includes sketches
by Francois Lazaro about the French
theatre and Philippe Foulquié about
the interdisciplinary La Friche la
Belle de Mai project realised in the
Marseilles Centre headed by him.
Iveta Skripkova wrote about Babkar-
ska Bystrica, and Olga Panavova and
Marek Waszkiel assessed the hereto-
fore editions of the review; the collec-
tion also presents a documentation of
the Festival since 1994.

| |



Figura Theaterfestival Baden
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Roznosc

Zuzanna Gtowacka

Miedzynarodowy Figura Theaterfesti-
val - biennale teatrow lalek, przedmio-
tow i cieni w Baden - odbywa sie juz
od pieciu lat. Baden jest urokliwym sre-
dniowiecznym miasteczkiem potozonym
zaledwie 20 km od Zurichu (15 minut
pociagiem) i to ono, a nie stolica ele-
gancji, przepychu i nadmiaru, jest stoli-
cag teatru lalek niemieckojezycznej cze-
sci Szwaijcarii.

W naszej ostatniej rozmowie twor-
czyni i dyrektorka artystyczna festiwa-
lu Arlette Richner zapytata: Czy zauwa-
zylas jak bardzo wszystkie spektakle
byly inne? Czy kluczem do budowania
programu miedzynarodowego festiwalu
0 ugruntowanej renomie moze by¢ po
prostu ,innos¢’? Okazuje sie, ze moze,
i to z duzym powodzeniem. Skoro od
wielu lat na festiwalach lalkowych ,lalka”
w tradycyjnym znaczeniu nie bywa juz kry-
terium doboru spektakli, i jedynym termi-
nem, wobec ktorego jestesmy mniej
wiecej zgodni, jest ,animacja”’, droga
musi konsekwentnie prowadzi¢ wtasnie
przez ,innosc¢”. ,Figura”’ otwiera spoj-
rzenia, nie ocenia (brak kategorii kon-
kursowych), mowi, czym wspotczesny
teatr lalek by¢ moze, a nie czym on nie
jest. Oko ,,Figury”’ patrzy rbwnie uwaznie
W przesztosc i przysztosc, i ta jednocze-
snos¢ jest fascynujaca.

Czasem na pierwszy rzut oka wybo-
ry wydajg sie szokujace. Dfuga podréz
do Villerville Das Theater-Pack (Kolliken
- Szwaijcaria), opowiada (stowo to jest
chyba najmniej adekwatnym ze wszyst-
kich, jakich mozna uzy¢ probujgc opi-
sa¢ ten spektakl) o zyciu(?), obte-
dzie (?), tworczosci(?) Adolfa Wolfliego
(1864-1930) - szwajcarskiego artysty,
jednego z najznakomitszych przedstawi-
cieli Brut Artu (sztuki ludzi chorych psy-
chicznie). Przebrany w roboczy kostium
Hansueli Trib (uznawany za wybitne-
go tworce i prekursora nowych trendow
we wspotczesnym teatrze cieni) wpra-
wia w ruch kofa i pasy klinowe dziwnej

Tajemnica Lenchen/The Secret of Lenchen

maszynerii. Widzimy takze cien matpy za
ekranem, od czasu do czasu matpa je
banana, aktor wykrzykuje niezrozumiate,
pozbawione logiki kwestie (moze frag-
menty pamietnikow Adolfa Wélfliego) - to
wszystko. Konsternacja i umeczenie byty
powszechna reakcjg na ten spektakl: po
coidlaczego az 70 minut?! Jednak wielu
z nas dtugo bedzie je pamieta¢. Mnie na
przyktad wcigz tkwi w gtowie obraz to kre-
cacej sie w roznych tempach, to psujacej
sie, skomplikowanej maszynerii.

Innym przyktadem moze by¢ Zwie-
dzanie z przewodnikiem w wiezy miej-
skiej Casa degli Alfieri (Asti, Wtochy).
Jest to interaktywna wystawa z obiektami
- lalkami, ktore zwiedzajacy samodziel-
nie animujg. Do 1984 w wiezy miejskiej
w Baden znajdowato sie wiezienie. Anto-
nio Catelano, tworca wystawy, oprawit
w ztocone ramy napisy i rysunki, ktore
wiezniowie pozostawili na scianach, pod-
noszac je w ten sposob do rangi dziet
sztuki. W innym pomieszczeniu (nie-
gdys celi) na scianach wisza zakupio-
ne w pobliskiej piekarni bochenki chle-
ba, ktére odpowiednio nazwane nabie-
rajg cech istot zywych. Jest tez salka
z kotyska i ptaczacym dzieckiem - jesli
chcemy je uspokoi¢, musimy je ukotysac
do snu. Gdzie indziej znajduja sie malun-
ki przedstawiajgce zwierzeta, a obok
lustra - zwiedzajacy moze sprobowac
sie do nich porownac, a nawet upodob-
ni¢. | tak dalej. Antonio Catelano bierze
takze na siebie funkcje intymnego prze-
wodnika - wprowadza nas w duchowe
zycie wiezy, zaczynajac od malutkiego
pomieszczenia, w ktorym uspiony od
kilkunastu lat Straznik wiezienia chrapie
spokojnym snem.
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Puppentheater der Stadt Halle,
jeden z najlepszych teatrow lalkowych
w Niemczech, pracuje, wykorzystujac
bardzo rozne stylistyki i srodki plastycz-
ne. W Baden artysci z Halle zaprezen-
towali az dwa spektakle, w obu gtownag
meska role odegrat znakomity lalkarz
Lars Frank. Piekna i Bestia to przedsta-
wienie poetyckie, stylizowane na epoke,
w ktorej dzieje sie basn, a zarazem bar-
dzo wspotczesnie i z duzg doza humoru
mowigce o relacji kobiety i mezczyzny.
Gtownym srodkiem wyrazu sg maski
(wykonane przez dobrze u nas znanego
i wielokrotnie juz nagradzanego Michaela
Vogla); w pamie¢ zapadajg takze przywo-
tujgce na mysl taniec niezwykle plastycz-
ne uktady choreograficzne. W Tajemni-
cy Lenchen aktorzy animujg lalki wyko-
nane z kartonow, umieszczone w takze
kartonowej, ptaskiej makiecie mieszka-
nia, grajg miniaturowymi lalkami, a takze
wtasnym ciatem.

Krélowa koloréw innego swietne-
go teatru z Niemiec - Theater Waid-
speicher Erfurt - jest przedstawieniem
0 znaczeniu kolorow w swiecie i zyciu,
zagranym w technice cieniowej. Swiat
przedstawienia tworzy sie na oczach
widzéw. Animatorka - Eva Noell, ktorej
dziatania caty czas obserwujemy - malu-
je na foliach i kartkach papieru obrazy,
ktore - dzieki rzutnikowi - oglgdamy
jednoczesnie na potowalnym ekranie,
podczas gdy ukryty za ekranem lalkarz
Paul Olbrich animuje cieniowag lalke,
a siedzacy przed ekranem Tobias Rank,
grajac na pianinie, nadaje catosci nastroj
i rytm.

Intymnosc¢ spektaklu rosnie, gdy ogla-
damy lalkarza w procesie kreacji. Kolejny
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uczestnik, Norbert Gétz z Schattentheater
Bamberg (Niemcy), takze animuje przed
ekranem. Pozwalajac nam sledzi¢ swoje
magiczne zabiegi, czyni nas uczestnika-
mi cieniowego rytuatu.

W Wyspie skarbow, wedtug Steven-
sona, zrodtem cienia moga byc: lalki troj-
wymiarowe, ptaskie czarne silhouette,
makiety domow, statkéw. Artysta trzy-
ma w reku halogenowa lampe, zmie-
nia kierunek i odlegtos¢ padania Swia-
tta, a tym samym obrazy pojawiajace
sie na ekranach. Potrafi osiaga¢ wra-
zenie trojwymiarowosci cienia, wchodzi
jakby w gtab przedmiotu. Jego spektakl
jest takze ciekawa gra polaryzacji swietl-
nych; kolorowe bywa czesto tto i czesci
przedmiotow (piekna scena odbijajace-
go sie w oknach domu zachodu stonca).
Dynamike osiaga dzieki falowaniu ekranu
(sztorm na morzu, po ktérym ptynie sta-
tek) badz miganiu swiatta. W spektaklach
jest tez miejsce na aktorskie dziatania
- prowadzenie narracji badz wcielanie
sie w ktoras z postaci.

Réwnie intymne - tu poprzez gre
aktora-lalkarza-postaci scenicznej z lalkg
i wobec lalki (lub wielu lalek) - byty spek-
takle dwoch genialnych lalkarzy: Nevilla
Trantera z Stuffed Puppet Theater (Am-
sterdam, Holandia) i Pavela Mdller-Liicka
z Theaterlaboratorium (Oldenburg, Niem-
cy). Pierwszy z nich w Re: Frankenstein
zaprezentowat wstrzgsajaca analize
zwigzku nauki - humanizmu i rodziny,
a drugi w Krélu Zab lirycznie i dowcipnie
opowiedziat o dojrzewaniu, mitosci oraz
relacji ojca z synem.

W Akwarium Herberta Servaes Nelis-
sen (Amsterdam, Holandia), wykorzystu-
i€ nie tylko swoj talent aktorski do odgry-
wania dwoch postaci naraz, ale takze
bardzo umiejetnie i pomystowo wpla-
ta w narracje teatr przedmiotéw. Arty-
sci z Liestal w Szwajcarii (Tokkel-Blihne
Figurentheater) w spektaklu Gawain
i szpetna kobieta animujg drewnia-
ne figury, ktore jak pierwsze, surowe
idole sg pozbawione mozliwosci ruchu,
a Vladimir-Show (Kolypan, Szwajcaria),
jest w catosci oparty na animaciji ,,skle-
powych” zabawek, m.in. disnejowskiej
Pocahontas, Tarzana, Rézowej Pante-
ry, lalek Barbie itd. Inny artysta, Gerhard
Honegger pokazat jak dziata prawdziwa
Laterna Magica, zachwycit i roz§mieszyt
sztuczkami sprzed 200 lat.

,Figurze” nie zabrakto takze wien-
czacej klamry i postawionego na koniec
znaku zapytania. W D.A.V.E. Klausa
Obermaiera/Chrisa Haringa z Wiednia
(Austria) deformaciji ulega ludzkie ciato.
Potgczone z ruchem-tancem projek-
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cje wideo zmieniajg wymiar ciata. Na
oczach widzow ulega ono niemozli-
wym (a moze wtasnie juz - z punktu
widzenia nauki - mozliwym) transforma-
cjom. Ostatnia scena. Oklaski. Na sce-
nie stoi tancerz, Chris Haring oraz twor-
ca pomystu, wideo i kompozycji - Klaus
Obermaier. Z poczatku powoli zaczyna-

ja obracac sie w miejscu, obroty prze-
chodzg w wirowanie i nagle obaj zamie-
niaja sie miejscami: Chris jest Klausem,
a Klaus Chrisem.

Co jest prawda, a co tylko ztudze-
niem?

Dokad idzie teatr lalek?
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Zwiedzanie z przewodnikiem w wiezy miejskiej / A Guided Tour—Visiting a Town Tower

Figura Theaterfestival Baden

Diversity

Zuzanna Gtowacka

The “Figura” Theatrical Festival—an
international biennial of the puppet,
object and shadow theatre—is held in
Baden for already five years. It is the
charming mediaeval town of Baden,
and not Zurich, barely 20 km away (15
minutes by train), a city of elegance,
opulence and excess, which is the
puppet-theatre capital of the German-
speaking part of Switzerland. During
our last conversation, Arlette Richner,
the creator and artistic director of the
festival, asked: Have you noticed how
different are all the spectacles? Could
simple “difference” be a key to building

the programme of a renowned interna-
tional festival? Apparently, it can and does
so with great success. Considering that
for many years the “puppet” in the tradi-
tional meaning of the word is no longer a
criterion for selecting spectacles shown
at puppet festivals, and that the only term
about which we all more or less agree
is “manipulation”, the path must consist-
ently lead via “difference”. The “Figura”
Festival proposes a certain perception,
does not evaluate (there are no competi-
tion categories), and describes what
the contemporary puppet theatre might
become without saying what it is not.



Wyspa skarbéw/Treasure Island

It examines the future just as carefully
as the past, a simultaneousness which
proves to be enthralling.

Sometimes, the selections appear to
be outright shocking. A Long Journey to
Villerville, shown by Das Theater-Pack of
Kolliken (Switzerland), describes (this is
probably the least adequate of all terms to
be used in an attempt at defining the pro-
duction) the life? rage? creativity? of the
Swiss artist Adolf Wolfli (1864-1930), one
of the most outstanding representatives
of Brut Art (the art of the mentally handi-
capped). Dressed in an overall, Hansueli
Triib (an acknowledged artist and precursor
of new trends in the contemporary shadow
theatre) sets into motion the wheels and
wedge belt of a curious machine. We also
see the shadow of a monkey hidden behind
a screen; from time to time, the monkey
eats a banana and the actor utters incom-
prehensible and illogical texts (possibly
fragments of Wolfli's diaries)—nothing else
takes place on the stage. Consternation
and weariness were the universal reaction
tothe spectacle: what is the point and why
does it last for 70 minutes?! Nonetheless,
many of us will remember it for long—! still
recollect the image of the complicated
machinery turning at different speeds or
breaking down.

Akwarium Herberta/Herbert's Aquarium
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A Guided Tour—Visiting a Town
Tower, staged by Casa degli Alfieri from
Asti (ltaly), is an interactive exhibition
featuring objects-puppets which the visi-
tors set into motion by themselves. Up to
1984, the town tower in Baden contained
a prison. Antonio Catelano, the author of
the exhibition, used gilded frames to
mount the inscriptions and drawings left
behind by the inmates on the prison walls,
thus elevating them to the rank of works
of art. Another interior, a former prison
cell, displays loaves of bread purchased
in a near-by bakery; suitably named, they
assume the features of living creatures. In
a room containing a cradle and a crying
baby we must rock the cradle if we would
like the child to fall asleep. Elsewhere,
the exhibition displays painted depictions
of animals placed next to mirrors: the visi-
tor can try to compare himself to them,
or even imitate them. Antonio Catelano
also assumes the function of an intimate
guide—he introduces us to the spiritual
life of the tower, starting with a tiny inte-
rior in which the prison Guard, asleep for
more than a decade, snores peacefully.

Puppentheater der Stadt Halle, one
of the best puppet theatres in Germany,
applies divergent artistic styles and
measures. In Baden, the artists from
Halle presented two productions in which
the leading male role was played by the
excellent puppeteer Lars Frank. Beauty
and the Beast is a poetic spectacle main-
tained in the style of the fable’s period;
at the same time, it tells an extremely
contemporary and humorous story
about the relationship between man and
woman. The prime measures of expres-
sion are masks (executed by Michael
Vogel, whose work, well-known to the




Polish audience, has been frequently
awarded in Poland) and memorable cho-
reography evoking dance arrangements.
In The Secret of Lenchen the actors
manipulate puppets made of cardboard
and placed in a flat, cardboard model of
a house; they also use miniature puppets
and their own bodies.

The Queen of Colours, presented
by Theater Waidspeicher Erfurt, another
noteworthy company from Germany, por-
trays the significance of colours by resort-
ing to the shadow-theatre technique. The
spectacle is created right in front of the
audience: the manipulator Eva Noell,
whom we watch throughout the show,
paints pictures on pieces of paper and
transparent foil which, thanks to the use
of a projector, are simultaneously seen
on a semi-oval screen, while the pup-
peteer Paul Olbrich, concealed behind
the screen, manipulates a shadow pup-
pet, and Tobias Rank sits in front of the
screen playing the piano and granting
the whole production a unique ambience
and rhythm.

The intimacy of a spectacle grows
whenever we observe a puppeteer
engaged in creative work. A consecutive
participant, Norbert Gotz from Schat-
tentheater Bamberg (Germany), also
manipulates in front of a screen, enabling
us to follow his magical operations and
turning members of the audience into
participants of the shadow-theatre ritual.

In Treasure Island after R. L. Ste-
venson, the source of the shadow are
three-dimensional puppets, flat black
silhouettes, and models of houses and
ships. The artist holds a halogen lamp,
and by changing the direction and dis-
tance of the light he alters the images
appearing on the screens. He is capable
of producing the impression of a three-
dimensional shadow, and as if enters into
the innermost recesses of the object. The
spectacle plays an interesting game with
the polarisation of light; frequently, the
background and some of the objects are
coloured (a splendid scene of a sunset
reflected in windows). Dynamic effects are
achieved thanks to an undulating screen (a
sea storm) or blinking lights. The produc-
tion has a place also for actors, entrusted
with the narration or embodying select
characters.

Equally intimate—due to the perform-
ance of the actor-puppeteer-dramatis
persona together with a puppet or in
relation to a puppet (or numerous pup-
pets)—were the productions proposed
by two ingenious puppeteers: Neuvill
Tranter from the Stuffed Puppet Theater,
Amsterdam, and Pavel Moller-Luck
from Theaterlaboratorium Oldenburg
(Germany). The first of the shows, entitled
Re: Frankenstein, proposed a stirring
analysis of the relations between sci-
ence, humanism and the family, and the
second: The King of Frogs is a lyrical and

Gawain i szpetna kobieta/Gawain and the Homely Lady
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witty tale about growing up, love and the
relationship between father and son.

In Herbert’s Aquarium Servaes Nelis-
sen (Amsterdam) employs not only his
talent for playing two parts simultane-
ously, but also for skillfully and inventively
introducing the theatre of objects into the
narrative. In Gawain and the Homely
Lady artists from Liestal in Switzerland
(Tokkel-Biihne Figurentheater) manipu-
late wooden figures which, in the spirit
of primeval crude idols, remain motion-
less, while Die Vladimir-Show (Kolypan,
Switzerland) is based entirely upon the
manipulation of “shop” toys such as
Disney's Pocahontas, Tarzan, the Pink
Panther, Barbie dolls, etc. Gerhard Hon-
egger showed the mechanism of a true
Laterna Magica, delighting and entertain-
ing the audience with tricks more than
200 years old.

The culmination of the “Figura”
Festival posed a final question. D.A.V.E.
by Klaus Obermaier/Chris Haring from
Vienna subjects the human body (con-
ceived as a puppet?) to deformation.
Video projections, shown on the body
and combined with motion-dance, alter
its dimensions and produce impossible
transformations (or are they already fea-
sible from the viewpoint of science?). The
last scene. Applause. The dancer Chris
Haring and the author of the conception,
video projections and composition Klaus
Obermaier stand on the stage. Slowly,
they both begin to rotate and then whirl
on the spot until suddenly they swap
places: Chris becomes Klaus and Klaus
turns into Chris.

What is the truth and what is merely
illusion?

What is the destination of the puppet
theatre?

| |



TEATR STACJA SZAMOCIN/SZAMOCIN STATION THEATRE

Dworzec sam w sobie jest przestrze-
nig dramatyczng. Nieruchomy punkt,
w ktorym przecina sie mnostwo scie-
zek. A dworzec nieczynny? Teatr Stacja
Szamocin miesci sie w prawdziwej staciji.
Nieczynnej od kilku lat. Sciany przecho-
wujg gdzies w sobie stukot krokow, zapis
wejsc i wyjs¢. Uktad pomieszczen, ksztatt
i rozktad okien, na wpot zatarte napisy
kazg doszukiwac¢ sie w udomowionym
miejscu pierwotnego rozplanowania.
Napis ,kasa bagazowa” w tfazience,
poczekalnia przerobiona na sypialnie,
scena w magazynie. Rzeczywistos¢ roz-
warstwia sie tu na dtugo przed rozpo-
czeciem jakiegokolwiek przedstawienia.
Luba Zarembinska, szef teatru, ma duze
wyczucie geologicznej struktury chwili
obecnej, ucho wrazliwe na rozmaitosc¢
mozliwosci ukrytych w codziennosci.

Stacja Szamocin to teatr ekspansywny
i niespokojny. Spektakle sa efektem tego
samego nastuchiwania, opukiwania swia-
ta, ktore kazato Lubie wprowadzic sie do
nieczynnego dworca.

Opukiwanie zaczeto sie od ludzi.
Zespot sktada sie z mieszkancow Sza-
mocina i okolic: cata mozaika wieku
i doswiadczen. Teatr pozwala im opo-
wiedzie¢ ich wtasne historie - a to z kolei
nadaje spektaklom niezwyktg jakosc,
splatajac w wyrazisty sposob biogra-
fie indywidualng z biografig tworzo-
nych na scenie postaci. Tak dzieje sie
na przyktad w Spowiedzi w drewnie
Jana Wilkowskiego i w Wicie Stwoszu,
opartym na poemacie Gatczynskiego.
W obu gtéwng role starego rzezbiarza
- w Spowiedzi... jest to ludowy Swiat-
karz, w drugim spektaklu tworca Otfta-
rza Mariackiego - gra Edmund Swier-
czynski.

Spowiedz rysuje zawiktane relacje
miedzy cztowiekiem/tworca a jego dzie-
tem, Bogiem, stawia pytanie o mozliwosci
sztuki, o to, czym jest religia. Pozornie
prosty tekst dotyka trudnych tematow

Widok z nieczynnego

dworca

Magdalena Mijalska

- pozornie prosty spektakl prezentuje je
dyskretnie i lekko. Podstawowy dylemat
starego rzezbiarza - jak uchwycic ruch,
jak zamkng¢ go w wymiernej, dotykal-
nej formie - znajduje w teatrze ironicz-
ny komentarz. Postaci swigtych, Jezusa
i Kukaski zostajg podwojone: ciezkie
drewniane rzezby animowane przez mto-
dych aktoréw. Niewygodne, dosc spore
figury nie poddaja sie tatwo ich ruchom -
ten opor drewna i kontrast z zywym, dyna-
micznym, mtodym ciatem znakomicie
obrazuje fascynacje i zarazem problem
rzezbiarza. Stary cztowiek siedzi z boku
przy stole i przyglada sie swojemu dzietu,
ktore zyje juz wikasnym zyciem. On jeden
w tym spektaklu nie ma swojego drewnia-
nego odpowiednika - za to dosc¢ ktopotu
z wtasnym ciatem. Nadaje to spektaklowi
szczegolng barwe. W swietnie skonstru-
owanej catosci mocno wybrzmiewa ton
bardzo osobisty. Gtadki, dobrze odzy-
wiony Pan Jezus (Tomasz Sroda) i petna
zycia, zalotna Kukaska (Anna Piorek) sg
z innego swiata; linig podziatu nie jest tu
porzadek naturalny czy ponadnaturalny,
ale doswiadczenie. Wyglada na to, ze
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Swigtkarz, tworzac figury swietych, rzez-
bit zarazem sam siebie - te same linie
dadzg sie odnalez¢ w drewnianych figu-
rach i w jego drobnym, chudym ciele.

Na podobnym napieciu miedzy rzez-
bg a zywym ciatem zbudowany jest
Wit Stwosz. Tyle ze tutaj nie ma rzezb
- to aktorzy udajg figury z Ofttarza
Mariackiego. | znow rytm narzuca ciez-
ki chod starego, kulejgcego cztowieka.
Historia starego Wita Stwosza staje sie
opowiescig o jego wiasnym zyciu.

Czasem spektakle odstaniaja historie
miejsca. W Szamocinie urodzit sie Ernst
Toller, ekspresjonistyczny dramaturg.
Jego autobiografia przywotuje dziecin-
stwo spedzone w miasteczku, wowczas
niemiecko-zydowsko-polskim. Teatr, two-
rzony przez jego obecnych mieszkan-
cow, rekonstruuje przedwojenne ulice,
ludzkie losy, jest mozliwoscig chwilo-
wego wspotistnienia kilku warstw czasu.
Nazwiska wypowiadane przez aktorow
powoduja reakcje zarowno na scenie,
jak i na widowni. Niepokojace zetkniecie
Z samym soba.

Ale wrocmy do teatru lalek.
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Spojrzenie dostrzegajace niejed-

noznaczng strukture rzeczywisto-
Sci, przetamujace jej pozorng oczywi-
stos¢, ma tez swoj wymiar edukacyj-
ny. Projekt ABC teatru lalek, opraco-
wany dla wsi popegeerowskich, to cykl
niedtugich basni, ktorych forma teatral-
na za kazdym razem budowana jest
z elementow codziennych, znajduja-
cych sie w zasiegu reki. W Przygodach
Pingwina Pik-Poka bohaterami sg figur-
ki wykonane z papieru technika origami,
w Braciszku i siostrzyczce dekoracje
i figurki rodzenstwa przypominajg drew-
niane klocki. Z kolei dla Pana Huczka
scenerig jest stary kredens, aistotng role
odgrywajg parasol, katarynka i ogromny
imbryk, znaleziony przez Lube w rowie.

Historyjki sg bardzo rézne. Pik-Pok to
lekki, pogodny zarcik, o akcji zaczerp-
nietej z opowiadan Adama Bahdaja.
Ale istotniejszy jest sam proces skia-
dania papieru, docierania do ukrytych
w nim mozliwosci, postaci, fantastycz-
nych przygod. Braciszek i siostrzyczka,
adaptacja basni braci Grimmoéw, to juz
inny rejon. Pojawia sie tu temat okru-
cienstwa - teatr lalkowy wprowadza
ow temat w sposob zarazem wyrazi-
sty i dyskretny, zatrzymuje sie na progu
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Wit Stwosz

i wymownie wskazuje. Sposob trzymania
lalki, dtonie animatora delikatnie wydoby-
wajace z niej ruch albo twardym uchwy-
tem spychajace jg z powrotem do pozio-
mu przedmiotu martwego; dtonie ksztat-
tujace ja jak zywa istote albo zatrzaskuja-
ce nad nig wieko skrzyni, pozbawiajace
zycia; dtonie zamieniajgce lekki materiat
w szemrzgcy strumien i dtonie zatrzymu-
jace ten ruch, niszczace iluzje, niszczace
wieloznacznos¢ - wszystko to sg obrazy
dobitne, ale nie natretne. Nie odpowia-
dajg na pytanie o zrodto okrucienstwa,
ale w metaforycznym skrocie pokazu-
ja jego skutki. Pan Huczek z kolei méwi
o0 samotnosci, o probach jej przetama-
nia. Tesknota za cieptem czyjejs obecno-
sci nadaje zycie rozmaitym przedmiotom,
ktére wejda w jej obszar. To trudna basnh
i trudny temat: niespetnionych marzen,
daremnych tesknot, wymyslanych przez
samedo siebie zagrozen.

Kazdy z tych spektakli miesci sie
w jednej skrzyni, moze by¢ grany gdzie-
kolwiek. Kazdy z nich jest zarazem lek-
cja wrazliwosci na warstwy codzienno-
sci, na urode przedmiotow, ich zawi-
ktane czasem losy. Grane sg goscinnie
w okolicznych miejscowosciach - albo
na Stacji, w salonie obok pieca lub

w dawnym magazynie, ktory jest teraz
salg prob i sceng - i ta dowolnos¢ miej-
sca, arownoczesnie klimat,,gosciny” i typ
relacji, jaki taka sytuacja wytwarza mig-
dzy aktorkami (Luba Zarembinska, Lidia
Wozniczka) a publicznoscia, jest bardzo
istotnym kontekstem. Ten teatr nie stara
sie zbudowac¢ konsekwentnej, zamknig-
tej iluzji. Wciaganie publicznosci w dialog,
dekoracje ustawiane w pospiechu, przy-
padkowosc¢ sal albo domowy nieporza-
dek, granie wsrdd czytanych witasnie
ksigzek, porzuconych zabawek, otrzy-
manych przed chwilg kwiatéw wigze go
z codziennoscig mnostwem mocnych
nitek. Zaraz po spektaklu teatr dokonu-
je autodemaskaciji. Aktorki pokazuja lalki,
wymieniajg ich fachowe, obco brzmiace
nazwy, czasem opowiadajg ich historie,
odsytajace do innych spektakli, historie
przedmiotoéw. To cos wiecej niz ,odsta-
nianie kulis teatru”. To wiasnie przeka-
zywanie pewnego typu spojrzenia, uru-
chamianie wyobrazni, ktore zarazem nie
jest konstruowaniem swiatoéw nierze-
czywistych. Wlewajaca sie w spektakle
codziennosc, lekka niedbatosc, dystans
osiggany przez fachowe nazywanie ele-
mentow spektaklu, co nie pozwala pod-
dac sie rozmarzajacemu dziataniu iluzji;
takze podejmowane tematy: cierpienie,
wyobcowanie, smutek, Smierc¢ - trzymajg
ten teatr mocno przy ziemi. Stary czajnik,
drewniane klocki, kartki papieru - jezeli
z nich mozna tworzy¢ teatr, jezeli mozna
oderwac sie od ich wytgcznie uzytko-
wej funkcji, dostrzec ich ukryte znacze-
nia, to ktoryms z kolejnych krokéw jest
postawienie pytan o potencjalne mozliwo-
Sci miejsca, w ktorym sie zyje; zapisang
w nim przesztosc, ksztatt przysztosci.

| |



A View from
a Defunct
Railway
Station

Magdalena Mijalska

A train station—the immobile crossing
point of myriad paths—comprises dramatic
space. What about an unused railway
station? The Szamocin Station Theatre
is located in a real train station, closed
for past several years. lts walls retain the
sound of footsteps and remain a record of
entrances and exits. The configuration of
the interiors, the shape and pattern of the
windows, and the semi-blurred inscrip-
tions compel the viewer to seek the
original plan of this domesticated loca-
tion: a “Luggage cashier’s office” sign in
the bathroom, a waiting room redesigned
into a bedroom, and a stage situated in
the storeroom. Here, reality becomes
stratified long before the beginning of a
spectacle. Luba Zarembinska, the head
of the theatre, discloses great sensitivity
to the geological structure of the present
and an ear for the diversity of the potential
concealed in everyday life.

Szamocin Station is an expansive and
restless theatre. lts spectacles are the
effect of the same meticulous examina-
tion and observance of the world which
compelled Luba to move into an aban-
doned railway station.

The above-mentioned examination
first focused on people. The theatrical
company is composed of the residents of
Szamocin and environs: a whole mosaic
of age and experience. The theatre offers
an opportunity to tell their own stories—a
fact which, in turn, grants the spectacles
extraordinary quality by intermingling indi-
vidual biographies with those of the char-
acters created on stage. This is the case
in Spowiedz w drewnie (Confession in
Wood) by Jan Wilkowski and Wit Stwosz,
after a poem by Konstanty |. Gatczynski.
In both productions the part of the old

Spowiedz w drewnie/Confession in Wood

sculptor—in Spowiedz... he carves figu-
rines of saints, and in Wit Stwosz he is
the author of the Holy Virgin Mary Altar—is
played by Edward Swierczynski.
Spowiedz outlines the complicated
relations between man/the creator,
his work and God, and poses ques-
tions about the potential of art and the
essence of religion. The seemingly
simple text pertains to difficult themes
which the ostensibly simple spectacle
presents discreetly and gently. The basic
dilemma faced by the old sculptor—how
to capture motion and enclose it in tangi-
ble and palpable form—is accompanied
by an ironic commentary. The figures
of the saints, Jesus and Kukaska are
duplicated—heavy, wooden sculptures
are manipulated by young actors. The
unwieldy and rather large figures do not
easily succumb to the movement of the
living actors—this resistance of the wood
and contrast with a dynamic young body
is an excellent portrayal of the fascina-
tion and, simultaneously, difficulties
experienced by the sculptor. Sitting at a
table, the old man scrutinises his work
which already possesses a life of its
own. He is the sole dramatis persona
without a wooden counterpart—instead,
he becomes absorbed with battling the
problems posed by his body, a feature
which endows the spectacle with a par-
ticular tinge. An extremely personal note
resounds in the perfectly constructed
entity. The handsome and robust Lord
Jesus (Tomasz Sroda) and the flirtatious,
lively Kukaska (Anna Pidrek) are from
entirely different world; here, the line of
division does not run along the natural or
supernatural order but is marked by expe-
rience. Apparently, the sculptor, engaged

in creating figurines of the saints, por-
trayed also himself—identical lines can
be discerned in the wooden likenesses
and his slender, gaunt body.

A similar tension between the artist
and the living body constitutes the basis
of Wit Stwosz, the only difference being
that here there are no sculptures and it
is the actors who pretend to be carved
figures from the Holy Virgin Mary Altar.
Once again, rhythm is imposed by the
heavy gait of the aged, limping man. The
story of old Wit Stwosz becomes a tale
about the life of the sculptor.

Sometimes spectacles illustrate the
history of a given site. Szamocin is the
birthplace of Ernst Toller, the Expres-
sionist playwright whose autobiography
recalls a childhood spent in the then
German-Jewish-Polish small town. The
theatre, created by its contemporary
inhabitants, reconstructs prewar streets
and human stories, and yields a chance
for the momentary co-existence of sev-
eral temporal strata. The names recited
by the actors produce a reaction both
on stage and among the audience—a
disturbing contact with oneself.

Now, back to the puppet theatre.

A perception which notices the
unambiguous structure of reality and
surmounts its apparent obviousness
has its own educational dimension. The
ABC puppet theatre project, devised for
post-collective farm villages, constitutes
a cycle of short tales whose theatrical
form is each time built of daily, easily
accessible elements. The main heroes
of Przygody Pingwina Pik-Poka (The
Adventures of Pik-Pok the Penguin)
are origami paper figurines, while in
Braciszek i siostrzyczka (Little Brother

135]



and Little Sister) the sets and figures
resemble wooden building blocks. The
setting in Pan Huczek (Mister Huczek) is
an old sideboard, and an important part
is played by an umbrella, a barrel organ
and an enormous teapot, found by Luba
in a roadside ditch.

The stories are diverse. Pik-Pok is a
light-hearted, affable quip whose plot was
borrowed from stories by Adam Bahdaj.
Greater importance is attached to folding
the origami paper in order to arrive at vari-
ous concealed possibilities, figures and
fantastic adventures. Braciszek i sios-
trzyczka, an adaptation of a fairy tale by
the Grimm brothers, is quite different: it
introduces the theme of cruelty in a dis-
tinctive and, at the same time, discreet
manner by halting at the threshold and

5 i "

Luba Zarembinska

Przygody Pingwina Pik-Poka/The Adventures of Penguin Pik-Pok

expressively indicating. The way in which
a puppet is held by the actor who deli-
cately evokes movement or, by means of
a harsh grasp, reduces the puppet once
again to the level of an inanimate object;
hands which shape the puppet into a liv-
ing creature or abruptly close the lid of
the chest, thus depriving the puppet of
life; hands which alter gauzy fabric into
a babbling brook or which end all move-
ment and destroy illusion and ambiguity
—all these expressive images remain non-
intrusive. They do not resolve the ques-
tion about the source of cruelty but in a
metaphorical abbreviation demonstrate
its consequences. Pan Huczek deals
with loneliness and attempts at overcom-
ing it. Longing for the warmth of some-
one’s presence enlivens the assorted
objects which enter into its range. This
is a difficult tale and a convoluted theme,
full of unfulfilled dreams, futile yearnings,
and threats devised by oneself.

1361

Each spectacle fits into a single chest
and may be performed anywhere. At the
same time, they all teach sensitivity to the
assorted strata of everyday life, the beauty
of objects, and their sometimes complex
fate. The shows are featured as guest
appearances in close-by localities or at
the Station itself, in the living room next
to the stove or in the former storeroom
which now serves as arehearsal halland a
stage; such arbitrariness of location and,
simultaneously, the ensuing ambience and
type of relations between the actresses
(Luba Zarembinska and Lidia Woznicka)
and the audience comprise an essential
context. This type of a theatre does not
attempt to construct a consistent, closed
illusion. The process of involving the audi-
ence in a dialogue, the hurriedly arranged
sets, the haphazard character of the halls
or domestic disarray, the performances
given amidst scattered toys, books which
are being read, or flowers received just a

Braciszek i siostrzyczka/Little Brother and Little Sister

moment ago comprise multiple threads
linking the theatre with everyday life.
Immediately after the spectacle the thea-
tre carries out an act of self-disclosure.
The actresses show the puppets, give
them their professional, foreign-sound-
ing names, and sometimes tell their sto-
ries by referring to other spectacles. This
is something more than just “revealing
the backstage of the theatre”—a trans-
mission of a certain sort of perception
which sets into motion the imagination
and does not consist of constructing
unreal worlds. The features of daily life
which flood the productions, the slight
carelessness, and the distance attained
by listing the professional names of the
diverse elements of the spectacle make
it impossible to succumb to the impact
of illusion; the themes themselves: suf-
fering, alienation, grief, and death also
keep the theatre down to earth. As long
as it is possible to create a theatre with
the assistance of an old teapot, wooden
building blocks and sheets of paper, to
detach oneself from their exclusively
utilitarian functions, and to perceive
their concealed meanings, then a suc-
cessive step would be to ask about the
potential of the place of one’s residence:
the past inscribed into it and the shape
of the future.
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Z AUTORSKIEJ SZUFLADY/FROM THE AUTHOR'S DRAWER
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Symbol jest to najlepszy mozliwy
wyraz jakiegos$ stanu faktycznego, kto-
rego jeszcze nie mozna wyrazic¢ inaczej
niz za pomoca jakiej$ dalszej lub bliz-
szej analogii - zauwaza Jung w Rebisie’
i do tej definicji doda¢ mozna jedynie
- ale juz tylko tytutem wprowadzenia do
niniejszych rozwazan - ze rozumowi ludz-
kiemu podjudzanemu przez doswiadcze-
nie dos¢ wczesnie przyszto stana¢ oko
w oko z czyms, co sie nie mieScito
w gtowie, a co spontanicznie powstawa-
to w wyniku pojmowania wszystkiego nie-
zrozumiatego w taki wtasnie sposob.

Stosunkowo wczesnie zabrat sie tez
nasz rozum do odczarowywania znakow
i symboli, obowiazujacych przy rozumie-
niu $wiata. Slady tego procesu, ktory trwa
zresztg do dzis, a ktorego jedng z ofiar
okazat sie by¢ wtasnie nasz bohater, kryjg
juz komedie Arystofanesa i bajki Ezopa.

1.

Bywa czesto zwiedzionym,/ kto lubi
by¢ chwalonym./ Kruk miat w pysku ser
ogromny;/ lis, niby skromny,/ przyszedt
do niego i rzekt: ,,Mity bracie,/ nie moge
sie nacieszy¢, kiedy patrze na ciel/ C6z
za oczy!/ Ich blask az mroczy!/ Czyz
mozna dostac takowg postac?/ A piéra
jakiel/ Szklnigce, jednakie./ A jesli nie
jestem w bfedzie,/ pewnie i gtos Slicz-
ny bedzie”./ Wiec kruk w kantaty; skoro
pysk rozdziawit,/ ser wypadt, lis go
porwat i kruka zostawit.

Wymowa tej bajki, przypomnianej tu
w trawestacji Krasickiego, ktory jej nie
omieszkat przeciez jeszcze poprzedzic
moratem - jest tak oczywista, ze nie
nadaje sie chyba nawet za bardzo na
temat szkolnego wypracowania.

Moze tez i z tego wtasnie powodu
nie zastanawiano sie zbytnio nad tym,
dlaczego do tak jednoznacznej konklu-
Zji, do jakiej prowadzi, uzyty zostat aku-
rat kruk. Bo lis, jak to lis - wiadomo. Nie
podejmowano tez istotnych prob wyja-
snienia, dlaczegoz to wtasnie ser spet-

Ofiary odczarowania

Kruk

Edmund Wojnarowski

nit role gtownego rekwizytu, przy pomo-
cy ktorego doszto do jednej z tych naj-
bardziej znaczacych kolizji w bajkowym
Swiecie wartosci.

Ser, wzorem kuchni francuskiej,
zostawmy na koniec i zacznijmy moze
od poszperania - pobieznego chocby
tylko - w semiotycznym bagazu, tzn.
w tych znakach czy symbolach, z jakimi
interesujgca nas para weszta do bajki
La Fontaine’a.

2.

Zwiazki lisa z tzw. codziennosciag
w bajkach i przypowiesciach, w porze-
kadtach czy przystowiach? z jego udzia-
tem byty juz od zarania jednoznaczne
w swojej wymowie. Musiato sie to skon-
czy¢ dlan semiotyczng katastrofg. Po tylu
wiekach wychodzenia na swoje® ulegt
procesowi catkowitego odczarowania*
chyba najwczesniej i dzis nie sposob
sie w nim dopatrze¢ chocby cienia tej
magicznosci, ktéra emanuje ze znakow
i symboli. Zostata zen czysta alegoria.

Trudno doktadnie okresli¢, kiedy
sie zaczat proces jego odczarowania.
Musiato to by¢ - jak zresztg zwykto bywac
w bajkach - dawno, dawno temu. Od
Panczatantry zaczag¢ mozna szukanie,
by przez Ezopa, poprzez tacinskie tra-
westacje jego bajek dotrze¢ do Roman
de Renart - francuskiej sredniowiecznej
opowiesci o lisie. Renart oznacza tu imie
wtasne jej tytutowego bohatera. Nazwa
ta ma korzenie germanskie; wywodzi
sie (przyczynek do lisiej charakterystyki)
z ragin - rada i z hart - twardy, nieugie-
ty. Popularnos¢ wspomnianej opowie-
sci spowodowata, ze z francuszczyzny
- francique - juz w Xll wieku zaczat na
dobre znika¢ goupil - nazwa lisa biora-
ca swoj poczatek z tacinskiego vulpicu-
lus. W dzisiejszym jezyku francuskim lis
konczy sie na litere ,,d” (renard).

Zmierzajac dalej, trafiamy na
Canterbury Tales Chaucera, gdzie rola
kruka przypisana zostata kogutowi, by

przez niemiecka ludowg basn Reineke
Fuchs (na lisa czyscioszka da sie spolsz-
czy¢ ten tytut) dojs¢ do Oswiecenia; do tej
epoki, co juz lisa (dzieki La Fontaine’owi
gtownie) catkiem ucztowieczyta.

Nas przy tym ustalaniu zainteresowac
moze dodatkowo, jak kronikarz niemiec-
ki Thietmar - wspotczesny Bolestawowi
Chrobremu - scharakteryzowat Wiocha
Tuni (Antoniego), opata najstarsze-
go w Polsce klasztoru benedyktynow,
pozostajacego w stuzbie dyplomatycz-
nej naszego krola. Zaznaczyt mianowi-
cie, ze byt to z habitu wprawdzie mnich,
ale z czynow lis chytry i lubiany za to przez
Chrobrego - monachus habitu, sed
dolosa vulpis in aktu et ab hoc amatus
a domino® - i uzna¢ to mozna za pierw-
szy slad w naszej szerokosci geograficz-
nej pozostaty w stowie pisanym po przy-
stowiowym lisie.

3.

Dla porzadku trzeba koniecznie przy-
pomnie¢ cho¢ pare szczegotow z tego
okresu kariery lisa, kiedy nie stat sie jesz-
cze alegorig - ulubionym znakiem racjo-
nalistow - ale paradowat w aureoli nie
sprofanowanych do cna znakow.

| zacznijmy od lisa odkrytego
w sumeryjskich tekstach, ktory, gdy
powstata panika wsrod bogow Anunakow,
podjat sie odnalez¢ oraz sprowadzi¢
boginie Ninhursang, bo tylko ona mogta
cofna¢ rzucong przez siebie klatwe i tym
samym uzdrowi¢ Enki, ich ulubienca®.

Imiona Salabi - lis po arabsku, obok
Nasr - orzet, uznaje sie za slady pozosta-
te w jezyku arabskim po przedmuzutman-
skich bostwach z okresu dochodzenia do
antropomorficznych wyobrazehn bogdéw
poprzez formy animizmu i fetyszyzmu’.

Boginie ksiezyca, Alope, w postaci
lisicy czcili w mitach greckich Eolowie;
pustoszyta Kadmeje i mozna jg byto
udobruchac tylko comiesieczng ofia-
ra z dziecka. Ofiare rytualnie przywiazy-
wano do gruszy, drzewa poswieconego
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ksiezycowi, z ktorym to drzewem zwigza-
ne byly w Sparcie dosc¢ drastyczne obrze-
dy urodzajué.

Sekret Ztotego Kwiatu - Chinska
Ksiega Zycia informuje natomiast, ze
w chinskim folklorze lisy rwniez moga
kultywowad Eliksyr Zycia; w ten sposéb
osiggajg zdolnos¢ przeksztafcenia sie
w istoty ludzkie®.

Lis wie wiele rzeczy, ale jez jedna nie-
maftg - to tajemnicze stwierdzenie zawar-
te w wierszu greckiego poety Archilocha,
ktore stato sie punktem wyijscia dla prze-
myslen Isaiaha Berlina nad historiozofig
Lwa Totstoja w eseju pt. Jez i lis™, row-
niez lokuje lisa poza utartg przystowio-
woscia.

Ale wrocmy do zdarzenia z zacytowanej
bajki, by zadac¢ pytanie: czy to li tylko kon-
takt z lisem, odczarowanym o wiele wcze-
Sniej, doprowadzit kruka po poddaniu go
przez lisa probie - mozna jg nazwac baj-
kowym testem na IQ - do takiego wypra-
nia go z wartosci magicznych, ze defi-
nitywnie przestat by¢ tym, czym byt?
| w zwigzku z tym warto przypomniec¢
kilka istotnych szczegotow w celu przy-
woftania jego konterfektu z okresu, zanim
jeszcze - np. w jezyku niemieckim nawet
kolokwialnie' - zostat bezlitosnie odcza-
rowany.

4.

Lekcja druga szostej ksiegi Kamasu-
try, poswiecona poleceniom jak mito-
wac bohatera, poucza, ze najpierw nale-
Zy wraz z przyjaciotmi garniec ryzu ofia-
rowac kapfanom i kruki uczcié¢. Chodzi
0 ztozenie ofiary przodkom, wtasnie pod
postaciag krukow przylatujgcym na brzeg
rzeki, do ktorej sie wrzuca prochy zmar-
tych - wyjasnia przypis'2.

Pod postacig kruka banshee (samo
stowo oznacza nadprzyrodzong kobie-
te) ukazywana byta starodawna irlandzka
bogini bitwy i mordu'. Zas Normanowie
wizerunkami krukow ozdabiali swoje
sztandary. Na sztandarach bojowych
kruki miaty rozpostarte skrzydifa. Gdy
sztandar z krukiem zwisnat w doéf, kle-
ska byfa pewna. Gdy natomiast kruk
poruszony przez wiatr zdawat sie latac,
wojownicy widzieli w tym znak zwycie-
stwa'.

U nich to zresztg, podobnie jak
i u Saksonow, narzymskie orty moda przy-
szta dopiero wraz z chrzescijanstwem.

Dwa kruki towarzyszyty poza tym stale
Odynowi (Wodanowi) w roli szpiegow. Tu
warto przypomniec¢, ze biblijny Noe to
wtasnie kruka, a nie gotebia wysytat z arki
na przeszpiegi, zas w niektorych przeka-
zach' nie orzet Zeusa, ale kruk swoim
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dziobem wymierza kare za kradziez ognia
przykutemu do skaty Prometeuszowi.

No a dziob kruka corbs beau, tego
z portalu paryskiej katedry Notre Dame,
wskazywac miat wedtug podania skrytke
przechowujacg utamek kamienia filozo-
ficznego ztozonego tam przez budowni-
czych na dowod dopetnienia dzieta (i tak
pono¢ sygnowane by¢ miaty zreszta
wszystkie swigtynie Notre Dame).

Zaskakuje tez swojg wymowg fresk
z1700r., odkryty w 1996 r. w czasie prac
renowacyjnych patacu w wielkopolskim
Konarzewie, ilustrujacy legende z IV
wieku - spotkanie pustelnikow: Pawta
i Antoniego. Krazy nad nimi kruk z dwoma
kawatkami chleba. A poniewaz pustelni-
cza samotnosc¢ sugeruje odniesienia do
przezy¢ mistycznych, pustelnikom nie-
obcych, to mimowolnie przywodzi ten
fresk na mysl opisane przez Carlosa
Castanede halucynacje, doznawane
w stanach narkotycznych w czasie eks-
perymentowania ze swojg podswiado-
moscig'®. Przemieniat sie wtedy w kruka
i pod tg wtasnie postacig opuszczat sie-
bie, wychodzac na zewnatrz.

5.

Odniesien nobilitujgcych kruka przez
symbole, ktorym egzemplifikacyjnie
stuzyt, jest sporo. Jak réwniez przez
role, jakie spetniat. To przeciez wta-
Snie pod jego postacig Apollo ukryt sie
przed Tyfonem, gdy ten najstraszniejszy
z mitycznych potworow postanowit sie
zemscic¢ na bogach.

Kruk tez figuruje na niejednej tar-
czy herbowej rodow i miast (np.
Czestochowy). Wrazenie robi wizeru-
nek kruka dziobigcego Turka w czoto
na wszystkich herbowych tarczach
Schwarzenbergow w salach zamkowych
Czeskiego Krumlowa. Kojarzy¢ sie on
moze z krukiem z Potopu - ryciny do
Apokalipsy sw. Sewera tak oto opisanej
przez André Bretona: widok kozy, ktora
figuruje u dofu stronicy, oraz kruka,
ktérego dziéb zanurzony jest w miesie
[...] gfowy ludzkiej wywotuje jowialne
i nieoczekiwane uczucie.

Te ostatnie przyczynki przyblizyty nas
znacznie do wyjasnienia, co zdecydo-
wac mogto o ostatecznym odczarowa-
niu kruka, do czego doszto w bajce La
Fontaine’a.

6.

Hannah Arendt w jednym z rozdziatéw
rozprawy Myslenie i niewyrazalne zasta-
nawia sie, w jakim stopniu nasz umyst
W swoim rozwoju - uwidocznionym
w jezyku, ktorego istota zasadza sie na

analogizowaniu i metaforyce odzwier-
ciedlajgcej swiat naszych uczu¢ - ulegt
oczom, aw jakim uszom. Zdaniem Arendt
mechanika symboli, konstrukcja zna-
kow czy tworzywo alegorii - to wszyst-
ko wskazuje, ze nasza swiadomos¢ ule-
gata oczom; widziata raczej swiat, nizeli
styszata. Ale istniejg zjawiska, ktore przez
swoistg rownowage w oddziatywaniu na
wzrok i na stuch wptywajg na naszg
wyobraznie w dwojnasob.

| kruk sie wtasnie czyms takim charak-
teryzuje. Nie dosc¢, ze czarny i duzy, to
- jak czytamy w Hamlecie ttumaczonym
przez Jerzego S. Site - ochryptym kra-
kaniem domaga sie zemsty. - Te sfowa
wiszg nade mna, zfowieszcze jak kruki
wrdzgce miastu zaraze - powiada wg
przektadu Baranczaka Otello po tym, co
ustyszat od Jagona o Desdemonie. Zas
w strofach tzw. cyklu ulsterskiego Kruki
rozdziobujg gardia bohateréw, krew pfy-
nie'®, co formg uogdlnienia przypomina
utwor Zeromskiego Rozdziobig nas kruki,
wrony bedacy tragicznym post scriptum
do Powstania Styczniowego.

Kruk jest wiec prze klety za
zwigzek z padling; tricksterskie sztucz-
ki, ktére wyczyniat powodowany gto-
dem immanentnie mu przypisywa-
nym, sg przyczyng jego zguby. Odtad
jest ptakiemnieczystym. Tak tez
ujmuje go Biblia - stwierdza Andrzej
Szyjewski w podsumowaniu zebranego
materiatu, dokumentujacego w rozdziale
pt. Przyczyna przekleristwa'™ negatyw-
ng jego recepcje wszedzie tam, gdzie
wystepuje.

7.

Moze wiec dyskredytacja kruka
dokonana w bajce La Fontaine’a naleza-
fa sie cztowiekowi tytutem odreagowa-
nia doznawanych przez stulecia, a nawet
tysigclecia trwoznych odczuc, przewidy-
wan najgorszego czy gestow odczynia-
nia na sam jego widok i krakanie.

Wyzwolony od archetypowych skoja-
rzen niewrdzacych nigdy nic dobrego tak
wzrokowo, jak tez i stuchowo mogt wresz-
cie homo sapiens odetchna¢ z ulga.

Dyskredytacja ta byta wynikiem roz-
liczania przez cztowieka zastanych war-
tosci, w imie wolnosci interpretowania
wszystkiego w zgodzie z wymogami rozu-
mu. Tak wtasnie umierajag symbole.

Sposrod zwierzat - dodajmy dla
porzadku - nie poddaty sie moze tylko
temu procesowi czarny kot przebiegajacy
droge, koziot ofiarny oraz $wigte krowy.

| z catg pewnoscig teatry lalkowe,
ktére wrecz statutowo utrzymuja dla dzie-
cilicencje skansenu - ostatniego bestia-



rium wtasciwie - zwierzat nieodczarowa-
nych. | chwata im za to. Bo - jak zauwa-
za wspomniana tu juz Hannah Arendt
- analogie, metafory i symbole sg ni¢mi,
za pomoca ktérych umyst trzyma sie
Swiata nawet wtedy, gdy w roztargnieniu
traci z nim bezposredni kontakt®°.

Na koniec wracamy do sera. Zgodnie
zresztg z zapowiedzig. Ale poprzestanie-
my na stwierdzeniu, ze wiadomo, czym
dla La Fontaine’a mogt by¢ ser z tej cho¢-
by racji, ze byt Francuzem.

Poeta Pierre de Saint Cloud, ktorego
pochodzacy z poczatku Xll w. Le Roman
de Renart uchodzi za najwczesniejszy
tekst opowiadajacy o serze utraconym
przez kruka na rzecz lisa - tez byt zresztg
Francuzem. Tyle tylko, ze ser w jego tek-
Scie byt przez kruka skradziony gospody-
ni. Sprawa wiec semiotycznie nie jest tam
zbyt oczywista. | pod wzgledem etycznym
szczegolnie.

| |

Przypisy
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jacego spotkania naszych bohateréw, uzasadniaja-
cego przypisywanie krukowi cech sroki (ztodziejki).
3 Okpit kozta w studni, do ktorej wpadt, gdy juz byt
w ogrodku i witat sie z gaska. Zranionego zubra po-
cieszat, pomagajac mu skwapliwie liza¢ rane. Jako
pacyfista, co ponad wszystko ttuste ceni kaski, za-
prowadzat porzadek w kurniku, gdzie pono¢ ges
wszczeta awanture, trudno wiec, zeby jej to mogto
uj$¢ na sucho. Udawat przed rybakiem martwego,
a gdy ten zabrat go na woz z rybami, wyrzucat je
ukradkiem z wozu, a potem zjadat; przechwalajgc
sie, ze je ztowit w przerebli na ogon, przez co wilk
stracit swoj, poniewaz mu uwierzyt. Sam lis w jednej
z bajek tez zresztg stracit swoj ogon. Prébowat wte-
dy wprowadzi¢ w lesie mode na bezogonie. Gdy nie
udato mu sie wylez¢ ze spichlerza tg sama droga,
ktdra sie tam dostat, bo tak sie obzart, to morat, kté-
ry z tego zdarzenia wyciagnat, postuzyt mu do wy-
prowadzenia w pole wilka, aczkolwiek juz w innej
bajce. W innej tez bajce, a nawet i epoce, wdat sie
w polemike, kto jest wiekszym tajdakiem. Rozjem-
cg byt wowczas matpierz, ktory wypowiedziat aktu-
alne po wsze czasy, pamietne stowa, ze wielcy zto-
dzieje matych wiesza, i przekonat zwasnione stro-
ny, ze nie przystoi w tym wzgledzie nasladowac lu-
dzi. W przeciwienstwie do innych zwierzat nie po-
szedt w posty do lwa z zyczeniami szybkiego powro-
tu do zdrowia, gdyz zauwazyt po tropach, ze z tej
wizyty sie wiecej juz nie wraca. Grzecznie podzie-
kowat jezowi za gotowos$¢ ustugi uwolnienia go od
owadow i insektow, argumentujac, ze te, co sa, juz
sie napasty jego krwig, zas nowy réj po odpedzeniu
starego trzeba bedzie karmi¢ od poczatku. Podjat
sie tez raz roli przewodnika w pielgrzymce drobiu
do Rzymu z podobnym zatozeniem, z jakim to cza-
pla przenosita ryby do bezpiecznego stawu. Raz
okpit bociana, dwa razy niedzwiedzia. Dzieki wino-
gronom zostat bohaterem porzekadta o jednym ze

Kruk i lis. llustracja Grandville'a do Bajek La Fontaine’a/The Raven and the Fox.

An illustration by Grandville to La Fontaine's Fables

sposobow wychodzenia na swoje w sytuacjach bez-
nadziejnych. Etc., etc.

4 W takim znaczeniu tego pojecia uzywa Charles
Taylor w Etyce autentycznosci. Pisze tam m.in.,
ze dzieki odczarowaniu Swiata wprawdzie nowo-
czesna wolno$¢ odniosta zwyciestwo, ale przed-
tem, przed tymze odczarowaniem, otaczajgce nas
przedmioty nie byty jedynie surowcami albo narze-
dziami przydatnymi do realizacji naszych plandw,
lecz miaty samodzielne znaczenie z ich miejsca
w fancuchu bytu. Orzet nie byt po prostu jeszcze
jednym ptakiem, lecz krélem catego Swiata zwie-
rzecego. (Spoteczny Instytut Wydawniczy ZNAK,
Krakow 1996, wyd. I, s. 10 11).

5 Zaczerpniete z rozprawy Romana Grodeckiego
Kongres Krakowski w roku 1363, Universitas, Kra-
kow 2000, s. 31.

6 Krystyna tyczkowska i Krystyna Szarzynska, Mi-
tologia Mezopotamii, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1981, s. 104.

" Ryszard Plewinski, Mity i legendy w krainie Proro-
ka, Iskry, Warszawa 1983, s. 19.

8 Robert Graves, Mity greckie, PIW, Warszawa
1967, s. 278.

® Wyd. Thesaurus Press, 1994, s. 55.

© Fundacja Aletheia, wyd. PAVO, Warszawa, 1993.
" Wyrodni rodzice to Rabeneltern (der Rabe
- kruk), zas Rabenmutter i Rabenvater to wyrod-
ni matka i ojciec. Rabenaas znaczy totr, dran, ob-
wie$, $cierwo. Rabenbraten - pieczen krukéw
w dostownym ttumaczeniu - to wisielec. Ten ko-
lokwializm ma nb. Scisty zwigzek z wierzeniami, iz
skazancy przypadajg krukom, nalezac rownocze-
$nie do Odyna - Wodana jako boga wiszacych na
wietrze. (Rudolf Gross, Dlaczego czerwier jest bar-
wa mito$ci, WAIF, Warszawa 1990, s. 118, rozdz. pt.
Czarne ptaki bogow).

2 PIW, Warszawa 1985, s. 142.

'8 Wszystkie najlepsze rodziny irlandzkie i szkockie
miaty wtasng banshee. Posledniejsi ludzie musie-
li sie zadowoli¢ wrong siwa. Stuard Gordon, Ency-
klopedia zjawisk paranormalnych, wyd. Al. Fine,
Warszawa 1995, s. 45. Kruka Babd odnotowujg

tez John i Caitlin Matthewsowie w Mitologii wysp
brytyjskich.

' Rudolf Gross (tamze).

> Patrz Karl Kerényi, Misteria Kabirdw - Prometeusz,
Czytelnik, Warszawa 2000.

6 Nevil Drury, Don Juan Mescalito i wspotczesna
magia - mitologia przestrzeni wewnetrznej, Wy-
dawnictwo Wodnika, Warszawa 1992, s. 56 i 82.

7 Z artykutu André Bretona pt. ,M6l” ksigzkowy
wobec niepojetego ,gestu de Sade”, [w:] Trans-
gresje 3 - Osoby, Wydawnictwo Morskie, Gdansk
1984, s. 289.

'® Tain czyli wyprowadzenie stad z Cuailuge, thum
E. Bryll i M. Goraj, LSW, Warszawa 19883, s. 222.

® Z rozprawy Symbolika kruka - Miedzy mitem
a rzeczywistoscia, Zaktad Wydawniczy NOMOS,
Krakow 1991, s. 79.
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The Victims of Disenchantment

The Raven

Edmund Wojnarowski

The symbol is the best possible
expression of an actual state of things
which cannot be conveyed otherwise
than with the assistance of a more
distant or closer analogy—Jung noted
in Rebis'. To this definition we may add,
merely by way of an introduction to the
reflections presented below, that the
human intellect, incited by experience,
was compelled rather early to face some-
thing which is unthinkable and which
emerged spontaneously as a result of
conceiving everything that is incompre-
hensible in precisely this way.

Our intellect also embarked relatively
early on deciphering the signs and sym-
bols necessary for comprehending the
world. Traces of this process, which is
continued up to this very day and whose
victims included our hero, are already
concealed in comedies by Aristophanes
and fables by Aesop.

1.

He who likes to be praised / is fre-
quently disappointed / The Raven held
an enormous piece of cheese in his beak;
/the Fox seemingly humble / approached
him saying: “Dear brother, / | am over-
joyed looking at you! What eyes! Their
brightness seems to blind! / How can
one achieve such an appearance? /And
what feathers! Shimmering and identical.
/ If I am correct / then your voice too is
magnificent”. / The Raven begins a can-
tata; but the moment he opened his beak
/ he dropped the cheese which the Fox
snatched leaving the Raven alone.

The message of the tale, here
recalled in a travesty by Ignacy Krasicki
(eighteenth-century bishop, satirist and
author of fables) who did not neglect to
precede it with a moral, is so obvious that
it is probably unfitting even as a theme for
a school essay.

Quite possibly, this was the reason
why little thought was devoted to the rea-
son why a raven was used for drawing
such an unambiguous conclusion. The
fox is quite obvious. No attempts were
made to explain why cheese played the
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role of the main prop, which helped to
enact one of the most meaningful colli-
sions in the fabulous world of values.

In the manner of French cuisine
we shall leave the cheese to the very
end, and begin with searching, even if
only superficially, within the domain of
semantic luggage, i. e. those signs or
symbols with which the couple of inter-
est to us was introduced into the La
Fontaine fable.

2.

From the very outset the connections
between the fox and so-called daily life
in tales and parables, proverbs and
sayings? have always been ambiguous,
a fact which simply must have led to a
semantic catastrophe. After many centu-
ries of suffering no losses®the fox was
probably the first to finally succumb to the
process of total disenchantment*; today
it is impossible to perceive in it even a
shade of the magic properties emanated
by symbols and signs. We are left with
pure allegory.

It would be difficult to define precisely
the beginning of this process of disen-
chantment. As is customary in tales it
must have taken place a long, long time
ago. One could start the quest with
Panchatantra in order to reach Roman
de Renart, the French mediaeval tale
about a fox, with Aesop and Latin traves-
ties of his fables on the way. Renart, the
name of the titular hero, is of Germanic
origin, derived from ragin—council and
hart—adamant. The popularity of this
story was the reason why already during
the twelfth century the French language
of the period—francique—began to lose
the term goupil, the name of a fox derived
from the Latin vulpiculus. In contempo-
rary French “fox” ends with the letter “d”
(renard).

Further on, we come across Chaucer’s
Canterbury Tales, where the role of the
raven is ascribed to a cock; via the Ger-
man folk tale Reineke Fuchs (which could
be rendered into English as “the supreme
fox”) we come to the Enlightenment—an

epoch which, mainly thanks to La Fon-
taine, had completely humanised the Fox.

The German chronicler Thietmar—
a contemporary of King Bolestaw the
Brave—mentioned that Tuni (Anthony),
the ltalian-born abbot of the oldest Polish
Benedictine monastery and a diplomat
serving the monarch, was monachus
habitu, sed dolosa vulpis in actu et ab
hoc amatus a domino® (a monk due to
his habit, but a crafty fox in his deeds and
thus liked by Bolestaw). This interesting
description could be recognised as the
first trace of the proverbial fox recorded
in our geographical region.

3.

For the sake of order it is necessary
recall some details from that stage in
the career of the fox when it had not yet
turned into an allegory—a favourite sign of
rationalists—but basked in a halo of signs
that had not become totally profaned.

Let us start with the fox discovered in
Sumerian texts which, after panic broke
out among the Anunak gods, decided to
find goddess Ninhursang, the only deity
capable of withdrawing the curse, and
thus bring Enki, their favourite, back to
health®.

The Arabic Salabi—the fox and Nasr—
the eagle, are recognised as traces of
pre-Muslim deities from the period when
anthropomorphic images of gods were
created by means of assorted forms of
animism and fetishism’.

In Greek myths the Aeolians wor-
shipped the goddess of the Moon—
Alope—in the form of a vixen; she ravaged
Cadmea and could be calmed only by a
monthly sacrifice of a child. The sacrifi-
cial offering was ritually tied to a pear
tree consecrated to the Moon, which in
Sparta was associated with rather drastic
fertility rites®.



The Secret of the Golden Flower—
the Chinese Book of Life informs that:
In Chinese folklore, foxes can also
cultivate the Elixir of Life; in this way
they attain the ability of transforming
themselves into human creatures®.

The Fox knows numerous things but
the Porcupine knows one great thing—
this puzzling statement contained in a
poem by the Greek author Achilochus
became the point of departure for Isaiah
Berlin’s reflections on the historiography
of Leo Tolstoy in the essay entitled The
Porcupine and the Fox™, and located
the Fox beyond proverbial cliches.

Let us reverse to the event described
in the cited fable in order to ask whether
it was only contact with the fox, disen-
chanted much earlier, which led the
raven, once it was subjected to a test by
the fox (an 1Q test of sorts), to become
so deprived of all magical qualities that it
definitely ceased being something which
it had been previously? Consequently, it
seems worth recalling several essential
details in order to evoke the likeness of
the raven from the period when it had
not yet been so ruthlessly disenchanted
(a process which in German was per-
formed even in the vernacular').

4.

The second lesson in the sixth book
of the Kamasutra, recommending how to
love a hero, teaches that it is first neces-
sary to offer a pot of rice to the priests
and worship the ravens. The author had
in mind sacrifice offered to the ancestors,
who in the guise of ravens fly to the bank of
the river into which the ashes of the dead
are cast'.

The ancient Irish goddess of battle and
slaughter was presented as the banshee
raven (the same word denotes a supernat-
ural woman)'®. The Normans embellished
their banners with images of the raven.
The ravens on the war banners spread
out their wings. Once the banner with
the raven sagged defeat was certain. On
the other hand, a raven fluttering in the
wind appeared to fly, and the warriors
perceived it as a sign of victory'.

In this case, as among the Saxons,
the fashion for Roman eagles came with
Christianity.

Two ravens constantly accompanied
Odin (Wotan) in the role of spies. Biblical
Noah sent a raven, and not a dove, from
the ark, on a mission, while in certain
versions of the myth'® it is not the eagle
of Zeus but a raven which punishes
Prometheus chained to a cliff for having
stolen fire.

Kruk udajacy orfa. llustracja Grandville'a do Bajek La Fontaine’a/The Raven Pretending to be an

Eagle. An illustration by Grandville to La Fontaine’s Fables

What about the beak of the corbs
beau raven from the portal of the Notre
Dame cathedral in Paris which, accord-
ing to legend, pointed to a secret cache
containing a particle of the philosopher’s
stone placed there by the builders as
proof of having completed their work?
(Such a signature was supposedly left
on all Notre Dame churches).

A fresco from 1700, discovered in
1996 during the renovation of the pal-
ace in Konarzewo (western Poland),
illustrates a fourth-century legend—the
meeting of two hermits, Paul and
Anthony, with a raven circling above them
and holding two pieces of bread. Since
the solitude of recluses suggests refer-
ence to the mystical experiences familiar
to them, the fresco involuntarily brings
to mind the hallucinations described by
Carlos Castaneda, experienced dur-
ing drug-induced experiments with the
subconsciousness'®, when Castaneda
assumed the form of a raven and as such
abandoned his human form.

5.

Numerous references ennoble the
raven by means of symbols which it
exemplified. The same holds true for
the roles which it played. After all, it was
under the guise of a raven that Apollo hid
from Typhon when this most terrible of
all mythical monsters decided to take
revenge on the gods.

The raven is also found on the armo-
rial shields of families and towns (e. g.
Czestochowa). A deep impression is

made by the image of a raven pecking
at the forehead of a Turk, depicted on all
the coats of arms of the Schwarzenberg
family in the halls of the castle in Cesky
Krumlov. This raven brings to mind the
one in The Flood—an illustration to The
Apocalypse of St. Severus, described
by André Breton: The sight of a goat at
the bottom of a page and a raven with
its beak immersed in the flesh [...] of
a human head produces a jovial and
unexpected emotion".

The last references brought us much
closer to explaining what could have been
decisive for the ultimate disenchantment
of the raven in La Fontaine’s fable.

6.

In one of the chapters of her study
Thinking and the Indescribable Hannah
Arendt reflected on the degree to which
our intellect in its development—discern-
ible in language, whose role consists of
metaphors and analogies reflecting the
world of our feelings—submitted to the
eyes or to the ears. In the opinion of
Arendt, the mechanics of symbols, the
construction of signs or the substance
of allegory indicate that our conscious-
ness succumbed to our eyes: it saw the
world rather than heard it. On the other
hand, there are such phenomena which
by means of their specific, balanced
impact on sight and hearing influenced
our imagination twofold.

This is precisely the characteristic
feature of the raven. Not only is it black
and big, but, as we learn in Hamlet, its

[41]



raspy voice demands revenge. Those
words hang over me, ominous as ravens
predicting pestilence to a town—declares
Othello after lago informed him about
Desdemone’s doings. On the other hand,
in the so-called Ulster Cycle: ravens
peck at the throats of the heroes and
blood flows'®, a generalisation which
brings to mind Zeromski's Rozdziobig
nas kruki, wrony (Ravens and Wrens
Shall Peck at Us), a tragic postscript to
the Polish January Uprising of 1863.

The raven is thus damned due to its
connection with carrion; the tricks which
it performed induced by the hunger
ascribed to it as an inherent feature, are
the cause of its doom. Henceforth it is
an unclean bird. This is also the way it
is interpreted in the Bible—wrote Andrzej
Szyjewski in a summary of collected
material, in which a chapter entitled The
Cause of the Curse'® documents the
negative reception of the raven wherever
it appears.

Notes

"PWN, Warszawa 1989, p. 569.

2 An interesting encounter of our heroes in a pro-
verb from the German-speaking region: Dem Ra-
ben auf dem Dach und dem Fuchs vor der Tir ist
nicht zutrauen (the raven on the roof and the fox
standing in front of the door are not trustworthy) ju-
stifies the attribution of the features of the thieving
magpie to the raven.

3 The fox deceived the goat in a well into which it had
fallen after it came into the garden and greeted the
goose. It comforted the wounded bison by readily lic-
king his wounds. As a pacifist that appreciates fat mor-
sels more than anything else the fox introduced order
in the chicken coop where the goose supposedly be-
gan a commotion; it would have been unseemly to al-
low it to evade punishment. The fox played dead and
once the fisherman placed it on a cart full of fish, it cra-
ftily threw them off and devoured them, boasting that
it had fished them out of a air hole in the ice by using
its own tail as bait. The wolf, believing this story, lost its
tail. When in one of the fables the fox too lost its tail it
tried to introduce a fashion for tail-lessness amongst
the forest animals. The only moral the fox drew when it
was unable to crawl out of a granary the same way in
which it had entered (it had grown too fat from overe-
ating) was used to deceive the wolf. In yet another fa-
ble, and another epoch, the fox became involved in a
debate whose aim was to resolve who is the greatest
scoundrel. The arbiter was the monkey which made
the memorable and ever topical declaration that gre-
at thieves hang lesser thieves and convinced the qu-
arrelling sides that it is unfitting to imitate people. In
contrast to other animals, the fox did not go to perso-
nally wish the lion a rapid return to health once it no-
ticed, by observing tracks, that no one ever returned
from such a visit. It also politely declined the porcu-
pine’s offer to free it from insects by arguing that the
existing ones had already grown fat on its blood whi-
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7.

Quite possibly the process of dispar-
aging the raven in La Fontaine’s fable was
merited as a reaction to centuries or even
millennia of fear, anticipation of the worst,
or gestures of undoing the spell at its
sight and cry.

Liberated from archetypical associa-
tions which never bid anything good, homo
sapiens could finally sigh with relief.

Such discrediting was the outcome
of man’s accounts with existing values,
settled in the name of an unrestrained
interpretation of everything in accord-
ance with the requirements of the intel-
lect. This is the way symbols perish.

Probably only the black cat, the
scapegoat and holy cows have not been
subjected to this process.

The same can be certainly said about
puppet theatres which in an outright
statute-like manner retain for their young
audience the rank of a Skansen, the last
bestiarium of enchanted animals. Due

le a new batch would have to be nourished from the
beginning. The fox undertook the role of a guide for
a poultry pilgrimage to Rome on the same presump-
tion as the one with which the crane carried fish to a
safe pond. It deceived the stork once and the bear
twice. Thanks to grapes the fox became the hero of
a saying about one of the ways to get by in hopeless
situations. Etc., etc.

4 This is the meaning of the concept used by Charles
Taylor in The Ethics of Authenticity: the disenchant-
ment of the world enabled contemporary freedom to
win a victory, although prior to this process the ob-
Jjects surrounding us were not only raw material or to-
ols useful for the realisation of our plans but posses-
sed independent significance stemming from their
place in the sequence of being. The eagle was not
simply yet another bird but the king of the entire ani-
mal kingdom ( Spoteczny Instytut Wydawniczy Znak,
Krakéw 1996, first Polish edition, p. 10 and 11).

® From Roman Grodecki's Kongres Krakowski
w roku 1363 (The Cracow Congress of 1363), Uni-
versitas, Krakow 2000, p. 31.

® Krystyna tyczkowska and Krystyna Szarzyn-
ska, Mitologia Mezopotamii (Mesopotamian My-
thology), Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa
1981, p. 104.

" Ryszard Plewinski, Mity i legendy w krainie Proro-
ka (Myths and Legends in the Land of the Prophet),
Iskry, Warszawa 1983, p. 19.

8 Robert Graves, Greek Myths, Polish edition, PIW,
Warszawa 1967, p. 278.

® Thesaurus Press 1994, p. 55.

© Fundacja Aletheia, PAVO, Warszawa, 1993.

" Profligate parents are Rabeneltern (der Rabe—ra-
ven) while Rabenmutter and Rabenvater are the
profligate mother and father. Rabenaas means sco-
undrel, rogue, rascal. Rabenbraten—literally transla-
ted as a raven roast—means the hanged man. This

praise should be given to them, since
as the above mentioned Hannah Arendt
noted: Analogies, metaphors and sym-
bols are the threads with whose aid the
mind adheres to the world, even when it
absentmindedly loses direct contact®®.

In accordance with our promise let us
now return to the cheese. It suffices to
declare that we know what cheese could
have meant to La Fontaine simply owing
to the fact that he was French.

The poet Pierre de Saint Cloud whose
Le Roman de Renart (beginning of the
twelfth century) is regarded as the earli-
est text about the cheese which a raven
lost to a fox, was also a Frenchman. The
only difference was that in his text the
raven had earlier stolen the cheese from
a housekeeper. In this case, the issue is
not so obvious from the semantic point of
view, and even more so from the ethical
perspective.

colloquial term was closely associated with the be-
lief that the condemned are assigned to ravens and,
at the same time, belong to Odin—Wotan, envisa-
ged as the god of those who hang in the air (Rudolf
Gross Why is Red the Colour of Love, Wyd. Arty-
styczne i Filmowe, Warsaw , 1990, p. 118, chapter:
The Black Birds of the Gods ).

2 PIW, Warszawa 1985, p. 142.

8 All the best Irish and Scottish families have their
own banshee. The inferior folk had to be satisfied with
the grey wren—Stuart Gordon, Encyklopedia zjawisk
paranormalnych (Encyclopaedia of the Paranormal),
Polish edition, Wyd. Al. Fine, Warszawa 1995, p. 45.
The Babd raven is recorded by John and Caitlin Mat-
thews in Mythology of the British Isles.

* Rudolf Gross, ibid.

> See Karl Kerenyi, Misteria Kabirow—Prometeusz
(The Kabir Mysteries—Prometheus), Czytelnik, War-
szawa 2000.

'® Nevil Drury, Don Juan Mescalito i wspotczesna
magia—mitologia przestrzeni wewnetrznej (Don
Juan Mescalito and Contemporary Magic—Inner-
space Mythology), Polish edition, Wydawnictwo
Wodnika, Warszawa 1992, p. 56 and 82.

7 From the article by André Breton: M6/ ksiazkowy
wobec niepojetego gatunku “gestu de Sade”(The
bookworm and the incomprehensible genre of the
“de Sade gesture”), Transgresje 3—0Osoby, Wydaw-
nictwo Morskie, Gdansk 1984, p. 289.

'8 Tain czyli wyprowadzenie stad z Cuailuge (Tain
or Bringing the Herds In From Cuailuge), transl. by
E. Bryll and M. Goraj, LSW, Warszawa 1983, p. 222.
' Symbolika kruka - Miedzy mitem a rzeczywisto-
Scig (The Symbolic of the Raven—between Myth
and Reality), Zaktad Wydawniczy NOMOS, Kra-
kéw 1991, p. 79.

20 Myslenie (Thinking), Czytelnik, Warszawa 1991,
p. 1568.



Szkic matej sztuki

d Ia marl O n ete k (bez praw autorskich)

Edward Gordon Craig

Scena |

Podnosi sie kurtyna. W pokoju wyktadanym boazerig sie-
dzg trzy wielkie postaci. Wspaniaty pokoj... na nozkach krze-
set przesliczna poztota. Szczebiotliwa melodia na pianinie
w wykonaniu dtugoszyjej mtodej lady. Wszystko inne jest jak
stojgca sadzawka.

Czy zatem sa to trzy wielkie zaby na lisciu, ktory utrzymu-
je sie na wodzie? Nie, to trzy bogate typki z Londynu, Paryza
i Nowego Jorku.

Wchodzi artysta - w przymilny sposob i raczej nazbyt uczci-
wie prosi o0 10000 funtéw na prowadzenie Teatru Matego.

(W ksigzce Dickensona czytamy, ze w Nowym Jorku wystar-
cza to na prowadzenie matego teatru zaledwie przez osiem
tygodni).

Za pomocg obrazliwego gestu trzy bogate typki przekazu-
ja artyscie sygnat, ze przepraszaja, ale nie majg 10000 fun-
tow na zbyciu.

Artysta, w uktonie schylajac gtowe az do powierzchni dywa-
nu, a nawet nizej, bo az do podtogowych desek, wycofuje sie,
demonstrujac oznaki wielkiej konfuzji.

(Konfuzje te nalezy przekazac¢ publicznosci jak nastepuije...
Animator nakleja czerwone plamy na kazdy policzek i na czoto
lalki Artysty, ktory odchodzi).

(Jak wiecie, uprawianie sztuki jest bardzo tatwe.)

Kurtyna zgrzyta i opada.
Kilka taktow muzyki.

Scena

Kurtyna podnosi sie z towarzyszeniem specjal-
nej, gwizdanej melodii'. To samo miejsce. Te same postaci. Ta
sama dtugoszyja panna spiewajgca te samag piosenke przy pia-
noli o rok pozniej.

Nim ucichnie melodia, za scena rozlega sie szes¢ wystrza-
tow - bardzo gtosnych. Trzy typki podnoszg sie - siadajg
- podnoszg sie - siadaja; podnoszg sie - siadajg - i tak dale;.
Po szostym wystrzale wchodzi przedstawiciel rzadu. ,,Domagam
sie dziesieciu milionéw funtow na prowadzenie wojny”.

Trzy typki odpowiadajg réwnoczesnie... ,,Dlaczego nie!
Oczywiscie!”

Podaja dziesie¢ workow z pieniedzmi. Przedstawiciel rzadu
wychodzi.

KURTYNA

Scena Il

Kurtyna podnosi sie. To samo miejsce. Te same postaci, ta
sama... itd., itp. Wchodzi Artysta.

,Zastanawiam sie, czy nie macie na zbyciu przypadkowo
20000 funtow, mysle sobie, ze moégtbym zrobic¢ dla was teatr,
mogtbym was troche zabawic... albo zabawic¢ tez innych”...
Itd., itp.

Trzy typki: ,Niestety. Nie mamy pieniedzy na zbyciu”.

Artysta odchodzi w kierunku zapadni. Tym razem jego kon-
fuzje pokrywa wielki ogien.

| teraz nastepuje STRASZLIWA EKSPLOZJA. Wchodzi przed-
stawiciel rzadu. ,Domagam sie dziesigciu milionow na sttumie-
nie rewolucji’2. Rozlegaja sie bebny. Meble drza.

,Oczywiscie”. Itd., itp.

(Ten niewielki temat wymaga jeszcze pewnego opracowania,
aby, wywotujac piorunujace wrazenie, odniesc sukces).

W koncu widzicie, jak wchodzi Artysta, przebrany za Dicka
Turpina. Wyciagga dwa wielkie pistolety i krzyczy: ,Pieniadze
albo zycie!”.

,Oczywiscie! Sir!” - odpowiada mu niesmiertelna Trojka...
,T0 nasze pienigdze... ile?”

»1rzy petne sakwy” - mowi artysta.

Pojawiajg sie trzy sakwy - w takt melodii ,Pop goes the
Weasel™.

KURTYNA

" Sir Richard Burton dowodzi, ze na Wschodzie trzeba gwizdac, by napoic (?)
konie.

2 Rzad umie byc¢ taki rozpasany, jesli przytozy sie do tego.

3 Popularna dziecieca piosenka Ztapac fasice.

Tekst zamieszczony w ,The Mask” 1919, t. VIII, nr 12, s. 51.
Przektad Henryk Jurkowski
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Sketch for Small Play
for Marionnettes wo: copyrightea

Edward Gordon Craig
SceNE |

Curtain rises. Three large rich persons seated in panelled
room. Very gorgeous apartment... lovely gilding to legs of
chairs. Atune warbled by long, thin-necked young lady at piano.
All else as stagnant pond.

Is it three frogs we see seated on floating leaves? No, it is
three rich persons of London, Paris and New York.

Enter artist—with insinuating ways he asks rather too honestly
for £ 10.000 with which to run a Little Theatre.

(Dickenson says in his book that is takes about that sum to
run a small theatre for only eight weeks in New York).

By horrid palm gestures the three rich persons convery to
the artist that they are very sorry but they have not got £ 10.000
to spare.

The artist, bowing to the very boards under the carpet,
retires, covered with awful confusion.

(This confusion is conveyed to the audience thus... The
manipulator of the puppet dabs two red spots, one on each
cheek and one on the forehead of departing puppet).

(Art is very simple, you know).

The curtain creaks and descends.
One bar of Mussic.

Scene

Curtain rises “to a whistling tune”’. Same scene. Same folk.
Same long-necked maiden singing same song one year later
at pianola.

At end of song six guns are fired off stage—very loud. The
three figures rise—sit -rise—sit; rise—sit—and so on. At the sixth
explosion enter a government official. “l want ten million pounds
for awar”.

The three figures reply simultaneously... “Certainly”.

The give ten bags. Exit Government official.

CURTAIN

[44]

Scene Il

Curtain rises. Same scene. Same folk. Same etc., etc.

Enter artist.

“I wonder if you could spare me £ 20.000 (perchance) for
to make for you a theatrre to (methinks) amuse you a little... and
to amuse others” etc., etc.

The Three: “Alas! We have no money to spare”.

Exit artist down a trap. Red Fire this time covers his confu-
sion. TREMENDOUS EXPLOSION follows. Enter Government
Official. “l want ten million for a Revolution”... The Drums roll;
the furniture is shaken.

“Certainly”, etc., etc.

(New this theme here sketched needs but little elaboration
to be a thundering success).

Lastly you see the artist enter disguised as Dick Turpin. He
produces and points two horse-pistols and ccries: “Your money
or your life”.

“Oh, yes, Sirl"—reply the immortal Three at him...
money... how much?!”

“Three bags full’—says the artist.

Three bags are produced to the tune of “Pop goes the
Weasel”.

“

our

CURTAIN

" Sir Richard Burton points out that in the East Horses drink to a whistling
tune.

2 A Government can be as disoderly as the best when it puts itself at it.

Text published in “The Mask” 1919, vol. VIII, no. 12, s. 51.




PRO ARTE

|

Zyje i tworze wspotczesnie. Czy jed-
nak ta wspotczesnosc¢ wybuchneta z dnia
na dzien? Poprzedzit jg czas przynalez-
ny twércom minionym. Zatem wspotcze-
snosc to tylko kwestia skali? Mozliwosci,
narzedzi, niekoniecznie kondycji tworczej
cztowieka... Przekonani o misji burzenia
starego Swiata, jak kamien u nogi, dzwi-
gamy przesztos¢. Ale ten, kto nie piele-
gnuje w sobie tradycji, nie jest zdolny
budowac przysztosci.

Dwie perspektywy: przemiana i rozwoj
narzucajg spojrzenie historyczne. Jesli
przemiana zauwazalna jest naocznie,
bowiem dla niej punktem odniesienia jest
poprzedni obraz, to rozwdj juz znacznie
trudniej zdefiniowac¢. Nie ma powszech-
nej zgody co do tego, czy oczekiwanie
wpisane w pojecie rozwoju wyczerpuje
jego tylko pozytywne skutki.

Korzenie mojej wspotczesnosci
to doswiadczenie kulturowe tkwigce
w przekazie ikonicznym, zapisie stow-
nym, wielosci i zmiennosci form,
w nieswiadomosci z trudem ujawniaja-
cej drzemigce w niej sygnaty. Najwaz-
niejszym momentem mego Swiadome-
go uczestnictwa w teatrze byta praktyka
sceniczna, ktorg zastatem. Kazdy wszak-
ze wstepuje do czegos, co juz istnieje.

Z poczatkdw mojej pracy zawo-
dowej pamietam taki obrazek. Wraca
z Warszawy nasz owczesny rezyser
i mowi: Koledzy, juz wiecej nie bedzie-
my robi¢ przedstawien w kukfach
zmechanizowanych, sg przestarzafte!
Widziatem przedstawienie w samych
jawajkach i drugie w maskach, to nowy
Swiat! | zaczelisSmy wgryzaé sie w ten
Swiat, nie majgc za wzér niczego poza
wrazeniami naszego rezysera.

Teatr, do ktorego mnie zaangazowa-
no w latach pie¢dziesigtych ubiegtego
wieku i teatr, ktory sam uprawiam, posia-
dajg pewien wspolny mianownik. Jest
nim lalka. Lecz dzi$ znaczy ona zupet-
nie co$ innego.

L4

Od szopkarza

do lalkarza

Wiestaw Hejno

Przestrzen gry scenicznej zostata roz-
szerzona poza scene pudetkowg. Tekst
sztuki czesto powstaje podczas prob
sytuacyjnych itd. Moj kolega powra-
cajacy z Warszawy, przepojony nowg
wizjq teatru, stat sie nieswiadomym ogni-
wem btyskawicznie postepujacej inwa-
zji informatycznej. Rownoczesnie doko-
nata sie zmiana srodowiska spoteczne-
go, wkroczyta nowa estetyka, swiat opa-
nowaty nieznane dawniej technologie itd.
Przeswiadczenie, ze wszystko moze by¢
wszystkim, nie wynika z doswiadczenia
osobistego, lecz jest wytworem kreaciji,
ktora niejako zastepuje owo doswiadcze-
nie. Czyz zawsze nie byto tak, ze pozor
bolu lub mitosci lepiej wyglada niz praw-
dziwy bol i prawdziwa mitosé?

Nowo poznane techniki lalkowe zadzi-
wiajg publicznos¢. Bogate i trudne sa
lalki. Aby nimi graé, trzeba umiec¢ to
wszystko, czym posfuguje sie praw-
dziwy aktor i jeszcze animowac lalke.
Podobne stowa podbechtujg proznosc
kazdego artysty. Publicznos¢ jest naszym
mentorem i sedzig. Zachtysnieta zmien-
noscig $wiata rzeczy w teatrze czuje sie
swojsko: Jest w nim podobnie jak dooko-

fa. Obecnos¢ publicznosci na przedsta-
wieniu rozstrzyga o stusznosci naszej
gry, doborze s$rodkow. Zasadnosci
naszego postepowania z materig teatru.
Postannictwo artysty okazuje sie by¢
wypadkowg ilosci sprzedanych biletéw.
Czasy tez nam sprzyjaja;: teatr lalek stuzy
dzieciom. Dzis$ dziecko to wielka inwesty-
cja. Musi ono jak najwiecej wchionac,
dotkng¢, zobaczy¢, poznac. Jestesmy
wszakze przede wszystkim dla dzieci.

Zmieniajac s$rodki, teatr zawodo-
wy utrudniat lalkarzowi doskonale-
nie jego sztuki. Animacje zastepowata
- demonstracja, prawde stowa - jej pozo-
ry, psychologie postaci - informacja itd.

Gra sceniczna ma potwierdzi¢, czy
dany przedmiot jest lalkg teatralng czy
tylko rekwizytem. Uprzedmiotowienie
podmiotu, czy wrecz jego dematerializa-
cja i ponowne powotanie do zycia sce-
nicznego wskazujg na relatywizm swiata
rzeczywistego. W pewnych przedstawie-
niach przedmiot-lalka spetnia te wymogi
i zados¢ czyni wyznaczaniu granic wspot-
czesnosci teatru lalkowego. Choc i wtedy
teatr wydaje sie odwotywa¢ do starych
wzorcow.

145]



Pozycja aktora lalkarza nie jest jasna.
Gdy gra on wytacznie lalkami: animuje je
i ,mowi za nie”, jest lalkarzem wyraznie
osadzonym w tradycji. Ale istnieje takze
szeroki nurt widowisk, w ktorych lalkarz
- mozna powiedzie¢ - sprawuje czynno-
sci artystyczne i techniczne w obrebie
lalki - w oderwaniu od niej. Spotykamy
narracje sceniczng prowadzong rowno-
legle na kilku poziomach: aktorzy ludzie
- lalki - przedmioty - maski. Mnogosc
wzorcow bywa atrakcjg samg dla sie-
bie i rownoczesnie zachwyca mozliwo-
sciami kreatywnymi. Ale brak dyscypliny
artystycznej i nieprzystosowanie odbior-
cy czynig z wysitku teatru niekiedy nieco
prozny zabieg. Choc¢ sztuka w swej isto-
cie pozera wszystko i kazdy jej przejaw
tylez moze odpychac, co zachwycac.

Aktor lalkarz czesto lalke tylko nosi.
Poswieca jej mato uwagi, albowiem wtedy
jego zadanie artystyczne nie polega na

utozsamianiu sie z postacig sceniczna, kre-
owaniu jej, lecz na uwidocznieniu jej znaku.
Czy w ten sposob przedstawia sie ztozo-
nos¢ wspotczesnego cztowieka? A moze
ciggle tworcy poszukujg dla siebie miej-
sca we wspotczesnym swiecie? Ufajac, iz
zdarzy sie cud i scena sama sitg swej kre-
atywnej potegi ukaze niezwyktos¢ istnie-
nia lalkarza. Czyzby przedstawianie wyim-
kow swiata, w ktorym zewnetrznosc stano-
wi site kreatywna, prowadzito do zgtebia-
nia jego istoty? Cztowiek jest jej nieswia-
domym podmiotem?...

Uktady figuralne ludzi i rzeczy w przed-
stawieniu odczytujemy i wypetniamy tre-
scig. Jednakowoz odnosimy je do wia-
snych doswiadczen kulturowych.
Tworcy niejako a priori zaktadaja, ze
majg one by¢ tozsame z ich doswiadcze-
niem. W koncu przedstawienie to jedna
z mozliwych prezentaciji i zaledwie jeden
z poziomow odbioru.

W tym gaszczu form i drog wspotcze-
snego teatru lalkowego bedziemy sie
poruszac jeszcze diugo. Ciekawe kiedy
i gdzie pojawi sie pierwszy artysta lalkarz,
ktory wyskoczy z rozpedzonego rydwanu
wszystkoizmu i stanie na pewnym gruncie
tozsamosci swojej sztuki. Chyba ze nowej
sztuki lalkarskiej juz nie bedzie wyrozniac
doskonatos¢ rzemiosta w jakiejs kon-
kretnej dziedzinie, lecz jej sita pozosta-
nie feeria roznosci. Trudno zaprzeczyc,
iz duch rewii tkwi rowniez w szopce.
Czy i kiedy z dzisiejszego teatru lalek
uksztattujg sie trwate formacje widowi-
skowe, pokaze przysztosc. Ciekawe,
jakie czynniki bedg miaty wptyw na ten
proces przede wszystkim. Lalka teatral-
na i czuwajaca za nig przesztosc to nie-
ustajgca inspiracja wspotczesnosci. Czy
tylko do czasu odrzucenia lalki?

From a Szopka Performer
to a Puppeteer

Wiestaw Hejno

| live and create in the present. Has
our contemporaneity erupted from day to
day? It was preceded by a period belong-
ing to the artists of the past. Does this

. §n ludeo munﬂn@m' £
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mean that the present is only a question
of scale? Of the potential, instruments
and creative condition of man...? Firmly
convinced about our mission of toppling
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the old world, we remain burdened with
the past. He who does not cultivate tradi-
tion is incapable of building the future.

Two perspectives—transformation and
development—impose a historical view-
point. Transformation is discernible thanks
to the fact that its point of reference is an
earlierimage, but the definition of develop-
ment poses a much more complicated
task. There is no universal concurrent
opinion determining whether anticipation
inscribed into the concept of development
exhausts only its positive effects.

The roots of my contemporaneity con-
sist of cultural experience embedded in
iconic transmission, verbal records, the
multiplicity and variability of forms, and
the unconscious, which reveals with
considerable difficulty its inherent sig-
nals. The most important moment of my
conscious participation in the theatre was



Z ksigzki/from the book: Otto March Seine Arbeit flir das Marionettentheather, Solothurn 1988

the praxis | encountered at the very out-
set. After all, everyone enters something
which is already existing.

| recall the following scene from
the beginnings of my professional
work—upon his return to Warsaw our
director declared: Colleagues, we shall
no longer feature stage spectacles
with mechanised puppets; they’re so
outdated! | saw a production based
on Java shadow puppets and another
one performed with masks—a truly new
world! And we started to make headway
in this world with nothing but the impres-
sions of our director as the model.

The theatre into which | was admitted
during the 1950s and the theatre which
| now pursue possess a certain common
denominator—the puppet. Today, how-
ever, its meaning has become entirely
different.

The performance space has been
expanded beyond the box stage. The
text of the play is frequently written in the
course of rehearsals. That colleague who
years ago returned from Warsaw imbued
with a new vision of the theatre, uninten-
tionally became a link in a swiftly pro-
gressing invasion of information. Parallel
phenomena included changes within the
social environment, the appearance of
new aesthetics, the world dominance of
previously unknown technologies, and so
forth. The conviction that everything can
become everything does not stem from

personal experience but is the product of
creation which as if replaces that experi-
ence. Was it not always so that the illusion
of pain or love looks better than true pain
and love?

The newly introduced puppet tech-
nigues overwhelm the public: The
puppets appear to be so difficult and
abundant. In order to be able to per-
form with them one has to possess
the proficiency of a true actor and, in
addition, to manipulate them. Such
words spur on the vanity of every artist.
The audience is our mentor and judge.
Dazzled by the changeability of things it
feels at home in the theatre: It’s just like
the outside world. The presence of the
spectators is decisive for the correct-
ness of our performance, the selection
of measures, and the purposefulness of
our treatment of the very matter of the
theatre. Apparently, the vocation of the
artist is a resultant of the number of sold
tickets. The times too are conducive: the
puppet theatre serves children. Today's
child is a large investment—he must be
assured of the opportunity to observe,
touch, see and examine as much as
possible. After all, we live predominantly
for our children.

By changing its measures the profes-
sional theatre made it difficult for the
puppeteer to perfect his art. Manipulation
has been replaced by demonstration, the
truth of the word—by its appearances,

the psychology of the characters—by
information, etc.

Stage performance is to confirm
whether a given object is a theatrical
puppet or a mere prop. The objectivisa-
tion of the subject or its outright demate-
rialisation and restoration to life on stage
indicate the relativism of the world around
us. In certain productions the object-pup-
pet fulfils those demands and complies
with the delineation of the limits of the
contemporary puppet theatre. Even in
those cases, however, the theatre seems
to refer to old models.

The position of the actor-puppeteer is
unclear. When he performs exclusively
with puppets—manipulates them and
“speaks for them”—he remains a puppet-
eer distinctly enrooted in tradition. But
there is a wide current of spectacles in
which the puppeteer—so to speak—con-
ducts artistic and technical activities
within the puppet and in abstraction from
the puppet. We encounter stage narra-
tion conducted at several parallel levels:
actors—puppets—objects—masks. The
multitude of patterns is an attraction in
itself and its creative potential remains
admirable. Nonetheless, the absence
of artistic discipline and the maladjust-
ment of the recipient sometimes render
theatrical effort a rather futile endeavour,
although the essence of art devours
everything and each of its symptoms can
yield both repulsion and acclaim.
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Frequently, the puppeteer only carries
the puppet. He devotes little attention to
it because then his artistic task does not
consist of identifying himself with the
character and its creation, but of ren-
dering its sign visible. Is this the way to
present the complexity of contemporary

man? Or could it be that artists continue
to seek a place in the present-day world
by trusting that a miracle will occur, and
that the stage will, by the very force
of its creative might, demonstrate the
exceptional nature of the existence of
the puppeteer? Does the presentation of
extracts of the world, in which its external
aspects comprise a creative force, lead
to an insightful study of its essence? Is
man its unconscious subject?...

In the spectacle we decipher the fig-
ural arrangements of people and themes,
and fill them with contents. Nevertheless,
we still refer them to our own cultural
experiences. Creators assume as if a
priori that those experiences are to be
tantamount to their own personal experi-
ences. After all, a spectacle is only one of
multiple possible presentations and only
one of many levels of reception.

We shall continue to meander in this
thicket of the forms and paths of the
contemporary puppet theatre for a long

time to come. It would be interesting to
see when and how there will appear the
first puppeteer who dares to jump out of
the rushing chariot of all-ism and land
on the firm ground of the identity of his
art. Unless, of course, the new art of
puppetry will be no longer distinguished
by the perfection of craftsmanship in a
certain concrete domain, but base its
force on a féerie of divergence. It would
be difficult to negate that the spirit of the
revue is embedded also in the szopka.
Only the future will show whether and
when the contemporary puppet theatre
will produce permanent spectacle forma-
tions. It would be interesting to see what
sort of factors shall influence this proc-
ess. The theatrical puppet and its past,
lurking behind it, continue to provide
incessant inspiration for the present. Will
this state of things last only to the rejec-
tion of puppet?
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