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·TEATR NIEZALEZNY jlNDEPENDENTTHEATRE

Pewnie coraz mniej pamiętamy
wybuch euforii po czerwcu 1989, kiedy
świat wokół nas gwałtownie zaczął się
zmieniać, raptownie normalnieć, ale
i nieubłaganie wciągać w korupcyjne
macki władzy i biznesu, budować nowe
sieci zależności i powiązań. Zmia-
ny te nie dotarły wówczas do świata
teatru. W gruncie rzeczy nikt nie wie-
dział ani co, ani jak należałoby zmie-
niać. Jakieś nieśmiałe próby reform
ugrzęzły w biurokratycznej nieudolności
i środowiskowych dysputach.

Mija od tego czasu bez mała piętna-
ście lat. Sytuacja w polskim teatrze lalek
niewiele się zmieniła. Oczywiście, zmie-
nili się ludzie, odeszło wielu artystów,
pojawili się młodzi twórcy. Jedna scena
lalkowa uwolniła się od dramatycznego
zarządcy, inna została przez teatr drama-
tyczny wchłonięta. Większość teatrów
przeszła na garnuszek miejski, czasem
z lepszym rezultatem, czasem z gorszym,
zmieniając po drodze lub choćby tylko
korygując swoje nazwy (z reguły opusz-
czając lalkę i aktora w nazwie). Zmniejszy-
ło się - pewnie o połowę - zatrudnienie
w teatrach lalek, proporcjonalnie zmalały
dotacje, zwłaszcza te, które bezpośred-
nio wspierają działalność artystyczną, nie
tylko etaty i budynki.

Czy młody teatr lalek
ma jeszcze szansę?

Marek Waszkiel

A sam teatr? Jak ongiś, bywa lepszy
i gorszy, coraz rzadziej jednak wzbudza
pozaśrodowiskowe emocje, coraz bar-
dziej jest chyba elitarny, choć jedno-
cześnie coraz mniej spontaniczny, coraz
bardziej zipstytucjonalizowany.

Przełom lat 80. i 90. wzbogacił pol-
skie lalkarstwo, chwilowo je urozma-
icił. Zepchnięci przez całe powojenne
50-lecie w prymat Obrazcowowskiego
teatru-instytucji, przypomnieliśmy sobie,
że może istnieć teatr prywatny, nieza-
leżna grupa teatralna, która przybiera
rozmaite formy organizacyjne: stowa-
rzyszenia, spółki z ograniczoną odpo-
wiedzialnością, nawet fundacji. Proces
przywracania pamięci polskim lalkarzom
zapoczątkował z górą dekadę wcześniej
poznański Wierzbak; od początku lat 90.
pojawiły się jednak nowe grupy, m.in.
Wierszalin, 3/4 Zusno, Teatr małe "i",
Bis i wiele innych. Czy któraś z tych grup
przetrwała? Raczej nie, bo trudno mówić
nawet o Laboratorium Zjawisk Tadeusza
Wierzbickiego jako o teatrze wciąż ist-
niejącym, skoro w Polsce gra 1-2 razy
w roku. Nawet zespoły najbardziej uty-
tułowane, jak Wierszalin czy 3/4 Zusno
zamilkły, i to bynajmniej nie z powodu
artystycznego uwiądu.

Czas być może postawić pytanie, co
się stało? Czy tak musiało być? No i co
dalej? Czy młodzi twórcy wciąż odkry-
wający teatr mają w nim czego szukać?
Czy także dla lalkarza jedyną formą ist-
nienia będzie wkrótce emigracja? Dla-
czego tak trudno jest czerpać z wzorów
i doświadczeń innych krajów? Co przez
tych 15 lat zrobiły wysokie urzędy odpo-
wiedzialne za losy kultury narodowej?
Jaką rolę odegrały stowarzyszenia
i związki twórcze?

Być może wielu odpowiedzi nigdy nie
poznamy. Ale bez wątpienia zamknięty
został kolejny etap polskiego lalkarstwa.
Przyniósł on kilka wydarzeń, kilkana-
ście interesujących spektakli i dziesiątki
rozczarowań. Nie umieliśmy obronić
teatralnej niezależności, w jakimś sen-
sie wolności twórczej, z pewnością nie
potrafiliśmy zbudować systemu, który
wspierałby twórczość indywidualne-
go artysty, małej grupy twórczej, wol-
nej od instytucjonalnych ograniczeń
i przyzwyczajeń, przede wszystkim tych
złych, które z teatru czynią fabrykę pro-
dukującą przedstawienia. Nie zdołaliśmy
ani zreformować teatru instytucjonalne-
go, ani zbudować podstaw do funkcjo-
nowania niezależnych grup teatralnych.
Wróciliśmy do punktu wyjścia sprzed
15 lat. Nieco bardziej okaleczeni
i zrezygnowani.

Dziś nadal powstają nowe młode
zespoły: Okno, Grupa Inicjatyw Teatral-
nych, Teatr bez Ziemi. Będzie im jeszcze
trudniej, bo nie widać żadnego świateł-
ka w tunelu. Oni nikogo nie obchodzą.
Przecież to nie są problemy upadają-
cych kopalni czy stoczni. To w ogóle nie
są problemy, wobec zażartej politycznej
przepychanki na wszystkich szczeblach
naszego życia publicznego. Dla tych,
którzy się zaangażują w różnopartyjne
układy, znajdzie się jakaś dyrektorska
synekura, choćby w teatrze lalek. •



We probably tend to remem ber
increasingly less ot the outbreak ot
euphoria atter June 1989, when the
whole world around us began to sud-
denly change and abruptly grow normal,
but also mercilessly drew us into the
corrupt mire ot power and business, and
built new networks ot dependencies and
ties. At the time, transtormations had not
yet reached the world ot the theatre.
For all practical purposes, no one knew
what should be constructed, or how.
Timid attempts at retorm were drowned
in bureaucratic inefficiency and disputes
conducted within the theatrical milieu.

Almost tifteen years have passed,
and the situation in the Polish puppet
theatre has altered but alittle. Naturally,
the people themselves have changed,
numerous artists left, and young ones
have appeared. A certain puppet thea-
tre got rid ot its supervisor in the torm
ot a dramatic company, while another
had been absorbed by a dramatic thea-
tre. The majority became tinanced by
municipal authorities, with better or worse
consequences, on the way changing or
merely correcting their name (a process
which, as a rule, involved omitting the
words "puppet and actor"). Employment
in puppet theatres dropped by almost
a halt and subsidies were reduced
proportionately, especially those which
directly support artistic efforts and not
only payrolls and buildings.

What about the theatre as such? As
in the past, it can represent a better or
worse level, but it no longer awakens
such extensive emotional reactions
outside its own boundaries, and has

probably become more elitist albeit less
spontaneous and more and more institu-
tionalised.

The tum ot the 1980s enhanced Polish
puppetry, and tor a time rendered it more
diverse. Relegated tor tifty postwar years
into an Obraztsov-type theatre-institution,
we recalled the possibility ot a private
theatre, an independent company which
may assume assorted organisational
torms: an association, a limited liability
company, or even a toundation. This proc-
ess ot restoring memory to Polish puppet-
eers was initiated more than a decade
ago by the Wierzbak Theatre ot Poznań;
new groups, including Wierszalin,
3/4Zusno, the małe "i" Theatre, the
Bis Theatre and many others emerged
at the beginning ot the 1990s. Has any
ot them survived? The closest answer is:
not really, because it is diHicult to mention
even Tadeusz Wierzbicki's Laboratorium
Zjawisk as a still existing theatre in view
ot the tact that in Poland it plays once
or twice a year. Even the most tavoured
companies, such as Wierszalin or 3/4
Zusno, have tallen silent, not at al! due to
an artistic decline.

Is it time to ask what has happened?
Oid things have to tum out this way? What
will take place now? Do the young artists,
still engaged in discovering the theatre,
have anything to seek therein? Will emi-
gration soon become the only torm ot
existence also tor the puppeteer? Why
is it so difficult to benefit trom the experi-
ences and models ot other countries?
What have the authorities responsible tor
the tate ot national culture been doing tor
the past tifteen years? Finally, what was

the role played by artists' associations
and unions?

Quite possibly, we shall never tind out
the answers to many ot these questions.
One thing is certain - a successive phase
in Polish puppetry has indubitably come
to an end. It brought several important
events, more than ten interesting specta-
cies, and much disappointment. We were
unable to detend theatrical independ-
ence, which to a certain measure is tanta-
mount to creative treedom, and we were
certainly incapable ot building a system
that would support the work ot the indi-
vidual artist and the smali creative com-
pany, tree trom institutional restrictions
and habits, primarily the negative ones
which tum a theatre into a tactory pro-
ducing spectacles. Nor did we manage
to retorm the institutional theatre or erect
toundations tor the tunctioning ot inde-
pendent theatrical companies. We have
returned to the point ot departure ot
tifteen years ago, slightly more bruised
and resigned.

Young companies continue to
emerge: Okno, the Theatrical Initiatives
Group, the Bez Ziemi Theatre. They will
experience even greater hardships since
there seems to be no light at the end ot
that tunnel. No one cares; after all, these
are not the predicaments ot bankrupt
mines or shipyards. In view ot terocious
political rivalry at all levels ot our public
lite, the problems ot the theatre are sim-
ply non-existent. Those who will become
embroiled in party contigurations will be
always assured ot a director's post, even
it only in a puppet theatre.

•
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Teatry niezależne zaczęły powstawać
w Polsce w okresie transformacji ustrojo-
wej i w sposób istotny wpłynęły na życie
teatralne. Jednak już dużo wcześniej
pojawiła się awangarda. próbująca zna-
leżć swoje miejsce w sztywnych struktu-
rach teatru państwowego lub poza nim.
Pierwszy był - już w 1978 roku - Grze-
gorz Kwieciński ze swoim Teatrem Ognia
i Papieru; w 1982 roku Teatr Wierzbak
zakładają aktorzy poznańskiego Mar-
cinka - Grażyna Wydrowska. Bogdan
Wąsiel i Artur Szych. w 1987 r. lalkarze
Ewa i Janusz Walesiakowie odchodzą
z teatru dramatycznego w Bielsku-Bia-
łej i tworzą Teatr Kwadryga. a w 1988 r.
grupa studentów lalkarzy wrocławskiej
PWST inicjuje działalność Kliniki Lalek.
kontynuowaną od 1991 r. w Wolimierzu.
W następnych latach teatrów prywatnych
jest coraz więcej. Powstaje Towarzystwo
Teatralne Wierszalin. Teatr małe "i" Tade-
usza Wierzbickiego. Teatr 3/4 Zusno,
Nieformalny Teatr Rodziny Korzunowi-
czów. Teatr Bis. Teatr Rzeczy Znalezio-
nych. Pacuś, Klapa. Kleks. Witak. Unia
Teatr Niemożliwy...

Teatry prywatne. alternatywne. nie-
instytucjonalne. offowe. niezależne ...
Teatry poddane prawom rynku i konku-
rencji. ale ciągle jeszcze mogące. w róż-
nym stopniu i do pewnego momentu.
liczyć na sponsorów. ochronę państwa
i jego dotacje (korzystały z nich m.in.
Wierszalin i Zusno). Wiele z tych teatrów
osiągnęło prawdziwy sukces artystycz-
ny (a bywało. że i komercyjny). wiele
stało się wizytówką przemian w polskim

Bardzo trudne pyta-
nie. Chcę bowiem
uniknąć oceniania
kogokolwiek i cze-
gokolwiek. zaś na
dystans do same-
go siebie jeszcze za

wcześnie. Nie stać mnie też na kilka okrą-
głych zdań na odczepne.

Wierzbak powstał z idealistycznego
buntu przeciwko sztuce konformistycz-
nej, bezideowej i nieodpowiedzialnej .
Przekonani o wartości swych idei. ufni
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teatrze. Teatr nowy. młody. niezależny -
teatr odrodzony; zdobywca prestiżowych
nagród na ważnych festiwalach w Polsce
i za granicą.Niektóre z działających wów-
czas grup teatralnych mająjuż swoje miej-
sce w historii lalkarstwa. A mimo to dzisiaj
ich działalność. z niewielkimi wyjątkami.
stanowi zamknięty rozdział. Znane grupy
teatralne przestały istnieć. rozwiązały
swoje zespoły. zawiesiły działalność bądź
też działają okazjonalnie. w pewnym sen-
sie na marginesie życia teatralnego. Dla-
czego?

Z pytaniem: "Dlaczego Pana(i) teatr
zaprzestał działalności bądź znalazł się
poza głównym nurtem życia teatralnego"
- zwróciliśmy się do artystów prowadzą-
cych prywatne grupy teatralne. Oto ich
wypowiedzi.

Independent theatres starte d to
appear in Poland during the period of
systemie transtormation. when they
exerted an essential impact upon theat-
ricallife. They were preceded, however,
by an avantgarde movement which tried
to tind a place of its own within the rigid
structures ot the state theatre or beyond
them. The first such attempt was made
already in 1978 by Grzegorz Kwieciński
and his Fire and Paper Theatre; in 1982
the Wierzbak Theatre was founded by
actors trom the Marcinek Theatre in
Poznań: Grażyna Wydrowska. Bogdan
Wąsiel and Artur Szych. and in 1987
the puppeteers Ewa and Janusz Wale-
siak left the dramatic theatre in Bielsko-
-Biała to create the Kwadryga Theatre,
while in 1988 a group ot students from

w siłę posłannictwa. wychodziliśmy
na scenę. by zmieniać świat każdego
dnia. I świat się zmienił.

Wypukły niósł proroctwo. W pierwszej
wersji zakończenia Ona odchodziła. nie
znalazłszy sposobu na porozumienie
z Nimi. W drugiej wersji stawia jeszcze
jeden krok. a potem staje się ikoną.

Zaprzestaliśmy uprawiania teatru. nie
mieszcząc się w rygorach "oglądalno-
ści". Nie wiem. jak opowiedzieć o tym.
co teraz robimy. Mogę powiedzieć.
że pozostajemy sobą. Mówimy nadal
w swoim języku.

Bezgłośnie.

the puppetry taculty at the State Thea-
tre Academy initiated the Klinika Lalek
(Doli Hospital) Theatre, continued from
1991 in Wolimierz. During the foliow-
ing years the number ot private theatres
continued to grow: the Wierszalin Theat-
rical Society, the małe "i" (smali "i") The-
atre established by Tadeusz Wierzbicki.
the 3/4 Zusno Theatre, the Korzunow-
icz Family Informal Theatre. the Bis Thea-
tre, the Lost and Found Property Theatre,
the Pacuń, Klapa. Kleks. and Witak thea-
tres, the Impossible Theatre Union ...

Private. alternative, non-institutional,
oft, independent theatres ... Ali sub-
jected to the laws of the market and com-
petition. but still capable, to a different
degree and up to a certain moment. ot
relying on sponsors as well as state pro-
tection and subsidies (enjoyed by. i. a.
Wierszalin and Zusno). Many of those
theatres achieved true artistic success
(upon occasions. also a commercial
success), many became the highlight
ot the Polish theatre. This was the new.
fashionable, independent theatre - the
renascent theatre, the winner of prestig-
ious awards at important festivals both at
home and abroad. Some of the theatrical
companies trom that period have already
attained a recognised position in the his-
tory of puppetry. Despite this tact, today
their activity, with few exceptions. has
already become a closed chapter. Cel-
ebrated theatrical companies no longer
exist, have disbanded their troupes, sus-
pended work or appear only trom time
to time and in a certain sense remain on
the margin ot theatrical life. What is the
reason?

We addressed the question: "Why
has your theatre ceased activity or tound
itselt outside the main current ot theatrical
life?" - to artists heading private theatrical
companies. Below are their replies.

Lucyna Kozień
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This is an extremely difficult question.
I would like to avoid appraising anyone
and anything; at the same time, it is too
early for keeping a distance. lam just as
incapable ot saying a few smooth phrases
just sa that you might leave me alone.



Wierzbak was the outcome of an
idealistic rebellion against art. Deeply
convinced about the worth of our ideas,
and trusting the power ot a mission, eon-
formist, devoid ot ideas and irresponsi-
ble, each day we went on stage in order
to change the world. And the world did
change.

Wypukły (Convex) contained a proph-
ecy. In the tirst version of the ending She
left, having failed to find a way of com-
municating with Them. In the second
version, She took yet another step and
turned into an icon.

We ceased cultivating the theatre
because we did not match the rigours ot
"viewing rates" .

I cannot describe what we are doing
at the moment. I can say that we remain
ourselves. We stil! speak the same tan-
guage.

Noiselessly.

( Nie wiem, co to
znaczy na poboczu
życia. W Wolimierzu
życie teatralne, kon-
certowe, artystycz-
ne kwitnie. Nasz
teatr ma wiernych

fanów w całej Polsce i też w świecie,
powstają o nas prace magisterskie,
na organizowane przez nas festiwale
zjeżdżają tłumy Pięknych, twórczych
ludzi. Jeśli redakcja nazywa to margi-
nesem, to o taki nam w życiu chodziło.
Żyjemy na cudnej wsi, wśród przyjaciół,
w swoim tempie przygotowujemy nowe
spektakle. Poza tym zajmujemy się dzia-
łaniami na rzecz ekologii, społeczności
lokalnej, uprawiamy ogrody ... itd., itp.
Nasze dzieci wychowują się razem,
założyły własny, prześwietny teatr - Petit
Divadlo. Że już nie wspomnę o siedzibie
teatru - byłej stacji kolejowej.

Zapraszamy latem, a szczególnie
na festiwal, wszystkich, którzy pra-
gną kontaktu ze sztuką i przecudną tu
NATURĄ·

I am not familiar with the meaning of
the term: the margin of life. In Wolmierz
the theatre, concerts and artistic life
flourish. Gur theatre has local fans in
the whole of Poland and abroad. MA
dissertations are written about us and
our festivals attract crowds of wonder-
ful , creative people. If the editorial board
describes this as a margin, then this is
precisely what we had mind. We live in
an enchanting village, amongst friends,
and prepare new spectacIe at our own

rate. We are also involved in ecological
campaigns, the local community, the
cultivation of gardens, etc. Gur children
are brought up together and have already
inaugurated a local, fantastic theatre
- the Petit Divadlo, not to mention its
seat - a former railway station.

We invite all those who long for eon-
tact with art and magnificent NATURE to
visit us in the summer, and especially to
see our festival.

Teatr Pracownia
Kwadryga z Bielska-
-Białej, istniejący
od 1986 roku, brał
udział w wielu festi-
walach lalkowych,
promował Polskę

w krajach Europy, Azji i Ameryki i choć
działa nadal, muszę przyznać, że dzia-
ła okazjonalnie. Powód tego jest pro-
zaiczny: brak pieniędzy na nowe pre-
miery, na angażowanie aktorów (ZUS),
na wyjazdy i promocję. Zamówień
na spektakle trochę jest, wiernych widzów
również nie brakuje, bo Kwadryga miała
i ma dobrą renomę w naszym regionie,
lecz kwoty uzyskiwane za przedstawienia
od przedszkoli, szkół czy domów kultury
(głównych naszych odbiorców) są zbyt
małe, by rozwijać działalność na większą
skalę. Dlaczego tak się dzieje?

Pojawiła się konkurencja. Wydawać
by się mogło, że to dobrze,ale dobrze nie
jest. Większość tych grup (teatrami nie
można ich nazwać) skupia ludzi, którzy
nigdy nie mieli nic wspólnego ze sztuką.
Poziom ich występów jest żenujący, ale
obniżają ceny, a to dla wielu dyrektorek
decydujących, co dzieciom "kupić", jest
- niestety - najważniejsze. Nie można
się jednak dziwić takiemu zjawisku,
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bo przecież film i telewizja też zostały
opanowane przez modelki i ludzi z ulicy,
a młodzi i zdolni absolwenci szkół fil-
mowych i teatralnych są bez pracy. Co
robić, wolny rynek to ciężkie czasy dla
uczciwych artystów.

Lata, kiedy teatr był naszym jedynym
żywicielem, minęły, trzeba podejmo-
wać inne wyzwania, by zapewnić sobie
i rodzinie jaką taką egzystencję. Za
mocno jednak kocham swój zawód, by
się poddawać i rezygnować. A poza tym
obiecałam swojemu mężowi (współza-
łożycielowi Kwadrygi), który wyjechał
w daleką podróż do NIEBA, że teatr nasz
będzie istniał ... Więc będzie istniał, póki
starczy sił.

Czy jest w naszej rzeczywistości miej-
sce na taki teatr - wędrujący do najdal-
szych zakątków kraju, choć istniejący
na marginesie życia teatralnego? Myślę,
że jest.

Spotkanie aktora z widzem, nawet tym
najmniejszym, jest wielkim przeżyciem dla
obu stron, a spontaniczne reakcje na lalki
czy ciekawie zainscenizowaną bajkę dają
nadzieję i potwierdzają słuszność wybra-
nej przed 25 laty drogi. Teatr taki powi-
nien istnieć, bo stanowi niezbędne ogni-
wo w edukacji i kształtowaniu estetyki
przyszłego odbiorcy sztuki.

Wierzę, że nadejdzie jeszcze dobry
czas dla małych, niezależnych, profesjo-
nalnych teatrów, że będziemy znów doce-



niani nie tylko przez widzów, ale również
przez władze i decydentów za to, co
robimy dla młodego pokolenia. A może
znajdą się też pieniądze na zrealizowanie
naszych wielkich artystycznych marzeń,
czego sobie i wszystkim fanatykom teatru
serdecznie życzę.

Since 1986 the Kwadryga Theatre
Workshop from Bielsko-Biała took part
in numerous puppet festivals, promot-
ing Poland across Europe, Asia and
America; today, its activity is reduced
to a few select occasions. The reason
it simple: insufficient funds for new pre-
mieres, actors (social insurance), trips
and promotion. The spectacles are still
being commissioned, and the number
of loyal spectators has not fallen, since
Kwadryga enjoyed, and still does, a good
reputation in the region, but the sums
obtained from kindergartens, schools or
culture centres (our chief recipients) are
much too insignificant to develop work on
a larger scale. What is the reason for this
state of things?

First, there is newly emergent compe-
tition, which, at first glance, seemed to
be a favourable phenomenon; actually,
this is not true. The majority of the new
companies (which cannot be described
as theatres) are composed of people
who never had anything in com mon with
art. The level of their performances is
embarrassingly low; nonetheless, they
lower the prices of tickets, a fact which,
unfortunately, is regarded as of prime
importance by the headmistresses who
decide what should be "purchased" for
the children. This should not come as
a surprise considering that the cinema
and television have been conquered by
models and outsiders, while the young
and talented graduates of film and theatre
academies remain unemployed. There is
very little one can do - the free market
signifies hard times for honest artists.

The years when the theatre was the
sole source of subsistence have already
become part of the distant past, and lt
is necessary to tackle new challenges in
order to guarantee a decent living for one-
self and one's family. Personally, Ilove my
profession much too sincerely to surren-
der and resign. Moreover, I promised my
husband (the co-founder of Kwadryga),
who has embarked upon his long journey
to HEAVEN, that ourtheatre will continue
to exist. .. And it will, as long as tenacity
does not fail us.

Ooes present-day reality have a place
for a theatre which travels to the most dis-
tant part of the country, although it exists
on the margin of theatrical life? I believe
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that the answer is: yes. A meeting
between the actor and the spectator,
even the youngest one, is a great experi-
ence for both sides, and confirms the
correctness of the path chosen almost
quarter of a century ago. Such a theatre
should exist because it constitutes an
indispensable link in the education of the
future recipients ot art and the process of
moulding their aesthetics.

I firmly believe that there will stil! come
a time conducive for smali, independent,
professional theatres, and that our efforts
aimed at the young generation will be duly
appreciated not only by the audience but
also by the authorities and decision-mak-
ers. Financial means necessary for the
realisation of our great artistic dreams will
be found; I address this sincere wish both
to myself and ali lovers of the theatre.

Do istnienia teatru
potrzebni są tylko
aktor i widz - sądzę,
że to znane wszyst-
kim stwierdzenie
jest przyczyną pyta-
nia Redakcji "Teatru

Lalek" o powody upadku wielu prywat-
nych grup teatralnych.

Aktorzy, wykorzystując przed laty
właściwy, zachęcający do eksperymen-
tów moment, w pierwszym okresie dzia-
łalności odnosili w swoich prywatnych
teatrach spektakularne sukcesy na arenie
krajowej i zagranicznej. Sukcesy te były
wynikiem energii, spontaniczności, ela-
styczności, mobilności.

W przeciwieństwie do istniejących
państwowych teatrów, obarczonych wie-
loma obciążeniami natury urzędniczo-
formalnej, grupy te wchodziły na rynek
teatralny dynamicznie, często rewolucyj-
nie, proponując odbiorcy swoje spekta-
kle o nowych treściach i nowej formie.
Mówiły o świecie w sposób może nie
tyle awangardowy, co odważny, obrazo-

burczy, w sposób, który pozwalał zwerba-
lizować myśli, wyobrażenia, fobie, bunty,
wizje i to wszystko, co nie mieściło się
w strukturach teatrów zawodowych.

Aktorzy poczuli, że mogą i "chcieli
móc". Na tym etapie widz zafascyno-
wany propozycjami teatrów nieinsty-
tucjonalnych, także ich dostępnością
ekonomiczną, stwarzał popyt zachęcają-
cy do podejmowania nowych wyzwań.

Był zatem aktor działający w nowych
teatrach i widz szukający w nich świeżo-
ści lub po prostu odmiany.

Nieinstytucjonalność niesie jednak,
poza furtką do prawie nieograniczonej
twórczości, poważne ograniczenia wyni-
kające głównie z ekonomii. Teatr prywat-
ny, jeśli ma przetrwać, musi zarabiać.
Tu wchodzi często na równię pochyłą,
która nazywa się komercją. Czy podda-
je się komercji, czy nie i tak staje przed
widzem, dla którego okres pierwszych
uniesień wynikających z nowych nurtów
w teatrze już minął i który wobec obniża-
jącego się poziomu życia przenosi swoją
uwagę w rejony walki o status materialny.
Słabnie popyt, upadają teatry prywatne.

Te dotowane, państwowe czy miej-
skie, także odczuwają spadek "oglądal-
ności".

Może przetrwanie grup teatralnych
(tych na dobrym i wysokim poziomie)
znaczy tyle, co znalezienie sposobu
na zabezpieczenie takich środków finan-
sowych, które umożliwią osiąganie
artystycznych wyżyn i które pozwolą
traktować ewentualne dochody jako efekt
wtórny dokonań. Gdyby iść dalej za tą
myślą, to zatoczymy krąg, wracając do
dotowanych teatrów instytucjonalnych.
Czyżby okazało się, że idealna sytu-
acja dla teatrów prywatnych nie istnieje?
A może nawet idealne sytuacje zaprze-
czają istnieniu takich grup?

Nie trzeba płakać nad upadającymi
teatrami. Taka chyba jest kolej rzeczy.

Uważam, że jest miejsce dla nowego,
młodego teatru, dla aktorów, dla których
w słowie teatr mieści się wszystko: sens



życia, tajemnica, samorealizacja, misja,
szaleństwo, magia.

Dla ludzi, którym wystarczy nic, żeby
sięgać w sztuce po wszystko.

Póżniej dojdą do głosu inne potrze-
by, pozateatralne ... Ale później także,
mam nadzieję, przyjdą nowi młodzi arty-
ści, żeby potrząsnąć tymi, którzy są już
tylko (?!) bardzo dobrymi rzemieślnikami.

A theatre requires only an actor and
a spectator in order to exist - I believe
that this universally known view is the rea-
son forthe question posed bythe Editors
ot "Teatr lalek" about the reasons tor the
decline of many private theatre compa-
nies.

During the tirst phase ot their activity
the actors, who some years ago made fuli
use ot a moment conducive for experi-
ments, enjoyed in their private theatres
spectacular successes, both at home
and abroad - the outcome ot energy,
spontaneity, flexibility and mobility.

In contrast to the existing state thea-
tres, encumbered with numerous bur-
dens, frequently of a bureaucratic-formal
nature, the private companies appeared
on the theatrical market in a truly dynamic
and often revolutionary manner, propos-
ing spectacles endowed with new
contents and forms. Their shows spoke
about the world in a manner not so much
avantgarde as bold and iconoclastic,
making it possible to verbalise ideas,
images, phobias, visions, revolts and all
that which transgressed the structure of
the professional theatre.

The actors felt that they were capable
and "wanted to wanf'. At the time, the
spectators, captivated by the proposais
made by non-institutional theatres as well
as their economic accessibility, created
a demand which encouraged to tackle
new challenges.

The situation thus involved the actor
working in the new theatres and the spec-
tator seeking a fresh approach or simply
a change.

The non-institutional quality, however,
entails, apart from a gateway to almost
unrestrained creativity, also serious
limitations caused primarily by economic
demands. If the private theatre is to sur-
vive, it must make a profit. At this point,
it often enters an incline, known as com-
mercialisation. Regardless whether it will
succumb to it or not, it will be dealing with
a spectator for whom the first phase of
loftY emotions stemming from new cur-
rents in the theatre has already passed,
and who, in view of a steadily lowering liv-
ing standard, has transferred his attention
to a struggle for material status. Demand

falls and private theatres decline. Their
subsidised state or municipal counter-
parts are also affected by the deteriorat-
ing "viewing rates" .

Quite possibly, the survival of theatre
companies (those maintaining a high
level) is tantamount to discovering a way
of securing funds which will make it fea-
sible to attain artistic heights and treat
eventual profits as secondary. If one were
to continue this trend of thought then one
would make a fuli circle and return to the
subsidised institutional theatre. Does
this mean that there simply is no ideal
situation for private theatres? ar could it
be that even ideal situations negate the
existence of such companies?

There is no need to cry over languish-
ing theatres. Their fate seems to be
a normai course of events. I am eon-
vinced that there does exist a place for
the new, young theatre and for actors for
whom the very words "the theatre" imply
everything: the meaning of life, mystery,
mission, rapture and self-realisation.

These are the people who are satis-
fied with receiving nothing in order to
reach in art for everything.

Other, non-theatrical needs will inevi-
tably folIow ... But then, I hope, there will
come new, young artists to rouse those
who are by then merely (?!) excellent
artisans.

Och, główny nurt
(ten z urzędu) zamulił
się dawno i pozosta-
łytylko starorzecza...
ze schodkami z mar-
murów... to dobre dla
żabek, ale rybki płyną

pod prąd i lubią wartką wodę,a jeśli jejnie
znajdują, giną.

The main current (the official variant)
has become silted up long ago, and can
flow only down old river beds ... with stairs
ot marble leading down to them ... that
may be good enough for the frogs, but
fish swim upstream and prefer swiftly
gushing water; if they do not find it they
perish.

Dlaczego Teatr 3/4
Zusno przestał dzia-
łać w roku 2000, po
ośmiu latach swojej
drogi: od Wakacji
Smoka Bonawen-
tury, poprzez Gian-

niego, Jana, Johanna... i Gaję, do
Metamorfoz.

Po ośmiu latach nieustannego wędro-
wania, i to przecież z sukcesem: od pol-
skiego Podlasia i Mazur, poprzez niemal
wszystkie kraje europejskie, aż po Stany
Zjednoczone i Meksyk, Syberię, Japonię,
Koreę i Tajwan.

Teatr 3/4 Zusno powstał w roku
1992. Powstał wraz z nadzieją, z jaką
czekaliśmy wszyscy na nowe życie.
W latach 1989-1992 nie udało mi się
przeobrazić organizacyjnie warszawskiej
lalki. W sylwestra 1991 roku powiedzia- -
łem Stasysowi, że nie będziemy robili
jego Białego Jelenia, bo z lalki odcho-
dzę i być może założę teatr prywatny.
I chociaż będzie to zapewne jakieś 3/4
teatru, będzie to teatr prawdziwy. Teatr,
w którym i ludziom będzie bliżej do siebie,
i każdy będzie traktował swoją pracę ja~o
sprawę bardzo osobistą. Gdzie w miejsce
zbiurokratyzowanych struktur, często
przecież przeszkadzających w tworzeniu,
konstytucją dla wszystkich w nim pracu-
jących będzie po prostu twórczość.
W marcu 1992 r. powstał taki teatr.

Rozpoczęły się pierwsze próby Teatru
3/4 Zusno. Lata 1992-1996 to czas
entuzjazmu i radości ze wspólnego two-
rzenia teatru i spektakli w naszymsześcio-
osobowym zespole. To czas wspaniałych,
spontanicznych kontaktów z publicznością
w trakcie przedstawień, a bywało także, że
i po ich zakończeniu. Wiaraw nasząteatral-
ną robotę i kontakty z naszymi widzami
pozwalały nam nie poddawać się fizyczne-
mu zmęczeniu po nieustających załadun-
kach i rozładunkach, i po kolejnych mon-
tażach. Dlatego też łatwo było wspinać się
na wysokie drabiny, aby rozpinać nad ulica-
mi transparenty informujące, że teatr przy-
jechał. Znosić trudy nieustannych wielo-
kilometrowych podróży, prosto z Uzbony
na Tajwan, bez możliwości zahaczenia
o dom. Podróży z kwitnącej w lutym fran-
cuskiej Bretanii, jedynie z dwugodzinnym
pobytem na Okęciu, prosto pod skuty
40-stopniowym mrozem krąg podbiegu-
nowy do Oulu w Finlandii.

Jednak coraz mocniej doskwiera-
ły wielotygodniowe nieobecności w do-
mach rodzinnych i rodziła się tęsknota
za nieco bardziej unormowanym życiem.
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I kiedy aktorom Zusna przybyło i latek,
i także trochę dziatek, a teatr nadal odno-
sił sukcesy, podjęliśmy na przełomie
roku 1996/97 starania o przeniesienie
naszej siedziby do Białegostoku. Posta-
nowiliśmy zamienić nasze hasło: Nie
musisz nas szukać, my przyjedzie-
my do Ciebie na Czekamy na Ciebie
w Białymstoku. Chcieliśmy wynająć od
miasta pomieszczenia, w których można
by prowadzić codzienną działalność,
a wędrowanie zastąpić stałymi spek-
taklami i warsztatowymi spotkaniami.
Oczekiwaliśmy preferencji, jakie władze
stosowały wobec innych instytucji kul-
tury, a także wobec na przykład usług
szewskich czy krawieckich, podobnie
jak kultura deficytowych. Niestety, mia-
sto nie odpowiedziało na naszą propozy-
cję, a dzisiaj w lokalu, o który zabiegali-
śmy, handlują ślubnymi sukniami.

W tym samym mniej więcejczasie pre-
zydent Bielska-Białej Zbigniew Leraczyk
zaproponował mi objęcie dyrekcji biel-
skiej Banialuki. Swoją zgodę warunkowa-
łem przyzwoleniem Ratusza na reformę,
czyli zmianę teatru w Ośrodek Teatralny,
który stałby się macierzą dla 4-5 małych
prywatnych teatrów, przygotowując raz
w sezonie jedną wielką produkcję połą-
czonymi siłami. W Ośrodek, który popro-
wadzi szeroką działalność edukacyjną,
kursy mistrzowskie i organizować będzie
bielski festiwal. Propozycja została przy-
jęta. I wraz ze mną przenosi się do Biel-
ska-Białej 3/4 Zusno, stając się jednym
z zespołów bielskiego Ośrodka. Biel-
ska reforma trwała trzy lata i przyniosła
w ocenie jej obserwatorów rezultaty bar-
dzo dobre i artystycznie, i ekonomicznie.
Każda reforma ma swoich zwolenni-
ków i przeciwników; podobnie było
i w Bielsku-Białej. W trakcie mojej i Zusna

tam obecności zmieniły się władze miej-
skie. Postanowiłem zatem swój pobyt
w Bielsku-Białej zakończyć. Tym łatwiej
przyszło podjąć mi tę decyzję, że dopro-
wadziłem program zmian sposobu pracy
Banialuki właściwie do końca. Potwier-
dziłem moją tezę, że nawet przy ówcze-
snym stanie prawnym realizacja refor-
my była możliwa. Reformy, która między
innymi otwierała szansę i artystyczną,
i ekonomiczną małym, prywatnym kom-
paniom teatralnym. Ówczesne władze
samorządowe w imię poprawności poli-
tycznej straciły swoje zainteresowanie
dla reformy Banialuki, Ministerstwo Kul-
tury nie było zainteresowane rezultatami
wprowadzonych w Bielsku-Białej zmian.
Można było zatem w roku 2000 przy-
puszczać, że reforma życia teatralnego
w Polsce to raczej odległa jeszcze przy-
szłość. Iże zespoły, które chcą uprawiać
teatr niekomercyjny, ważny artystycznie
- jeśli nie są instytucjami państwowymi
lub miejskimi - nie mają szansy na życie
i twórczość.

Dlatego to Teatr 3/4 Zusno w roku
2000 zakończył swoją działalność.

Why did the year 2002 mark the
end of the 3/4 Zusno Theatre after
eight years of activity, from Wakacje
Smoka Bonawentury (The Holidays of
Bonawentura the Dragon) to Gianni, Jan,
Johan. ..s and from Gaja to Metamorfozy
(Metamorphoses)?

Those eight years were distinguished
by incessant and successful journeys
in the Podlasie and Mazuria regions in
Poland, across almost ali of Europe,
and all the way to the United States
and Mexico, Siberia, Japan, Korea and
Taiwan.

The Zusno Theatre was established in
1992 on the basis ot the same hope with

which we all awaited a new
life. In 1989-1992, I was
incapable of transforming
the organisation of the
Lalka Theatre in Warsaw,
and on New Year's Eve of
1991 I told Stasys that
we would not stage his
Biały Jeleń (The White
Stag) because I was leav-
ing Lalka and might open
a private theatre - a real
theatre with closer inter-
personał contacts and in
which everyone will treat
their work as something
immensely intimate.
Bureaucratic structures,
which so frequently ham-
per creation, will give way

to creativity, envisaged as a constitution
intended tor all employees. Such a theatre
was founded in March 1992.

Then came the first rehearsals. The
years 1992-1996 denoted a period of
enthusiasm and delight generated by the
creation of a theatre and spectacles by
a six-person company. This was er time
of wonderful, spontaneous contacts
with the audience during the shows and
sometimes afterwards. Confidence in our
theatrical efforts and proximity with the
spectators enabled us not to succumb
to physical exhaustion. This was the rea-

son why we found it so easy to climb high
ladders to hang banners informing about
our arrival. To bear long journeys, from
Lisbon to Taiwan, without a single break
or an an opportunity to spend some
time at home, or journeys from Brittany,
already blossoming in February, to Oulu
in Finland, encased in the 40 degrees
trost of the subarctic circle, with only
a two-hour interval at the Okęcie airport
inWarsaw.

At the turn of 1996, when the theatre
was still enjoying successes, the actors,
slightly older by now, grew tired ot weeks-
long absences from their ever larger
families and starte d to yearn for a more
regular life; it was decided to transfer to
Białystok. We also resolved to change
our slogan: You don't have to look tor
us, we will com e to you to We await you
in Białystok. We planned to rent from the
town authorities some sort of a facility
where we could conduct our daily work,
and to replace our itinerant lifestyle with
permanent spectacles and workshop
meetings. We also expected the sort of
assistance which the authorities granted
to other cultural institutions, such as
workshops specialising in costumes,
just as atfected by the deficit as culture.
Unfortunately, the municipal board did
not reply to our proposal, and today the
space which we sought to obtain has
been converted into a shop selling wed-
ding dresses.

More or less at the same time,
Zbigniew Leraczyk, the president of
Bielsko-Biała, proposed that I take over
the post of director of the Banialuka
Theatre. I consented underthe condition
that the town authorities would agree to
a reform that would involve transforming
the theatre into a Theatrical Centre which
would act as a promoter ot 4-5 smali pri-
vate theatres and once a season present
a single, joint production. The Centre
would also conduct extensive educa-
tional activity and special courses, and

•organise the Bielsko testival. My sug-



gestion was accepted, and together
with 3/4 Zusno Theatre I moved to
Bielsko-Biała, where we became one of
the companies participating in the local
Centre. The reform lasted forthree years,
and its outcome was assessed by outside
observers as excellent, both artistically
and economically. Every reform has its
supporters and opponents; the same
applies to the one launched in Bielsko-
-Biała. During our stay, new town authori-
ties were elected and I left. I found it
easier to make this decision since I had
completed the programme ot transform-
ing Banialuka. Furthermore, I had proved
to myself that even in the prevailing legaj
conditions it was possible to implement
a reform which offered achance, artistic
and economic, for smali private theatre
companies. In the name of political cor-
rectness the self-government authorities
had lost all interest in reforming the
Banialuka Theatre, and the Ministry of
Culture was no longer concerned with
the results of the changes introduced in
Bielsko-Biała. Consequently, by 2002
one was entitled to assume that a reform
of theatrical life in Poland was a thing ot
a rather distant future, and that those
companies which wish to pursue a non-
commercial and artistically important
current have no chances for existence
and creativity unless they are state or
municipal institutions.

This is the prime reason why the 3/4
Zusno Theatre ended its work in 2000.

Co to jest nurt głów-
ny? Co to znaczy być
poza nim?

Istnieją w Polsce
teatry, które kiedyś
znalazły się w puli
instytucji publicz-

nych, choćby ze względu na położenie
geograficzne. Do dzisiaj funkcjonują jako
teatry miejskie bądż gminne, jednym sło-
wem są automatycznie obdarzane dota-
cją. Oczywiście zawsze za małą, ale
pozwalającą na egzystencję przez okrą-
gły rok. Nie wolno im jej tak po prostu nie
dać; to byłaby likwidacja teatru. Kiedyś
nazywało się to: "polityka kulturalna pań-
stwa". Teraz de facto jejnie ma, jednakże
zasada - i bardzo dobrze - została.

Teatry te mają swoich: recenzentów,
publiczność, sale.

Teatry prywatne powstały li tylko
z potrzeb twórców je tworzących. Siłą
rzeczy znalazły się w sytuacji wiecznie

poszukujących, nie tyle swojej drogi
.artystycznej (bo ta jest zawsze domeną
artysty), co - prozaicznie rzecz nazywa- .
ląc - pieniędzy.

Z początku zawsze jest wspaniale,
na wariata. Ciśnienie twórcze jest tak
wielkie ...

Ludzie tworzą teatr. Pracują w: piwni-
cach, stodołach, prywatnych domach,
na dworcach etc.

Czasem robią świetne spektakle
i zdobywają nagrody, czasem zdarzy
im się robić knoty. Normalnie, jak to
w teatrze.

Krytyk. Krytyk z początku jest bardzo
zainteresowany. Z radością dowiaduje się
o nowym spektaklu, pragnie go obejrzeć,
napisać o nim. Jest świetnie. Zdarza się
jednakże, że nie może obejrzeć spek-
taklu, na który przyjechał (często za
własne pieniądze), bo akurat prywatny
teatr w ostatniej chwili dowiedział się, że
ma opuścić salę ... Której nie wiadomo
jakim cudem ktoś temu teatrowi użyczył.
Krytyk też człowiek, po którymś razie już
nie przyjedzie.

Na kamerę wideo teatru nie stać.
"Komisja kwalifikacyjna na festiwal X"
znów nie może zakwalifikować. Krytyk
znów nie napisze.

A widz? Jak przyzwyczaić widza do
miejsca teatru, miejsca, którego nie ma,
a tylko zdarza się, że jest?

Teatr prywatny, jeśli [est teatrem
jakoś tam rozpoznawalnym, może liczyć
na przeciętnie jedną dotację rocznie
pokrywającą maksimum 1,5 honora-
rium reżysera czy scenografa. Cała
reszta opłacana jest słowami z dziedziny:
zrób to d/a mnie, zrób to d/a teatru
(Teatru).

Dlaczego ci wszyscy, którzy to robią,
robią to ... Jak długo?

W teatrze prywatnym wszyscy ludzie
tworzący są bezpośrednio ze sobą
i pomiędzy sobą. Nie mają szansy ~
na odpoczynek, na garderobę, na bufor
wreszcie: etat.

Mam przyjemność być prezesem
teatru, który w ciągu jednego roku bywał
na większej ilości festiwali niżli niejeden
teatr instytucjonalny przez wiele lat.

Często zdarzało się: wracamy
z festiwalu, przeglądu - ale żeśmy zagrali,
jest nagroda, no, po prostu wszyscy
na kolanach. Świetnie, co dalej? Wyżej,
głębiej! Kiedy następna premiera?

Cooo, dopiero za rok? (to krytycy,
fani). Cisza ... (to już tylko krytycy).

Artysta lubi, gdy o nim piszą. Nie napi-
szą, bo ... (patrzakapit o użyczonej,a nagle
odebranej sali, na przykład). Gaśnica.

Według danych oficjalnych istniejemy
jako stowarzyszenie twórcze od sześciu
lat, według danych nieoficjalnych, jako
grupa o silnych więziach międzyludzkich,
przynajmniej trzy razy dłużej.

Członkowie i twórcy stale współpracu-
jący z Unią Teatr Niemożliwy, uprawiają:
teatr, film, muzykę, rzeźbę, malarstwo,
grafikę, prowadzą inny teatr, orkiestrę.

Tworzymy spektakle w kraju i zagrani-
cą, została otwarta kawiarnia pod naszy-
mi auspicjami.

Od lat sześciu, oprócz działalności
stricte teatralnej, prowadzimy warsztaty,
od siedmiu - koncerty muzyki poważ-
nej. Mamy nawet swoją stypendystkę
na jednej z zagranicznych Akademii
Teatralnych. '

What is the significance of the term:
the main current? What does it mean to
be outside it?

In Poland, theatres which were once
inc1udedamongst public institutions, even
if only due to their geographicallocation,
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function up to this day as municipal or com-

munal; in a word, they automatically receive

. subsidies. Naturally, such funds are always

too smali, but, nonetheless, sufficient to

guarantee a year's existence. It ls simply

impossible to take away this assistance;

such a decision would signify outńght liqui-

dation. Once this procedura was known as

"state cultural policy"; today, it is, de facto,

nonexistent, although fortunately the prin-

cipie itself has survived.

Such theatres have their own review-

ers, an audience, and halls.

On the other hand, private theatres

were established exclusively to meet the

needs of their creators. Naturally, they

have found themselves in the situation ot

eternal seekers not so much of an artistic

path (this has always been the domain ot

the artist) but, to put it bluntly, of money.

The beginnings are always thrilling and

slightly frantic. The creative pressure is

so great. .. People organise a theatre by

working in cellars, barn s , private homes,

train stations, etc.

Sometimes, they present brilliant

spectacles and win prizes, and some-

times they fail, quite a normai course of

things in the theatre.

At the beginning, the critic is extremely

interested and overjoyed to learn about

a new spectacie, which he wants to see

and review. Everything goes well. Some-

times, however, he is prevented from

watching a spectaele for which he spe-

cially came frorn afar (often paying the fare

himself) because at the very last moment

the private theatre has found out that it is

expected to empty the hall, which some-

one, by sheer miracle, had made availa-

ble ... The critic is a mere human being,

and after several such incidents he will

simply decide not to bother.

The theatre cannot afford a video

camera. "The Classification Committee

of Festival X" once aqain carmot clas-

sify a spectaele. The critic once again

will not write.

What about the spectator? How is one

to accustom him to a theatre which has

no permanent seat but only hap pens to

perform from time to time?

A private theatre, assuming that it ls

recognised, can rely on an annual sub-

sidy covering, at best, slightly more than

the fee of a director or stage designer.

The others are paid wtth the words: Do

this for me, do this for the theatre (Theatre).

Why do all these people agree ... And

for how long?

Ali the members of a private theatre

work in direct proximity. They have no

opportunities for taking a rest, no dress-
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ing room, and no buffer in the form of

a fuli time job. I have the rare pleasure

of being a chairman of a theatre which

in a single year has attended more festi-

vais than quite a few institutional theatres

in the course of many years. Frequently,

upon our return from a festival or a survey

we would say - didn't we play we II,here's

the prize, we brought everyone to their

knees. Wonderful, what now? Onwards

and upwards! When is the next pre-
miere?

What do you mea n - in a year? (say

the critics and the fans). Silence (that's

the critics alone)

The artist likes to read about himself.

But no one is going to write about him

because ... (see the paragraph about the

let and suddenly taken away hall).

Official data clairn that as a creative

association we have been existing for

six years; unofficially, we are a company

with strang interpersonal links active for

at least three times as long.

Members ot the Niemożliwy Thea-

tre Union and its permanent collabo-

rators are involved in the cinema, the

theatre, musie, sculpture, and painting;

they run another theatre and an orches-

tra. We feature spectacles at home and

abroad, and a cafe has been opened

under our auspices.

For six years, apart from purely the-

atrical activity, we have managed work-

shops, and for seven years we have

given concerts of classical musie. One

of our members ls a scholarship student

at a theatrical academy abroad.

z ostatniej chwili last minute
Piotr Tomaszuk,

owarzystwo Teatralne Wierszalin

Teatr offowy Wier-

szalin nigdy nie prze-

stał istnieć.

Ograniczenie jego

działalności WYnikało

z faktu, że jego reży-

ser oddał całe swoje życie Banialuce.

Po usunięciu mnie z Banialuki teatr

ottawy Wierszalin odżyje choćby po to,

aby przypominać prawdę słów noblisty

o tych, którzy skrzywdzili

... gromadę bfaznów
wokóf siebie mając
na pomieszanie dobrego i zlego ...*

Nie bądźcie bezpieczni!

The Wierszalin off Theatre has never

ceased to exist.

The limitations of its activity stemmed

tram the fact that its director has devoted

his whole life to Banialuka.

After my ejection from Banialuka the

Wierszalin Theatre will revive if only to

recall the truth contained in the words of
the Noble Prize laureate who wrote about

those who wound

... a crowd ot clowns
while surrounded
with a mixture ot go od and evil.: *

Don't feel secure!

• Wyimki z wiersza Czesława Miłosza Który skrzyw-

dzifeś człowieka prostego. Wiersz zyskał ogrom-

ną sławę w okresie "Solidarności". jego fragmen-

ty wyryto na Pomniku Stoczniowców Gdańskich

(przyp. red.). Excerpts trom the poem by Czesław

Miłosz Który skrzywdzileś cz/owieka prostego

(He Who Wounded a Common Man) which beca-

me very popular durinq the "Solidarity" period; its

fragments were etched on the Monument ot the

Gdańsk Shipbuilders (edilors).



Od blisko dziesięciu lat głównym
założeniem "Kontrapunktu", pomyśla-
nego jako swoista "transformacja" orga-
nizowanego od 38 lat Ogólnopolskiego
Przeglądu Teatrów Małych Form, jest
zderzanie przedstawień tworzonych
przez sceny repertuarowe i alternatywne.
Niezależnie od nieprecyzyjności tego
podziału, jakby obok toczonej od
zawsze dyskusji na temat istoty "małej
formy", obok zatem propozycji klasyfiko-
wanych jako ściśle dramatyczne, sytuują
się konkursowe prezentacje tzw. scen lal-
kowych. Najczęściej nie ma kłopotu, by
znalazły się one i po stronie instytucjonal-
nej, i offowej.

Nie ma więc problemu? Czyli pro-
blem jest! Choćby z oceną tego typu
przedstawień pośród innych spektakli.
Taka pozycja gwarantuje teatrowi - któ-
remu daleko już do pojęcia "teatr lalek",
a odpowiadającemu zdecydowanie lepiej
terminowi "teatr animacji", niekiedy może
w plastyczno-estetycznym już tylko sensie
- iż jego odrębność będzie po pierwsze
zauważona, po drugie, oceniona niejako
w osobnej klasie, zazwyczaj reprezen-
towanej przez niewiele konkursowych
przedstawień. W warunkach festiwa-
lowych prowadzi to bądż do nagrody
(najczęściej głównej) w uznaniu wartości
artystycznej, bądż do natychmiastowego
zapomnienia, niekiedy nerwowego odsu-
nięcia na margines, odrzucenia. Innymi
słowy - z jednej strony: teatr posiłkujący
się animowanym przedmiotem/lalką
z uwagi na względną oryginalność,
a także stosunkowo dużą atrakcyjność
poszukiwań formalnych, spełniający
nadto warunek twórczej oraz inspirującej
interpretacji świata, sięga najczęściej po
najwyższe laury. Z drugiejzaś strony: naj-

drobniejszy fałsz i sztuczność koncepcji
są dla tego typu teatru dyskwalifikujące.

"Kontrapunkt" sprawdził te prawidło-
wości wielokrotnie. W 1994 r. z Grand
Prix Publiczności - główną nagrodą
festiwalu - wyjeżdżał ze Szczecina Teatr
Animacji z Jeleniej Góry. W Szafie -
autorskim przedstawieniu Andrzeja Balia
- wykorzystano plastyczne możliwości
ogromnych masek, ukazujących różne
oblicza starości. Starannie dobrano
muzykę, organizującą sytuacje scenicz-
ne, podkreślającą perfekcyjną grę anima-
torów i kompozycję ruchu scenicznego.
Niezwykłą zaletą przedstawienia była
na pewno jego uniwersalność, która
temat ludzkiej egzystencji - od narodzin
przez życiowe, wychowawcze perypetie
aż po śmierć - ujęła w ramy koszma-
ru sennego, odsłaniającego prawdę
o podświadomości twórcy. To piękne
przedstawienie, w którym nie padło ani
jedno słowo, zwyciężyło w głosowaniu
publiczności o włos z Godziną kota
Enquista (Teatr Wybrzeże z Gdańska,
reż. Krzysztof Babicki); zdobyło także
nagrodę dziennikarzy i jurorskie wyróż-
nienie dla Andrzeja Balia.

Niewiele brakowało, by sukces Szafy
podwoili w roku następnym artyści Teatru
z 3/4 Zusna. Ich Gianni, Jan, Johan ...
w reżyserii Krzysztofa Raua, uznany
przez jury za najwartościowsze przed-
stawienie, uhonorowany nagrodą dzien-
nikarzy, 6 głosami przegrał wyścig do
Grand Pńx z Małpą Jerzego Niemczuka
- średniej jakości artystycznej, banalną
i słabą aktorsko farsą z Teatru Muzycz-
nego w Gdyni. Teatr K. Raua, jak kilka lat
wcześniej Wierszalin po prezentacji Tur-
lajgroszka, na długo stał się punktem
odniesienia dla konkursowych przedsta-

wień spod znaku animacji; stał się kla-
syką do tego stopnia, że wspomnienie.
ekspresji ludzkich dłoni nie ustąpiło ani.
lalkowej odmianie commedii dell'arte,
czyli Paradom Jana Potockiego w wersji
Białostockiego Teatru Lalek (reż. Wiesław
Czołpiński) - wyróżnionej przez jurorów
i szczeciński ośrodek TVP w 1996 r. -
ani samemu sobie, czyli Teatrowi 3/4,
przywożącemu do Szczecina w 1991 r.
Gaję. To ostatnie przedstawienie, nie-
uchronnie oceniane przez pryzmat
Gianniego ... , zostało w istocie pominię-
te w puli nagród, w której przyznana Gai
nagroda dziennikarzy wypadła oszczęd-
nie wobec trzech poważnych (za spek-
takl, dla realizatorów i aktorska) nagród,
jakie otrzymała sztuka Niech żyje Punch
(Białostocki Teatr Lalek, reż. Włodzimierz
Fełenczak, Wojciech Szelachowski). For-
mułowane na gorąco oceny na temat
Puncha były skrajne - od zanegowa-
nia po afirmatywne zachwyty na temat
groteskowości obrazu naszego świata
i zamierzonej prowokacyjności drastycz-
nych i obscenicznych działań. Zupełnie
inaczej podobny temat, z elementami
groteski i brutalnej drastyczności, ale
w jarmarcznej i kpiarskiej atmosfe-
rze, pokazała szczecińska Pleciuga
w Duvelorze, czyli farsie o starym dia-
ble w reżyseńi Konrada Dworakowskie-
go. To przedstawienie nie znalazłojednak
w 2001 r. uznania w oczach jury.

Gorące dyskusje i spory o oceny to
dowód, że animacja ożywczo działa-
ła nie tylko na formę sceniczną, ale też
na formę samego "Kontrapunktu". Suk-
ces Towarzystwa Wierszalin w 1998 r.
i nagroda za najlepszy spektakl festi-
walu dla sztuki Prawiek i inne czasy
(reż. Sebastian Majewski) była kolejnym
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sygnałem jakości wyrazu artystyczne-
go, po jaki bez trudu sięgać może teatr
z pogranicza sztuki animacji, a który tak
często znajduje się poza zasięgiem trady-
cyjnego teatru dramatycznego. Zawsze
jednak receptą na dobre przyjęcie przez
publiczność, również tę festiwalową, jest
twórcza uczciwość, mierzona przeko-
naniem o prawdziwości i adekwatności
zastosowanych środków do intencji sztu-
ki. Mała forma sprawdza się i zostawia
na długo ślad tam, gdzie prostota środ-
ków idzie w parze nie tylko z kunsztem
animatorów, ale i z przejrzystością myśli.
Tak było w przypadku nagrodzonego
w 2001 roku Teatru Okno z Supraśla za
Romans Perlimplina i Belisy (najlepszy
spektakl i nagroda dziennikarzy), zwarty,
sugestywny i oryginalny w swej zaskaku-
jącej prostocie i "czystości" gatunkowej
spektakl zrealizowany techniką teatru
cieni. Podobnie, choć ze szczególnym
uznaniem dla sztuki animatorów
i reżyserskiej ręki Wiesława Hejny, oce-
niono w 2002 r. Śmiesznego staruszka
(Wrocławski Teatr Lalek), ciekawe odwró-
cenie koncepcji Tadeusza Różewicza,

u którego to jedynie staruszek był "żywy"
wobec wszystkich "martwych" postaci
dramatu, podczas gdy u Hejny tylko ów
sędziwy mieszkaniec małego miasteczka
Północy jest lalką, choć - trzeba przy-
znać - lalką nadzwyczaj "żywą' za spra-
wą kilku animatorów.

Wydaje się, iżteatryzwiązane ze sztuką
animacji pasują do "Kontrapunktu" niczym
garnitury skrojone na miarę. Odrębność
artystyczna i oryginalność formy, jaką pro-
ponują, przy jednoczesnym statystycznie
nikłym udziale ich propozycji w ofercie
konkursowej, daje im z jednej strony
szansę na niemal osobną klasyfikację, ale
z drugiej strony - i to rola tego typu teatru
najważniejsza - są ważnym, znaczącym,
kontrapunktowym dopełnieniem sceny
dramatycznej, repertuarowej, a nawet
dużej części offu. Pozycje w rankingach
ocen publiczności i jurorów, sytuujące
przedstawienia lalkowe na najwyższych
miejscach, potwierdzają potencjał poszu-
kiwań artystycznych, jaki wciąż jeszcze
ukrywa w sobie teatr, który daje życie.

•

SmaliForm
- the Counterpoints ot Manipulation
Robert Cieślak

For almost ten years the chief premise
of "Kontrapunkt" (Counterpoint), eon-
ceived as a sui generis "transformation"
of the National Review of Smali Form
Theatres, held for the past 38 years, is
a confrontation of spectacles created
by repertory and alternative theatres.
Competition presentations of so-called
puppet stages exist regardless of the
imprecision of this division, as if along-
side the eternally conducted discussion
about the essence of the "smali form",
i. e. proposals classitied as strictly dra-
matic. As a rule, there is no problem with
situating them on the institutional and oft
side.

There is no problem? In other words,
some sort ot a problem does exist, it only
concerning the assessment of this type
ot spectacles among other productions.
Such a position guarantees a theatre
which is already distant trom the eon-
cept ot the "puppet theatre" and corre-
sponds much more to the term ''theatre
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ot manipulation", sometimes only trom
the plastic-aesthetic viewpoint; its dis-
tinctness will be, tirst ot all, noticed and
them evaluated as it in a separate cIass,
usually represented by only a tew com-
petitłon spectacles. In conditions typical
for a festival such a situation usually yields
either an award (as a rule, first prize), the
recognition of artistic merits, or imme-
diate oblivion and sometimes hurried
relegation to the margin and rejection.
In other words, a theatre which employs
manipulated obiects/ puppets receives
supreme kudos owing to its relative origi-
nality and the considerable attractiveness
of formai quests, together with a creative
and inspiring interpretation of the world.
On the other hand, even the slightest arti-
ficiality and falsehood of the conception
disqualify this type of a theatre.

"Kontrapunkt" has verified these rules
upon numerous occasions. In 1994, the
Grand Prix presented by the audience
- the main prize - went to the Theatre

of Animation from Jelenia Góra. Szafa
(The Wardrobe), an auteur spectacie
by Andrzej Bali, made use of the artistic
potential of enormous masks, depict-
ing the assorted faces of old age. The
carefully selected music arranged the
staged situations and underlined the
performance of the puppeteers and the
composition of stage movement. The
exceptional virtue of the spectacIe lay in
its universality, which placed the theme of
human existence - from birth and the var-
ious predicaments of life to death - within
the framework of a nightmare revealing
the truth about the subconscious of the
author. This stirring spectacIe, in which
not a single word was uttered, captured
the votes of the audience while compet-
ing with the close runner-up Godzina
kota (The Hour of the Cat) by Enquist (the
Wybrzeże Theatre from Gdańsk, director
Krzysztof Babicki); it also won the prize of
the journalists while the jury distinguished
Andrzej Bali.



The success of Szafa was doubled
in the following year by the artists from
the 3/4 Zusno Theatre whose Gianni,
Jan, Johan ... directed by Krzysztof Rau
was recognised by the jury as the most
valuable spectacie, and received the
journalists' award by losing six votes of
the jury, which awarded the Grand Prix to
Małpa (The Monkey) by Jerzy Niemczuk,
an artistically mediocre, banal and badly
acted farce shown by the Musical Theatre
from Gdynia. The K. Rau company, simi-
larly to Wierszalin after its presentation
of Turlajgroszek a few years earlier, for
long became a point of reference for all
competition puppet theatres; more, it
assumed the rank of a elassie to such
an extent that the recollection of the
expression of human hands was not
surpassed either by the puppet variety of
the commedia dell'arte, in other words,
Parady (Parades) by Jan Potocki in the
version proposed bythe Białystok Puppet
Theatre (direction Wiesław Czołpiński),
distinguished by the jury and Polish
Television Szczecin in 1996, or its own
presentation in 1997 of Gaja. The lat-
ter, inevitably assessed via the prism
of Gianni ... was omitted at the award
ceremony, and the journalists' prize
seemed rather modest in comparison to
the three important prizes for the spec-
tacie (for realisers and actors) received
by Niech żyje Punch (Long Uve Punch,
the Białystok Puppet Theatre, direction
Włodzimierz Fełenczak and Wojciech
Szelachowski). The on-the-spot assess-
ments of Punch were extreme and ranged

from total negation to affirmative delight
with the grotesque image of our world
and the intentionally provocative nature
of the drastic and obscene plot. A similar
theme, with elements of the grotesque
and intense brutality, albeit portrayed in
a country-fair and jocular atmosphere,
was shown by the Pleciuga Theatre from
Szczecin in Duvelor, albo farsa o starym
diable (Ouvelor, or a Farce about an Old
Devil), directed by Konrad Dworakowski,
which in 2001 did not, however, win over
the jury.

Heated discussions and disputes
about assessments are proof that puppet
manipulation exerts an enlivening impact
not only on the stage form, but also on the
form of "Kontrapunkt" itself. The success
of Towarzystwo Wierszalin in 1998 and
the award for best spectacie awarded for
Prawiek i inne czasy (Ancient and Other
Times, directed by Sebastian Majewski)
was yet another signal of the quality of
artistic expression to which a theatre on
the borderline of the art of manipulation
may easily resort, and which so often
finds itself outside the range of the tradi-
tional dramatic theatre. The prescription
for a favourable reception by the audi-
ence, also the one gathered at a festival,
is always creative sincerity, measured by
a conviction about the truthfulness and
adequacy of the applied measures in
relation to the intention of the play. The
smali form passes the test and leaves
its imprint for a long time in those cases
where the simplicity of measures is
accompanied by the skill of the manipu-

lators and clarity of thought. This was so
with Romans Perlimplina i Belisy, pre-
sented by the Okno Theatre trom Supraśl
and awarded in 2001 for best spectacIe
(and the journalists' prize), a cohesive
and evocative spectacIe, highly original
in its amazing modesty and generic
"purity", and realised by relying on the
shadow-theatre technique. A similar
appraisal was made in 2002 in the case
of Śmieszny staruszek (Funny Old Man,
the Wrocław Puppet Theatre), albeit with
social recognition for the puppeteers and
director Wiesław Hejno; in this interest-
ing reversal of the conception devised
by Tadeusz Różewicz, the author of the
play, whose old man was the only "alive"
character amidst all the "dead" dramatis
personae, the elderly resident of a smali
town in the North is a puppet although
admittedly extremely "Iive~y" thanks to
a number of manipulators.

Apparently, theatres associated with
the art of manipulation suit "Kontrapunkt"
idealty. The artistic distinctness and
originality of form which they propose,
together with the statistically sparse
participation of other competition ofters,
and a chance for an almost separate
classification, comprise a significant
counterpoint supplementing dramatic
and repertory theatre as well as a large
part of the oft theatre. Places attained in
audience and jury rankings, which situate
puppet spectacles at the very top, co n-
firm the potential of the artistic search
which is still concealed within a theatre
that is "a source of life". •



Nie sposób jednoznacznie rozwikłać
wątpliwości terminologicznych. Decyduje
z pewnością uzus: termin "teatr alterna-
tywny" pojawił się w 1974 w książce
Aldony Jawłowskiej Więcej niż teatr,
chętnie na określenie teatru młodej inte-
ligencji w latach 70. i 80. stosowała go
Marta Fik. Wszedł do praktyki krytycznej
i zadomowił się na dobre. A jednak czy
po przemianach społeczno-politycz-
nych i pokoleniowych przypisywana
mu praktyka artystyczna i wspólnota
ideowa przetrwała? Czy nie przypomi-
na to Alicji w krainie czarów i owego
kota z Cheeshire: którego nie ma, choć
uśmiech pozostał. W odpowiedzi spró-
buję naszkicować współczesne oblicze
tego "teatru z pobocza" i jego twórców.

Na początek określmy, kim są "młod-
si bracia ojców teatru alternatywnego"?
To młodzi ludzie urodzeni w latach 60.
i 70., licealiści, absolwenci i studenci
różnych kierunków, którzy przesiąkli
ideami kontrkultury, a w nowej rzeczy-
wistości społeczno-politycznej wykazali
kreatywność i przywiązanie do idei ludz-
kiej samorealizacji poprzez sztukę. Łączy
ich krytyczny stosunek do współczesnej
cywilizacji, konsumpcjonizmu, niechęć
do polityki (większość), co jest efektem
rozgoryczenia i utraty zaufania do elit
politycznych, które po 1989 zabawiają
się Mrożkowym "tangiem" kosztem spo-
łeczeństwa.

Uważna obserwacja tych zespołów
pozwala zaryzykować tezę, że twórcy
nowych teatrów alternatywnych/ofto-
wych praktykują, wedle terminologii
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socjologa Jerzego Szackiego, utopię
zakonu w wersji heroicznej (formę utopii
ludzkiej samorealizacji poprzez działal-
ność artystyczną). Dla wielu z nich teatr
i współpraca z innymi grupami "z po-
bocza" staje się sposobem na życie;
służy "tworzeniu wysp, azyli", rekon-
struowaniu poczucia ciągłości histo-
rycznej i konstruowaniu wizji własnej
roli na ponowoczesnym "rynku marzeń".
Może właśnie dlatego nie odcięli się od
"ojców alternatywy", a wprost przeciwnie,
chętnie z nimi współpracują, realizując
razem projekty (np. Sabat poznańskiego

\ .
Teatru Osmego Dnia i Teatru Biuro Podró-
ży czy ubiegłoroczne widowisko połączo-
nych sił teatrów poznańskich A jednak
się kręci). Organizują festiwale, na które
zapraszają "starych" i najmłodszych kole-
gów, realizują warsztaty, pokazy wideo,
treningi.

Jednak obok 30-latków, spadkobier-
ców tradycji kontrkultury (np. Teatr Biuro
Podróży Pawła Szkotaka), idei anar-
chistycznych i ekologicznych (Komuna
Otwock), subkultury punkowej (Teatr
Rozporek ze Skierniewic) - w pejzażu
teatralnej alternatywy pojawiły się grupy
bardzo młode, tworzone przez tzw. gene-
rację X. Wypada przynajmniej wspomnieć
o katowicko-będzińskim Teatro la Terro-
rismo Suka Oft, poznańskim Teatrze
Porywacze Ciał (aktorzy są absolwen-
tami wrocławskiej szkoły lalkarskiej),
toruńskim Teatrze Wiczy. Co ciekawe,
problematyka i estetyka choćby wspo-
mnianych tu grup są tak rozmaite i tak
odmienne, że nie sposób ująć ich doko-

nań w spójną klasyfikację: od postmoder-
nizmu Porywaczy Ciał (m.in. Technologia
sukcesu, Vol. 7) po satyryczno-zaangażo-
wane KrakersyTeatru Wiczy.

A przecież w ramach teatralnego offu
można również odkryć działania laborato-
ryjno-rytualne. Prawdziwym wydarzeniem
ostatnich lat są przedstawienia zało-
żonego w 1995 w Warszawie Studium
Teatralnego. Założył je uczeń Jerzego
Grotowskiego i były aktor Gardzienic Piotr
Borowski, a w pracy uczestniczą studen-
ci i młodzi pracujący ludzie. Już pierwsze
przedstawienie zespołu - Miasto - poka-
zane na Krakowskich Reminiscencjach
Teatralnych w 1997 rozbudziło spore
oczekiwania. Ta znakomicie wykonana,
wypracowana ruchowo i głosowo etiuda
o dojrzewaniu i utracie niewinności, nio-
sła w sobie pytania o kształt i sposoby
uniknięcia deprawującego wpływu kul-
tury wielkomiejskiej, z jej relatywizmem
moralnym i obowiązkowym cynizmem
w tonacji .cooł" . Młodzi aktorzy studium
gestem i rytmem przedstawiali swoje wła-
sne rozczarowania, lęki przed gąszczem
cynicznych postaw i interesów. W 1999
Studium zrealizowało Północ - swoją
autorską wizję Dziadów Mickiewicza,
a właściwie własną opowieść na kanwie
poematu, stawiając pytania o ciężar ludz-
kiej egzystencji, o wartość poświęcenia,
miłości, o obecność Boga w życiu każde-
go z nas. Jakości teatralne (ruch, inkan-
tacje, kompozycja przestrzeni) zdumiały
odbiorców, potwierdziły, że trop poszuki-
wań Teatru Laboratorium ma u nas swo-
ich utalentowanych kontynuatorów. (Nie



przypadkiem Studium Teatralne święciło
triumfy podczas gościnnych występów
na 3. Ogólnoświatowej Olimpiadzie
Teatralnej w Moskwie w 2001}. Wresz-
cie Czfowiek - spektakl ubiegłoroczny,
kończący tryptyk warszawskiej grupy pt.
3 x tak, 3 x nie. Gorzka wizja powtórne-
go przyjścia Mesjasza, który okazuje się
Wielkim Inkwizytorem, ucieleśniającym
marzenia i idee nacjonalistyczno-religijne.
Groteska, szyderstwo i przejmująca pust-
ka - to główne tony w przedstawieniu,
którego dominantę scenograficzną two-
rzą "cmentarz polskich hełmów" i ściany
(a w finale mur) ze skrzynek na amunicję.
Czy wolno nazwać ten spektakl Apoca-
Iypsis cum figuris XXI wieku? Obawiam
się, że tak.

Pejzaż teatru offowego w Polsce
lat 90. XX w. i początku XXI wieku
mieni się wieloma barwami. Odnależć
w nim można pokłosie eksperymentów
plastyczno-muzycznych (Teatr Perfor-
mer z Zamościa), idee ekologiczne
w działaniach Międzyplanetarnego
Królestwa Sztuki Wolimierz (współpraca
aktorów Kliniki Lalek z ekoosadnikami
w Wolimierzu od 1991, organizowanie
EKOTOPll - Letnich Uniwersytetów Eko-
logicznych oraz Ekologicznej Akademii
Sztuki Stacji Wolimierz), nawiązywanie
do ruchu New Age i religii Wschodu (np.
Trzeba zabić pierwszego boga Komuny
Otwock).

Zanim przedstawię, w wielkim skró-
cie, dwie moim zdaniem dominują-
ce tendencje, które manifestują się
w przedstawieniach teatrów offowych
ostatniej dekady, chciałbym postawić
kłopotliwą tezę. Młode teatry odczuwa-
ją pokrewieństwo estetyczne i organiza-
cyjno-funkcjonalne z innymi grupami tego
nurtu artystycznego, jednakże o wspól-
nocie ideowo-artystycznej mowy być nie
może. Ze smutkiem kreślę te słowa, bo
coraz częściej dostrzegam, że współpra-
ca pomiędzy zespołami opiera się raczej
na znajomości i związkach ekonomicz-
nych ("my zaprosimy was, a wy - nas")
niż na wspólnym programie lub choćby
wizji zmian w kulturze, o które walczy-
ło pokolenie "starszych braci". Ubie-
głoroczne próby (powtarzane od kilku
lat) powrotu do idei z 1981 powołania
Unii Teatrów Alternatywnych lub choć-
by Unii Dyrektorów Festiwali Alternatyw-
nych spełzły na niczym. Towarzyszyły
one obchodom 20-lecia katowickiego
Teatru Cogitatur (tegorocznego laureata
aż dwóch nagród za Feminę w reż. Mar-
cina Hericha na prestiżowym festiwalu
"Arena" w Erlangen), dyskusjom w trakcie
Łódzkich Spotkań Teatralnych ... Potaki-

wano, ale w prywatnych rozmowach,
w kuluarach wskazywano na delikatną
sytuację lokalnie, na konieczność
współpracy z mecenasem kultury, który
na miejscu rozdysponowuje środki finan-
sowe. Zdarzały się też dość szczere głosy
o własnych ambicjach i konieczności
skupienia się na robieniu kariery. Sło-
wem: nie wychylać się i "każdy sobie
rzepkę skrobie".

Wynika stąd jasno, że o wspólnotowo-
ści, teatrze-ruchu itp. mówić niepodobna.
Warto raczej przyzwyczaić się do myśli, że
funkcjonują u nas (często ze znaczącymi
sukcesami) dwa, a nawet trzy obiegi kul-
tury teatralnej: teatr zawodowy, ottowy
tworzony najczęściej przez osoby bez
dyplomów (artystyczny, samodzielny,
dbający o finansowanie swoich prolek-
tów przez kogo się da) oraz amatorski,
realizowany dla siebie, z potrzeby serca,
czasem jako młodzieńcza przygoda.

Dwa nurty tematyczne, dwa obszary
zainteresowań ottowych twórców, które
dominują od kilku lat, to - moim zdaniem
- teatr egzystencjalno-metafizyczny oraz
teatr krytyki mediapolis, przeciwsta-
wiający się cywilizacji ponowoczesnej
i manipulacji medialnej.

I. Ku kosmosowi.
Teatr pytań ostatecznych

Przypomnę, że pierwszym wielkim
sukcesem poznańskiego Teatru Biuro
Podróży był Giordano (z 1992), który
przybrał formę ulicznego misterium.
Kolejnym ważnym spektaklem tego
teatru, w którym poruszano kwestie
wiary i sacrum, było przedstawienie Nie
wszyscy są z nas z 1997 - opowieść
o ukrzyżowaniu złych łotrów, osnuta
wokół autentycznego zdarzenia (kra-
dzież rzeżby Chrystusa z kościoła
w Bieszczadach). Potem Biuro Podróży
zmieniło nagle ton: ponownie poru-
szało problem śmierci, lecz czyniło to
w stylistyce "z Witkacego rodem". Gro-
teskowe widowisko Pijcie ocet, panowie
powstało z inspiracji absurdalną aurą
tekstów rosyjskich Oberiutów, zwłasz-
cza Daniłła Charmsa. Bohaterami spek-
taklu byli naiwni, prości ludzie, którym
przydarzały się niewiarygodne historie.
W centrum sceny ułożono gigantyczną
księgę humoru i absurdu sowieckiej
(czy tylko?) rzeczywistości. Z jej stronic
wyskakiwali klauni, poeci, trefnisie - naj-
różniejsi Kuzniecowowie. Zamiast lęku
i trwogi woleli obśmiewanie przypadku,
woleli uciec przed strachem w kpinę: "Bo
śmiejąc się, mniej się boimy".

Kolejnym, bardzo wyrazistym zespo-
łem o metafizyczno-misteryjnych zaintere-
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sowaniach jest łódzki Teatr of Manhattan,
który zdobył rozgłos spektaklem Signum
Temporis (z 1994). Najnowsza premiera
tego teatru, w kilku już wersjach, porusza
kwestie przeznaczenia, grzechu, pustki
duchowej. W spektaklu Tryptyk Credo -
cz. I Droga młode małżeństwo napotyka
w życiu metaforyczne sytuacje i postacie,
które uosabiają fałszywe wiary, ideologie,
pozorne świętości. Ich wcieleniem są
czarne anioły doświadczenia, które krok
po kroku doprowadzają młodych ludzi do
upadku.

Od 20 lat działa w Katowicach pod
wodzą Witolda Izdebskiego Teatr Cogi-
tatur, który wyspecjalizował się wegzy-
stencjalno-poetyckich i wyszukanych pla-
stycznie przedstawieniach-snach, swo-
istych obrazach jażni zza granicy śmierci.
Spektakl Cztery sny HOIderlina można
określić mianem teatru plastycznej nar-
racji. Wywiera olbrzymie wrażenie mister-
nym połączeniem onirycznej poetyki
scen wspomnień lub majaków szalone-
go poety i wieloznacznych słów, błąka-
jących się w umierającym umyśle niczym
urywki zdań, natrętne strofy. Precyzyjnie
zakomponowane postacie wyrywane były
z przestrzeni bezczasu łagodnym świa-
tłem. Jak u Becketta przez chwilę udzie-
lano im głosu '.

II. Dość szumu medialnego.
Zaangażowanie i krytyka
cywilizacji ponowoczesnej

Teatry offowe różnych pokoleń
coraz śmielej eksploatują świat mediów
i współczesnych subkultur muzycznych
(punk, techno, ambient, hip-hop).

Na czoło młodych teatrów tego nurtu
wysuwa się eksploatująca nie tylko
kulturę techno, ale i estetykę subkultur
Komuna Otwock (utworzone w 1989
stowarzyszenie - "anarchistyczna wspól-
nota działań zmierzająca do poszerzenia
wolności, tolerancji i wrażliwości społecz-
nej"). Najważniejszą propozycją połowy
lat 90. był ich drugi spektakl (po Stefanie
albo sensie życia z 1992) - Bez tytułu.
Aktorzy Komuny posługiwali się muzyką
techno, świetlnymi projekcjami zdjęć
i haseł (rzutowanymi na dwa ekrany).
Ale w istocie w tym multimedialnym zda-
rzeniu nie chodzi im o epatowanie widza
"efektami". Stawiali przed nim kilka pod-
stawowych pytań: dlaczego tu jesteś?,
jakie jest twoje życie?, co może napra-
wić świat? Każde z nich natychmiast
komentowano podsuwanymi przez świat
hasłami-frazesami, które wyświetlane
na ekranach mieszały się z archiwalnymi
zdjęciami. Ich grę cechuje machinalny
ruch. Na pierwszym planie przy dżwię-
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kach ostrej, agresywnej muzyki ambient
członkowie Komuny beznamiętnie
wykonywali rodzaj tańca nowoczesnego
i performance. Cięli flagi (m.in. Unii Euro-
pejskiej), symbole religijne i znaki subkul-
tur, by skleić z nich postmodernistyczny
transparent, na którym szczątki oderwa-
nych od znaczeń symboli układały się
w chaotyczny wzorzec - miszmasz świa-
domości współczesnego Polaka. Zaim-
prowizowane przesłuchanie dziewczyny
służyło zwróceniu uwagi na pokutujące
w nas stereotypy językowe - hasła,
którymi operujemy bez zastanowienia.
Multimedialny atak bodżców przerywała
w pewnym momencie sekwencja wyci-
szenia. To chwila na refleksję, w której
słychać było delikatny dżwięk didgeridoo
(aborygeński instrument rytualny). W tym
scenicznym apelu Komuny, podobnie
jak w póżniejszych akcjach plenero-
wych, doszukać się można wpływu
teatru Brechta i Piscatora. Także kolejne
przedstawienia Komuny, jak np. plene-
rowe widowisko eksponujące motyw
"rzeźby społecznej" Josepha Beuysa,
czyli hip-hopowy protest mieszkańców
prowincjonalnego blokowiska - La Rivo-
luzione siamo Noi (Rewolucją jesteśmy
my, 1998) czy najnowszy plener 20:80
(premiera w Warszawie w ramach 10.
Festiwalu "Sztuka Ulicy") dowodzą, że
zespół uprawia teatr głęboko zaangażo-
wany społecznie i politycznie. Boryka się
z negatywnymi procesami społecznymi,
wykpiwa je i manifestuje przeciwko nim,
apeluje o aktywność widzów w ich życiu

codziennym. Ostatnie z wymienionych,
bardzo agresywne przedstawienie to
utrzymany w industrialnej estetyce obraz
budowania metaforycznej stoczni szcze-
cińskiej, która w finale chyli się ku upad-
kowi, powstrzymywana tylko siłą ludzkich
mięśni (być może jest to obraz-diagnoza
całego kraju?). Sam tytuł - 20:80
- zostaje wyjaśniony już w pierwszych
scenach widowiska. Grzegorz Lasżuk

(lider Komuny) czyta przez megafon:
Obliczono, że 20% ludzi na świecie żyje
w dobrobycie. Reszta - 80% nie ma na to
szans. I nie będzie miała w obecnym
układzie sił i równowadze globalnej ładu.
Ponieważ nikt się tym nie interesuje, zde-
cydowaliśmy się na użycie przemocy. ..

Teatralnym protest songiem lat 90. był
też Cyklotron z 1997. Przy dźwiękach
ostrego techno artyści z poznańskiej
Radykalnej Frakcji Medialnej Mazut
przedstawili historię człowieka epoki
postindustrialnej. Anonimowi oprawcy
(technokraci?) strzygli i opakowywali
w plastikowy kostium współczesności
anonimowego everymana. Przypinali mu
groteskowe skrzydła z anten radiowych
i telewizyjnych. Pod ich ciężarem nowo-
czesny, nieco bauhausowski Ikar upadał,
czołgał się w stronę wszechwładnego
nowego "boga" - didżeja za konsoletą.
W finale eleganccy dozorcy polewali go
mazutem. Po chwili jeden z oprawców
zaczynał zbliżać się z zapalniczką.

Zamiast konkluzji krótka informacja:
w maju ubiegłego roku na warszawskiej
Pradze nowy prezes ZASP Olgierd
Łukaszewicz zainaugurował uroczystym
happeningiem działalność Białostocka
Oft, czyli według słów artysty: prawdzi-
wego, zawodowego teatru offowego,
otwartego dla młodych dramatopisarzy,
młodych aktorów, reżyserów. Cóż ...
znamy już podobne zjawisko. W Stanach
Zjednoczonych legendarny Oft Broadway
w wyniku komercjalizacji musiał pączko-
wać. To z niego wyrósł oft-oft-Broadway.
Może to oznaka tętniącego życia, napa-
wająca nadzieją? Ale czy wspólnoty?

Przypisy

1 Na osobną analizę zasłuqu]e w tym nurcie dzia-

łalność Sceny Plastycznej KUL Leszka Mądzika,

zwłaszcza jego ostatnie prace Kir, Szczyt i Całun.

W szkicu tym pomijam je z braku miejsca, uznając,

że teatr Mądzika jest zjawiskiem nie tylko wybitnym,

ale dość dobrze opisanym.



Terminological problem s cannot be
resolved unambiguously. The decisive
criterion is to be tound in concrete usage:
the term "alternative theatre" appeared in
1974 in Aldona Jawłowska's book Więcej
niż teatr (More Than a Theatre), and was
readily applied by Marta Fik to describe
the theatre ot the young intelligentsia
duringthe 1970sand 1980s. Sincethen,
it has become embedded in critical pra-
xis. Have artistic practice and the ideole-
gical community ascribed to it survived
sociopolitical and generational transfor-
mations? Does the resultant situation
resemble Alice in Wonderland and the
Cheshire cat, whose presence is marked
only by his smile? In response, I shall try
to outline the contemporary image ot the
"off' theatre" and its creators.

First, let us detine the nature ot
these "younger brothers ot the tathers
ot the alternative theatre". They include
young people born during the 1960s
and 1970s, secondary school students
and graduates as well as academic stu-
dents, who have become suftused with
the ideas ot counter-culture, and in new
sociopolitical reality have disclosed their
creativity and attachment to the notion ot
human selt-realisation via art. They share
a critical attitude towards contemporary
civilisation and consumerism, and (in the
majority ot cases) remain inimical towards
politics - attitudes which are the outco-
me ot bitter disillusionment and a loss ot
trust towards the political elites, whose
members after 1989 enjoy a Mrożek-like
"tango" at the cost ot society.

Caretui observation ot these the-
atrical companies entitles us to hazard

the thesis that the creators ot the new
alternative "off" theatres pursue, accor-
ding to the terminology introduced by
the sociologist Jerzy Szacki, a heroic
version ot monastic utopia (the utopia
ot human selt-realisation by means ot
artistic activity). For many, the theatre
and cooperation with other "off" groups
became alitestyle, serving the "creation
ot islands and asylums", a reconstruction
ot the teeling ot historical continuum, and
the erection ot visions ot one's own role
on the postmodern "dream market". This
is precisely the reason why they had not
severed ties wit h the "tathers ot the
alternative" but, on the contrary, readily
co-werk with them in joint realisations
ot assorted projects, e. g. Sabat at the
Ósmego Dnia Theatre trom Poznań and
the Biuro Podróży Theatre, or last year's
spectacIe produced by the joint torces
ot Poznań theatres: A jednak się kręci (lt
Turns, After Ali). They organise testivals to
which the "old" and youngest colleagues
are invited, and hold workshops, video
shows and training courses.

Alongside the thirty-year old heirs ot
the counter-culture tradition (e. g. the
Biuro Podróży Theatre directed by Paweł
Szkotak), anarchistic and ecological
ideas (the Otwock Commune), and punk
sub-culture (the Rozporek Theatre trom
Skierniewice), the theatrical alternati-
ve landscape now includes extremely
young groups, created by the so-called
generation X. Mention is due to Teatro la
Terrorismo Suka Oft in Katowice-Będzin,
the Porywacze Ciał Theatre trom Poznań
(whose actors are graduates ot the
Wrocław Puppetry Academy), and Wiczy

Theatre in Toruń. Interestingly,the themes
and aesthetic ofthese groups are so diver-
se that it is simply impossible to detine
their achievements by means ot a cohesi-
ve classitication: trom the postmodernism
ot Porywacze Ciał (i. a. Technologia
sukcesu vol. 7 /Technology ot Success
vol. 7/) to the satricial-enqaqee Krakersy
(Crackers) shown by Wiczy Theatre.

The theatrical "off' also ofters various
laboratory-ritual ventures. Spectacles
presented by Studium Teatralne, esta-
blished in Warsaw in 1995 by Piotr
Borowski, a student ot Jerzy Grotowski
and a tormer Gardzienice actor, and
composed ot students and young
protessionals, proved to have been a
veritable event ot recent years. Already
the tirst production - Miasto (City)
- teatured during the Cracow Theatrical
Reminiscences ot 1997, stirred co n-
siderable expectations. This brilliantly
pertormed (motion and voice) etude
about the attainment ot maturity and the
loss ot innocence posed questions about
ways ot avoiding the depraved impact ot
city culture, together with its moral relati-
vism and obligatory "cool" cynicism. The
young Studium actors presented their
own disappointments and tear produced
by a tangle ot cynicalattitudes and intere-
sts. In 1999, Studium produced Pófnoc
(The North) - an auteur vision ot Dziady
(The Foretathers' Eve) by Mickiewicz, or
actually an original story based on the
poem - inquiring about the burden ot
human existence, the value ot devotion,
love, and the presence ot God in the lite
ot each person. The proposed theatrical
qualities (movement, incantations, spatial
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composition) astounded the audience
and contirmed that the quest pursued by
the Laboratorium Theatre has numerous
talented successors. (Not by accident
did Studium Teatralne enjoy a triumphant
reception during its guest appearance at
the Third Global Theatrical Olympics
held in Moscow in 2001). Finally, there
is Człowiek (Man) - last year's spectac-
Ie, cIosing the triptych displayed by the
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Warsaw-based group 3 x tak, 3 x nie
- a version ot the second coming ot the
Messiah, who proves to be the Great
Inquisitor, embodying nationalist-religious
dreams and ideas. The grotesque, deri-
sion, and stirring emptiness are the prime
tones ot a spectacie, whose stage design
is dominated by a "cemetery ot Polish
helmets" and walls (and in the tinale - a
single wall) built ot ammunition cases.
Can this spectacIe be called Apocalypsis
cum tiguris ot the Twenty First Century?
I tear that the answer is: yes.

The landscape ot the "ott" theatre
in Poland during the 1990s and at the
beginning ot the twe nty tirst century is
composed ot numerous hues and sha-
des. Here one may discover the lega-
cy ot artistic-musical experiments (the
PerformerTheatre trom Zamość), ecolo-
gical ideas present in spectacles shown
by Międzyplanetarne Królestwo Sztuki
Wolimierz (involving actors trom Klinika
Lalek and eco-settlers in Wolimierz
coworking since 1991, the organisation
ot EKOTOPlAS - Summer Ecological
Universities and the Ecological Academy
ot Art Statione Wolimierz), references to
the New Age movement and Oriental reli-
gions (for, example, Trzeba zabić pierw-
szego boga /The First Deity Must be
Killedj, shown by Komuna Otwock).

Before I go on to discuss in a greatly
abbreviated manner two, in my opinion
the most interesting, dominating tenden-
cies in the "off' theatre of the last deca-
de, I would like to propose a controversial
thesis. Although young theatres experien-
ce an affiliation of aesthetics and organ i-
sational-functional forms with other gro-
ups ot this artistic current, we cannot
speak about an ideological-artistic com-
munity. I tind it distresstul that I am com-
pelled to voice this opinion, but I noti-
ce increasingly trequently that coope-
ration is based rather on acquaintance-
ship and economic interests (''we invite
you, and you invite us") than on a com-
mon programme or even a joint vision
ot changes within culture, which in the
past comprised the target ot the strug-
gle waged by the "older brothers" gene-
ration. Last year's attempts (repeated tor
several years in a row) at returning to the
idea launched in 1981, and calIing forthe
establishment ot a Union of Alternative
Theatres or even a Union of Directors
of Alternative Festivals, failed . Originally,
such postulates accompanied celebra-
tions ot the twentieth anniversary of the
Cogitatur Theatre from Katowice (this
year's laureate of two prizes for Femina,
directed by Marcin Herich, at the presti-

gious "Arena" testival in Erlangen), and
discussions conducted in the course of
the Łódz Theatrical Meetings. Publicly,
everyone seemed to comply, but private
conversations indicated the difficult situ-
ation prevailing in local conditions, and
the necessity of cooperating with cultu-
rai patrons who divide the funds. Sincere
opinions mentioned own ambitions and
the need to concentrate on furthering
careers. In other words: "don't take any
risks" and "each grinds his own ax".

It follows rather clearly that one
simply cannot speak about any sort of
a community, joint theatrical movement,
etc. We should get accustomed to the
idea that there are two or even three
circuits of theatrical culture (trequently
enjoying considerable success): the
professional theatre, the "off' theatre,
most frequently created by persons
without diplomas (artistic, independ-
ent, concerned with its projects being
tinanced by anyone willing to do so)
and the amateur theatre, realised to
make a dream come true, sometimes as
a youthful adventure.

The two thematic currents and
domains ot interest of the "off' creators,
which, in my opinion, have been domi-
nant tor the past several years, are the
existential-metaphysical theatre and the
theatre which criticises mediapolis and
opposes postmodern civilisation and
manipulation by the media.

I. Towards the cosmos.
The theatre ot ultimate
questions

Let us recall that the tirst great suc-
cess of the Poznań-based Biuro Podróży
Theatre was Giordano (1992), which
assumed the form ot a street mystery
play. The successive signiticant spec-
tacie, which broached questions of faith
and the sacrum, was Nie wszyscy są
z nas (Not Everybody is One ot Us) trom
1997 - a story about the crucifixion of
two scoundrels, based on an authentic
event (the theft of a statue of Christ
trom a church in the Bieszczady Mts.).
Then Biuro Podróży suddenly changed
its tone: once again, it dealt with the
problem of death but this time in a style
"straight out ot Witkacy". The grotesque
spectacIe Pijcie ocet, panowie (Some
Vinegar, Gentlemen?) was inspired by
the absurd aura ot texts by the Oberits,
especially Danii Charms, whose heroes
were simple, naive people and their extra-
ordinary histories. The centre of the stage
was occupied by an enormous book of
the humour and absurdity ot Soviet (not



only) reality, from whose pages sprang
clowns, poets and jesters - assorted
Kuznietsovs. Instead of apprehension
and anxiety they preferred to make fun
of events and to seek refuge in mockery:
"Laughing, we fear less".

A successive, extremely distinctive
company with mystery-metaphysical inte-
rests is the Teatr of Manhattan Theatre
from Łódz, which became renowned for
its Signum Temporis (1994). The most
recent premiere, presented already in
several versions, discussed predestina-
tion, sin and spiritual emptiness. In the
spectacIe Tryptyk Credo - cz. I Droga
(The Credo Triptych - Part I. The Path) a
young married couple encounters meta-
phorical situations and figures, which
personify false beliefs and ideologies as
well as iIIusory sanctities. Their embodi-
ments assume the form of black angels of
experience, which step by step lead the
young people towards their fali.

The Cogitatur Theatre, active in
Katowice for the past twe nty years under
Witold Izdebski, specialises in existential-
poetic and artistically sophisticated spec-
tacles-dreams, specific images of the
ego from beyond the boundariesof death.
The production Cztery sny Holderlina
(The Four Oreams of Hólderlin) can be
described as the theatre of artistic narra-
tion, exerting enormous impression due
to a skillful combination of the dream-like
poetic of scenes of reminiscences or
the nightmares of a mad poet, as well as
ambiguous words, wandering aimlessly in
the dying mind in the fashion of fragments
of sentences and intrusive stanzas. The
precisely composed characters were
extracted from timelessness by means
of gentle light. As in Beckett, they were
permitted to speak for a mere moment'.

II. Enough ot media noise.
Involvement and a critique ot
postmodern civilisation

The "off" theatre of the young genera-
tions makes increasingly bold use of the
world of the media and contemporary
musical sub-cultures (punk, techno,
ambient, hip-hop).

The foremost young theatre repre-
senting this current is Komuna Otwock
(an association established in 1989 as
an "anarchistic community of activities
aiming at the expansion of freedom,
tolerance and social sensltivlty"), which
exploits not only techno culture but also
the aesthetics of sub-cultures. The most
significant proposal made during the
mid-1990s was Bez tytułu (Untitled),
the second spectacIe after Stefan albo

show when Grzegorz Laszuk (the leader
ot Komuna) reads using a megaphone:
It has been ca/culated that 20% of the
world's population lives in prosperity.
The rest - 80% - has no chance to
do so, and shall not in the present-day
configuration ot torces and global equ-
ilibrium ot the prevalent order. Since
no one seems to be interested, we
decided to resort to violence ...

Cyklotron trom 1997 was another
theatrical protest song of the 1990s. To
the accompaniment ot grating techno,
artists trom the Poznań Radykalna Frakcja
Medialna Mazut presented the story of
man in the post-industrial era. Anonymous
oppressors (technocrats?) shaved the
equally anonymous everyman, whom they
then packaged into the plastic costume of
contemporaneity adding grotesque wings
made of radio and television aerials. Under
theirweight, the modem, slightly Bauhaus-
like Icarus collapsed and started crawling ~
towards the omnipotent new "god", a OJ
standing behind his musical equipment. In
the finale, elegant wardens poured mazout
over the hero, and a moment later one ot
the oppressors approached him carrying
a lighter.

sens życia /Stefan or the Meaning of
Lite/, 1992), shown by Komuna Otwock.
The Komuna actors used techno musie
and Iight projections ot photographs
and slogans (shown on two screens).
Actually, this multimedia event was not
concerned with shocking the viewer
with special "effects", but asked several
basie questions: why are you here?,
what is your life?, what can set the world
right? Each was immediately commented
by means of screened slogans-cliches,
mixed with archival photographs. The
characteristic feature of the acting was
machine-like movement: in the forefront,
members of Komuna languidly presented
modern dance and performance art to
the sound of aggressive ambient musie.
They slashed f1ags(including one of the
European Union), religious symbols and
signs of sub-cultures, in order to use
them for making a postmodern banner,
on which particles of symbols, deta-
ched from their meanings, constituted
a chaotic pattern - the hodgepodge ot
the consciousness of the contemporary
Pole. An improvised interrogation of a
girl was to draw attention to linguistic
stereotyp es , the sort of slogans which
we use mindlessly. At a certain moment,
the multi-media attack launched by stimuli
was halted by a sequence of silence.This
was time for retlection, to be pursued to
the delicate sound of a didgeridoo (an
Aboriginal ritual instrument). As in later
plein air spectacles, the scenie appeal
of Komuna reveals a discemible impact
of the theatre of Brecht and Piscator.
Successive Komuna shows, such as the
open air spectacie stressing the motit
of the "social sculpture", devised by
Joseph Beuys, a hip-hop protest voiced
by the residents of a provincial housing
estate - La Rivoluzione siamo Noi (We
Are the Revolution, 1998), or the most
recent plein air show entitled 20:80 (its
premiere in Warsaw was part of the Tenth
"Street Art" Festival) proves that the com-
pany proposes a socially and politically
deeply enqaqee theatre, which tackies,
derides, and depicts negative social
processes, appealing to the audience to
remain active in daily life. The last of the
above mentioned spectacles outlines an
extremely aggressive image, maintained
in industrial aesthetics, of the eonstruć-
tion of a metaphorical Szczecin shipyard,
which in the finale is near collapse and
becomes preserved only thanks to the
strength of human muscles (could this be
a diagnosis of the condition of the whole
country?). The title itself - 20:80 - is
explained already in the first scene of the LL

Instead of a conclusion - brief intor-
mation: on 20 May this year, Olgierd
Łukaszewicz, the new chairman of
ZASP, inaugurated with a ceremonial
happening the activity of Białostocka
Oft, or, according to the Artist: "a real,
professional off theatre, open to young
playwrights, actors and directors". We
are already familiar with similar initiatives.
Oue to commercialisation, the legendary
Oft Broadway was forced to produce
oftshoots. Such was the origin of ott-
oft-Broadway. Perhaps this is a hopeful
symptom of vibrant life? But does it deno-
te a community? •

Notes
1 The activity of Leszek Mądzik's Plastic Stage at

the Catholic University in Lublin, and especially his

last works: Kir (Crepe), Szczyt (Summit) and Cafun

(Shroud) deserves special analysis. In this sketch

they are omitled owing to the lack ot sufficient spa-

ce, and in the beliel that Mądzik's lheatre is not only

outstanding but rather well examined.

Carmen Funebre,
Teatr Biuro Podróży









A Poetin theUniverse ot Li

Light - the derivative of the Sun
- is not only a sign of existing life but
also a physical gift, the most generous
gift available to each living being. People
use it in the most different ways; today,
tor example, as - nomen omen - light
conductors. However, this is not a great
novelty. The ancients exploited radiating
and retlected light tor transmitting pictures
ot religious ceremonies to the Olympus. In
sacred caves at the bottom ot their pyra-
mids the Aztecs waited patiently for the
day when a beam ot light would penetrate
the rock as a sign ot grace from their God
- the Sun.

The first Greek theatre pertormances
started at the rise of the Sun. This was an
homage to the gods combined, however,
with assorted practical aspects - the
theatre has always been a visu al art.
Naturally, each artist used light according
to his own style. Bibienas wanted to iIIumi-
nate unusual cross-angled perspectives,
Loutherbourg and Servandoni applied it
as energy in order to display the gradu-
ally changing expression ot their settings,
and Gordon Craig used light to paint the
tones and moods ot theatrical space and
costumes.

Darkness is the opposite pole of light.
Both antagonistic elements were adopted
as moral symbols by Eastern cultures,
still more susceptible to the elements
ot nature than European culture. The
Manichean opposition of day and night
was also a gateway to the intermediary
zone - the zone of shadow. The boarder
ot the day and the night, the world ot
shadows, became a place where numer-
ous gods and demons appear embroiled
in constant conflicts.

European culture did not value this
kind ot symbolism to such a degree.
Wehad to wait torthe time of Romanticism
to encounter the symbolic use of the

shadow in stories by Adalbert von

Chamisso and Hans Christian Andersen.
In the eighteenth century, however,

Europeans succumbed to a tashion tor
ombres chinoises. Later, the shadows
shown by Henri Riviere at the Chat Noir
cabaret in Paris became tamous, and
were emulated by many artists until the
excellent achievements ofthe contempo-
rary Gioco Vita group from Piacenza.

This essay presents an artist who tries
to use real, physical light as a medium
which he operates manually for the sake
ot individual artistic expression. Tadeusz
Wierzbicki is a poet, a director and
a researcher, who devoted over twenty
years of his artistic lite to dealing with light
energy. In the course of his activities, he
transcended all the heretofore achieve-
ments of the shadow theatre, thus paving
the way to new genres ot the visual art,
although paradoxically his ''visual'' shows
are not intended for big audiences, but
are quite intimate.

Wierzbicki started his artistic career as
a "poet ofwords". Contemporary and mod-
em, he wanted to present his experiences
by graphic symbols. At the same time, as
an enthusiast of theatrical art he wanted to
endow these symbols with movement and
some sort of "free" life in space ... shadow
screens proved to be quite useful.

He described the way which led him
towards the shadow theatre technique,
exploited in his own way within a theatre
he called the smali "i" theatre. On a black
screen, letters - most of them the smali
"i" _ are collected in groups. The smali "l"
are ready to participate in the construc-
tion of messages or might just as happily
take part in its destruction.

Each element of the smali "i" may
be the germ of a new form endowed
with a vector of acting. The dot above

the smali "i" may be the starting point

for a spiral or any cubist form. Ali result
from playing wit h the already existing
or imagined text, as in his visual poem
Passage:

WAW
STRING STRING
BRING BRING
OH!OH!DAMNROUNDBERRY
ERROR ERROR
ERRATUM
DROMADERY.

Wierzbicki translates this on the
screen into a picture of lines originating
from an elongated smali "i".

This is an example of an unusual
approach to poetic visualisation. A picture
reflecting black lines on a white cloth is
a copy ot the most primitive shadow
presentation. In such cases, we need
no more than a source of light and
a screen. Everything that we place in
between becomes an object of prolec-
tion. Shadow theatres differ as regards
details, which depend on local traditions.
Wierzbicki's technical approach is abso-
lutely original in relation to the general
principle of projection. He constantly
modifies his own ideas. From one day to
another, he creates new machines for his
imaginative projection.

At the beginning of his creative quest
Wierzbicki stopped innovating works
in the traditionally understood shadow
theatre, and folIowed his own road. He
became a researcher of cosmic enerqyas
well as its reflection in the human world,
from the light of the Sun to the light of
a burning candle. Naturally, as a retined
artist Wierzbicki knows that the divinity of
light, light energy, has many faces. He is
aware of the fact that in order to become
acquainted with all ot its aspects he must
make serious efforts. He enjoys light in its



fascinating splendour, but also looks for
its most modest appearances.

Wierzbicki started his work with the
light of the Sun in all of its summer mag-
nificence, which directed him towards
the plein air theatre. This is a paradox
because the plein air theatre is one of
light and shadow. Since the accorn-
plishment of such a dream requires spe-
cial instruments he tried to construct
a suitable installation or at least he plans
to do so. At first, he applied the sim-
plest solutlon. adequate to the village
of Majaczewice on the Warta, where he
lives. He calis this project "a theatre ris-
ing towards the Sun" .

To accomp/ish this project I need
a pylon with a plattorm at which I intend
to install a smali stage with instruments,
a set ot mitrors, and a screen steered
towards the Sun. Spectators are placed
with their backs against the Sun and
wi/l see the results ot the projection
on the shadowed screen. Shadowing
the screen results trom the relatively
broad upper edge ot the screen, which
is placed paralleI to talling beams 1.

This idea is almost unknown to
other artists but one day it will inspire all
researchers dealing with light and shadow.
It pays homage to the Sun that we can find
in dozens of its reflections. The reflected
Sun is one of Wierzbicki's most important
subiects". And at the same time, it is very
old, as ancient as the existence of the mir-
ror, which in the past was used to send
signals and today might be an instrument
of a willful game in children hands. Obvi-
ously, I am speaking about "Ieverets",
a term used by Wierzbicki to describe
reflected lighL Wierzbicki decided to
tame the "Ieverets"to make them serve his

own fantasy. With this purpose in mind, he
constructed smali mirrors, endowing their
surfaces with symbols, graphic signs
and suggestions of shapes. Intending to
show them on the screen he constructed
a miniature "little theatre".

"Leverets" are "24 studies with
/ight". The screen, together with a/l the
instruments, is tixed on the player's
body. Mirtors are elastic and place d at
the movable joints. A smali but strong
bulb is installed over the screen and
its /ight ref/ects the shapes ot mirrors.
Ref/ections - shadows come a/ive in
the hands ot the player. A special kind
ot theatre is bom. It ts simple and tas-
cinating. Each study presents the new
capacity ot this special technique,
because the elastic material ot the mir-
rors makes it possible not only to play
with shadows but also detormetiotr.

"Leverets" absorbed Wierzbicki's
attention for many years. It is quite logical
that being experienced with dealing with
reflected sunlight, here - on Earth - he
thought of light reflected by the surface
of the ... Moon. More - he was tempted
by the idea of using reflected light. Thus
the project of the "Fuli Moon Theatre"
was bom:

To accomplish this idea we need
an adequate tent in which we shall
place a smali stage with the screen
and an audience. In it we require a stit
with a regulating device, which let the
beams ot the tuli moon to directly reach
the mirrors. The mirrors will shape this
delicate light as well as eon troI its "lite"
on the screen. To assure the constant
tunctioning ot the system it is neces-
sary to move vath the tuli moon around
the qtobe'.

The last sentence sounds Iike a joke or
the sigh of a dreamer: "to move wit h the
fuli moon around the globe" . However, its
first improvised demonstration took place
in the village of Majaczewice already in
the summer of 1993 and then in Bielsko-
Biała and Puszczykowo . Later, real rnoon-
light was replaced by a halogen bulb and
suitably formed mirrors. This was also an
opportunity to construct special char-
acters for the "rnoon theatre", fixed
within the elastic mirrors. Their designs
were impressed by the use of a special
graver at the back of the mirror. The sur-
face of the mirror received new tension
which influenced light reflection lead-
ing to a lenticular effect in the shape of
a shadow.

Wierzbicki' planned the realization
of many versions of the light "theatre".
He was interested in the application ot
modern material, such as various spe-

cial texture toil, easy to work with. Some
types of foil, subjected to electricity,
changed their physical capacities, such
as enlarged adhesiveness. Figures and
various shapes ot the electritied toil could
remain "by themselves" on the screen,
and could produce the effect of lit-up
torms, or "shadows", which Wierzbicki
called "electrostatic shadows".

Combining the experiences ot the
sunlight theatre with the experiences
of the electrostatic shadows he arrived
at a new torm ot demonstration - the
"graphic theatre". Its idea consists in
exposing to light the front part ot the
screen, while a player hidden along the
shadowy back composes images of var-
ious elements, mainly nontigurative.
These elements remain on the screen
thanks to electrostatic power, producing
a "theatre ot lines and points" .

From Wierzbicki's explanations we
learn that during his acts he exploits all the
elements ot the elassical shadow theatre.
His screen, however, is not made trom
cloth but trom tracing paper or metal net-
ting. The player wears a big black cloak,
which serves to protect "his side" ot the
screen against irradiation. On the screen
he also places white graphic elements
endowed with black bedding; thanks
to electrostatics these elements stay at
the appointed place. Light talling on the
screen reveals only the graphic composi-
tion - without its black bedding.

The carriers ot the shape ot light, that
is, the tigures, require certain coopera-
tion on the part ot the player, regardless
whether they serve as characters or as
elements ot an abstract composition,
coming to lite and immediately disappear-



ing. In the traditional shadow theatre one
player usually manipulates fiat figures with
the assistance of smali sticks. Wierzbicki
does not use traditional sticks linked to
the figures. He manipulates his figures
directly with his fingers or indirectly
when he touches the mirrors, provok-
ing reflections of the graphic "Ieverets".
He is not overly concerned with the fig-
ures' movement, which might prove their
apparent life, and devotes more attention
to motion, executed in the course of his
dynamie composition of all elements. He
can do this thanks to the electrostatic or
magnetic powerwhich keeps elements of
the composition on the screen, allowing
him to keep his hands free for a further
changing of the lay-out. Here are some
of his statements concerning movement
in his shows.

Do I need manipulation?

I do not manipulate, I am not granting
souls to my tigures ...
I am trying to tind the right signs, sym-
bols ...
I try to know myselt without any expla-
nation ...
And this writing? I caught a hook with
a question. ..
I am a tish ob/iged to speak ...
In my veins wander strings which are
tom ...
Plumb with yel/ow negotiates a cast ot
green. ..
I am getting jammed
In the ringing silence a tloat sets under
my skin. ..

Water evetywnere".

The same idea provided an impulse
to create the magnetic shadow theatre.
Everything started during the construc-
tion of a special screen, when Wierzbicki
abandoned cloth and tracing paper and
turned to wire netting from the thinnest
materialstrained to the frame. As this wire
netting screen slanted a little, Wierzbicki
could shift "carriers of the lighfs shape",
if properly magnetised.

Both electrostatic and magnetic shad-
owsare a fulfilment of sorts of Wierzbicki' s
endeavours. He was not really interested
in the development of figurative, storyteli-
ing images, but strove to find instruments
for the abstract compositions. At least in
2001. In the course of experiments he
discovered that his compositions of
shapes and colours might be a good vis-
ual equivalent of musie, in another words
- that his work may serve its visualisation.
Thanks to his poetic intuition Wierzbicki
reached the counterpoint of musie, light
and plastic forms.

Recently he focused on the shape of
the screen and its cosmic symbolism. He
came back to tracing paper, but this time
the screen was as if torn from it, with rag-
ged edges, placed in a frame 60 cm x
146 cm large. The fact of extortion meant
not only protest against elassie regular-
ity, but was also a sign of concern and
an expression of uncertainty in relation to
fixed orderliness. This mode of thinking
enters also his show. At a certain moment
of the performance another extortion
takes place, leading to a division of the
upper and bottom part of the screen.
The bottom part becomes gradually torn
into smaller pieces, which overlap, cre-
ating various images: landscapes, urban
space, architecture, and even humans
or rather their parts, which adequately
illuminated seem to be symbolic equiva-
lents of characters. Ali radiated and now
the magnetic shadows started a game of
their own, adding clearer outlines to the
existing images. At a certain moment, the
screen's pieces became crumpled and
transformed into characters suspended
in space, surrounded by other moving
objects.

Let us now notice the existence of two
side screens. They were not lit because
light was directed at the central part,
and were too black to show the effect of
the day and night opposition. However,
we could see the appearance ofthe
black metal-foil figures. They have their
own light and fire, making the night move
into the bottom part ot the centralscreen.
The upper part remains lit, collecting also
light pushed out from the bottom. From
this moment on, things are happening
in the sky as during the day and on the
ground as at night. The torn pieces of the
screen have unstable light, which slowly
expires ... They mutually reflect their
gleam in the empty space. The scene of
the ''theatre ot lighf' becomes a picture ot
the cosmos. Thousands pictures in one -
we may say, paraphrasing Gordon Craig's
terminology.

Figures for this kind of demonstra-
tion are cut out magnetic foil; in same
cases, they are a combination of foil and
other material. They come in a great vari-
ety: in one piece or articulated, ready to
be manipulated or steady as a sculpture;
their parts might be overlapping or juxta-
posed. They may be perforated, trans-
parent or impenetrable. Some figures
comprise a screen of sorts and pro-
duce shadows ot various intensity. The
main screen may be also considered
a self-dependent figure. Figures may
be directed in various way. In his notes

Wierzbicki speaks about ten poęsible
manners of controlling. The technical
aspects ot his work do not determine the
tact that his theatre exists within poetle
space. On 24 June 2001 he wrote:

I teel that magnetic shadows act as
symbo/s and thus are spatial panacea
tor my labyrinth. They are symbo/s ot
disappearing divisions ... between /ight
and darkness, sky and ground; they
present a tear ot the earth and its new
birth. A return to things a/ready lost...
and those which might be gained. Signs
stopped to converse; each sign has its
spatia/ surrounding, and the space
itself while being destroyed, becomes
the sign, and receives a shadow as tt
going ba ck to its pertect beginning ... 6

Endowed with a rich vocabulary ot his
own Wierzbicki starte d cooperating with
two composers ot the same generation -
Tadeusz Wielecki and Jerzy Kornowicz.
Kornowicz requested Wierzbicki to inter-
pret the compositions: Figures in hut-
dles for a cham ber orchestra (1999) and
Renesis torthe sounds of nature (2001).
Wielecki offered him The Concert
a rebours tor violin and orchestra. lnhis
curriculum vitae Wierzbicki records this
cooperation as follows:

A REBOURS. Triptych - a visual
poem by Tadeusz Wierzbicki in the
technique ot electrostatic shadows.
With the use ot mirror light-shadow
torms in tront ot the musical compost-
tion by Tadeusz Wielecki: The Beggar's
Ballad, The Concert aRebours and The
Thread Unrevels'.

Altogether we are dealing with three
compositions byWielecki. I intend to eon-
sider only one: the Concert arebours.

The visual action takes place at the
two sides of the screen. From behind the
screen, there gradually appears a human
shadow, which seems to be showing his
back to the audience, but in tact is fac-
ing it. At the centre of the screen he
places serni-transparent forms in com-
plete chaos. At one moment, the shadow
blows up in the manner ota volcano, and
collapses after having placed two over-
lapping forms at the highest part of the
screen.

After a while, the shadow emerges
again, now as it from underground.
He chooses some grey semi-transpar-
ent torms from the elements chaotically
placed at the screen, and puts them in
the middle of the screen, which seems
to possess the shape of semi-circles -
the sky and the Earth. In the intersection,



i. e. iQmandrill, there is one torm only, an
almost transparent ringiet, which the next
moment changes into numerous, more
delicate ringlets ...

Wierzbicki understood Wielecki's
musical work as a cosmological story, in
which the elements ot lite exist in eter-
nal motion - in statu nascendi - in eter-
nal striving and constant transtormation.
The ending is a counterpart ot musi-
cal appeasement, letting us believe in
a harmony ot spheres.

Due to the clear musical structure ot
another work: Shapes ot the elements,
tor piano and the sounds ot nature, this
time by Jerzy Kornowicz, Wierzbicki cre-
ated a show composed ot other teatures
and values, which he described as tol-
lows:

introduction
on the screen there appears a sug-
gestion ot the sea made ot the thin-
nest possible wrinkled toif - there is a
red Sun with black wavy rays over the
water

part 1
a nymph is tormed trom the sea, the
Sun roI/s down on its rays, tries to
become personitied, and uses the rays
to express its adoration tor the nymph's
beauty.

part 2
taking into consideration the sponta-
neous "behaviour" ot the materialI am
casting onto the existing rays additional
ones -Iines, holding them by their ends
so that their adhesion starts trom their
middle, allowing me to compose them
into tigures resembling Chinese callig-
raphy... lam leaving them on the screen
graduallyas a sort ot notes ... ot blots ...
ot an alphabet...

part 3
in tront ot the screen lam putting three
sheets ot paper and copying onto them
the linear? composition.
a paper Moon appears
I am shifting the sheets
I am changing shadow calligraphy into
an array ot horizontallines
lam placing wisps ot toif taken trom the
sea surtace
I suggest the t1ight ot birds, a Sun taI/-
ing into the sea
the nymph retums to her original dwel/-
ing in the ruff/ed waves

coda
i am pushing the lines - birds to the
bottom ot the screen in order to create
a suggestion ot marshy vegetation, with
wisps ot toif falling onto it
the paper Moon
the Sun rises
the Moon retires behind sheets ot
paper with notes ot preceding com-
positions
the Sun stops for a moment over one
ot the plants
this is the place where the red netto-
trope starts to bloom.

Once again, we are looking at the uni-
verse in the state ot its creation. It is not
real but there is no doubt that it exists
due to our memory ot motives dating trom
the remote time ot our closest relations
with nature. Ali this thanks to the musical
receptivity ot the composer and the pic-
turesque imagination ot the player. The
composer was especially satistied:

Tadeusz Wierzbicki, with whom
I cooperate [ ...J tascinates me by his
ability to listen to my sounds and to
take a position towards them while
remaining in his own space - he never
destroys the musical communique,
but adds new elements which cre-
ate anovel context tor my musie. He

!~
J

does this with such a soecie! and per-
sonal attitude that his demonstration at
once takes us away trom tne country ot
technology and cipher aggregates and
leads us to smali chamber gestures in
an atmosphere ot close contact. Let
us be cautious, however, in relation to
these appearances. Behind Tadeusz's
textural delicacy there is a density ot
meanings and a wandering through cul-
tural strata. I learned how laborious/y
he disti/ls his self-dependent intuitions
into his works, well-organized with com-
plete awareness. I tind the process ot
plunging into the melting-pot ot nature
together with Tadeusz Wierzbicki the
most valuable opportunity8.

We are not surprised by Kornowicz's
words. Contact with a real poet, regard-
less the nature ot his medium, is always
a big discovery similar to a moment ot
iIIumination - we are contronted with
an unknown and astonishing universe.
Tadeusz Wierzbicki otters this kind ot
experience. He recalls forgotten layers
ot our human emotions, which are linked
with primary cosmos energy, indicat-
ing especially those which are given to
us by the radiating Sun and all its stellar

associates. -

Notes

1 From notes by Tadeusz Wierzbicki sent to the Au-

thor, 2001.

2 The idea ol a theatre using rellections was bom in

Poland earlier in the inventions ol the artist Andrzej

Pawłowski, who worked on the 'epidiascope pup-

pet theatre". See: Kamil Kopania, Teatr lalek, Bau-

haus, Richard Teschner, kinetormy. Kilka uwag

na temat wczesnej twórczości Andrzeja Pawłow-

skiego (Puppet theatre, Bauhaus, Richard Tesch-

ner, kinelorms. Some remarks on the early period ol

Andrzej Pawlowski's artistic creativity), 'Kwartalnik

Filmowy", no. 39-40, 2002, pp. 255-262.

3 Marek Waszkiel, Teatr małe "i" (The smali 'i" The-

atre). From the booklet: Teatr Dramatyczny m. st.

Warszawy. Czwarta scena (w kawiarni) (Fourth

wall (in a coffee room)), December 1993.

4 From notes by Tadeusz Wierzbicki sent to the Au-

thor, 2001.

5 CI. Kamil Kopania, op. cit.

6 Ibidem.

7 From a listing ol Tadeusz Wierzbicki's produc-

tions.

8 From a booklet published by the Centre ol Jerzy

Grotowski's Theatrical Research and Research ol

Theatre and Culture, Wrocław, 2001.



Grzegorz I<' ieciński ;,artysta pla-
styk i reżyser" absolwent studiom
wychowania plastycznego na Wydziale
Pedagogiki i Psycholog" Uniwersyte-
tu Marii Curie-Skłodowskiej w Lublinie
(1981 ) I ReŹ}(seriiTeatru Lalek
PWST w Bi$łymstoku (1 84) - nieza-
leżnie od s pracy att:ac oficjal-
nych (ponad 50 izacji j~o r' r
i scenograf) j obowiązków d re or-
skich, od 25 lat wadzi swój altema-
tywny,autorski Teatr Ognia i Papieru.
Teatr ten działa bez stałej dotacji, bez
budynku, bez zapiec administi'acyj-
ńo-technicznego. ~iu
przedstą'fłeń i , zystłdCtf~ch
organlzabYjnych odJągają munajbliż-
$i: żon . córka raz .• le. Byli
wśród . h kolecky~ po fachu,
m.in. eksander~k, Krystian
Kobyłka, Leszek ~c~i, Arka-
diusz Florczak, ~ •. J<otwaiłns i
oraz wiełe ŻYCzliwyołl. mudarnI m.in.
Aneta Mizera (aktorka w tlrźenlu),
Anna Nóżka. Marta Siemtńska, J0an-
na SoIik, Agnieszka Mo/ińska.Obecnie
teatr współtworząz nim: Barbara WÓj-

cik - artysta płastyk o~nych
uzdolnieniach aktorskich, Imiczno-
akrobatycznyąh oraz nakomity kom-
pozytor i mu In entaIista Bogdan
Szczepański.

W swoim doro ma li tr Ognia
i Papieru 'U<anaścieprernJer; trudno je
do je zlłożyć, . iektóre miały
p. kilka wersji są .. d nich żarów-

o przedstawieni ameralne, grane
we wnętrzach, jak Cyrk, Ręce, Ptak, od

órych zaczynał swą działalność jesz-
zejako stuGent UMCS-u, czy też nie tak

od ~ - D •enie oraz widowiska ple-
ner we: Fa st, Od/ot, Spirala, Przez
wodę, w ag iu, na ziemi, z wiatrem -
f3alileo O lczyć jeszcze wypada roz-

'e lastyczne i parateatralne,
g~okazjonalnie w różnych

miejscach. Na przykład jeden z ostatni
projektów zrealizowany został w ~el
Sobotę w kościele św. Jana w Gdarisku.,
Pod kluczem sklepienia zawiesił Kwie i'
ski wielkie Oko Opatrzności, z któr
spływało 12 lin nasączonych paliwe
Podpalali je kapłani prowadzący liturgię.
Ogień, wprowadzony przez artystę do
świątyni, stawał się integralną ią
Triduum Paschalnego. I

Przedstawienia i akcje
Teatru Ognia i Papieru bardzo
zapraszane są przez organizatorów
wali teatralnych i różnych im
rowych zarówno w kraju, jak ra-
nicą i stanowią ich praw~iwą atrakcję.
W ogniu jest jakaś magicina siła; nawe
proces spalania się drew w 0015

ma swoistą dramaturgię e.r~k&
uwagę, tak że możemy się weń
wać godzinami. Acóż dopiero, gdy
- główny aktor i współdramaturg,wi
ska - poddany jest woli reżysera.

Fascynacja ogniem u Grze
Kwiecińskiego łączy się ze żmud!lY'
poznawaniem i opanowywaniem
natury. Ogień, wprowadzany prec
nie przez aktora animatora na kolej
obiekty plastyczne, pochłania je, niw
czy, realizując dramaturgię spekta-
klu w planie znaczeń i napięć emocjo-
nalnych, Scenografie jednorazowego
użytku w przedstawieniach Kwieciń-
skiego wykonane są z papieru, płótna
czy też innych łatwopalnych materia-
łów oraz z drutów, tworzących szkiele-
ty form, które owijane są tymi materia-
łami, nasączonymi zapewne tajemnymi
miksturami. Elementy scenografii przed-
stawiają proste przedmioty codziennego
użytku i znaki-symbole oraz postaci ludz-
kie; początkowo były to płaskie sylwe-
ty wycięte z papieru, później rzeźbiar-
skie figury.

Wśród najczęściej używanych sym-
boli wyróżnić można dwie kategorie



Wróblewskiego wskazuje papierowa
replika jego Rozstrzelania jako jedna
z sekwencji debiutanckiego Cyrku.

Proste symbole, granie ich przeciw-
stawnymi znaczeniami, zderzanie i łącze-
nie ich elementów w różnych kombina-
cjach tworzą specyficzny język plastyki
teatralnej Kwiecińskiego, np. w Odlo-
cie połączył on skrzydła z krzesłami
(uskrzydlone ukrzesłowienia), postać
ludzką wpisał w koło. Obiekty-symbo-
le i ich kontaminacje, palone w kolej-
nych sekwencjach przedstawień, budu-
ją metatory ludzkiego losu, wyrażają nie-
pokoje egzystencjalne człowieka.

Ogień jest tu siłą niszczycielską, niwe-
czącą wysiłki i dążenia człowieka. Ma jed-
nak ogień również swą moc oczyszcza-
jącą; może być świętym ogniem. Spa-
lenie, spopielenie pojmowano wszak-
że często jako drogę do nowych naro-
dzin, do odrodzenia na wyższym pozio-
mie duchowym.

Wraz z procesem palenia kolejnych
obiektów dramaturgię prowadzi muzyka
- niezwykle ważna w przedstawieniach
Teatru Ognia i Papieru, które nawiązują
bardzo silną więż emocjonalną z widzem.
Wzmacnia ją z pewnością odczuwanie
niejakiego ryzyka gry z żywiołem ognia,
zwłaszcza w widowiskach plenerowych,
w obecności i przy współuczestnic-
twie innych żywiołów. Siedząc działa-
nia demiurga-podpalacza, z niepokojem
patrzymy, czy wiatr nie przeniesie
iskier w nieprzewidzianym kierunku,
na człowieka lub inny obiekt; czy silny
wiatr lub deszcz nie ugaszą płonące-
go obrazu; czy nieopanowane przez
reżysera żywioły pozwolą dopalić się
sekwencjom zgodnie z zamiarem arty-
sty. Uczestnictwo w przedstawieniach
Teatru Ognia i Papieru przynosi silne
emocje i przeżycia estetyczne.

•

The Arsonist Demiurge
Agnieszka Koecher-Hensel

Notwithstanding his work in official
theatres (more than titty productions as
a director and stage designer) and his
directorial duties, tor the past 25 years
Grzegorz Kwieciński - artist and director,
graduate ot an art education course in the
Department ot Pedagogy and Psychology
at the Maria Curie-Skłodowska University
in Lublin (1981) and the Faculty ot Pup-
pet Theatre Direction at the State Higher
Theatre School in Białystok (1984) - has
been running his alternative, auteur Fire
and Paper Theatre. This is a company
with no steady subsidies, own building or
administrative-technical staff. The prepa-
ration ot the spectacles and all the organ-
isational tasks are achieved thanks to the
assistance rendered by Kwieciński's
wite, daughter and close triends. The
latter included colleagues such as Ale-
ksander Antończak, Krystian Kobyłka,
Leszek Kodrzycki, Arkadiusz Florczak,
and Dominik Kotwasiński accompanied
by numerous kindhearted ladies, includ-
ing Aneta Mizera (actress performing in
Drżenie), Anna Nóżka, Marta Siemińska,
Joanna Solik, and Agnieszka Molińska.
Today, the theatrical company is co-cre-
ated by Barbara Wójcik, a versatile art-

ist endowed with mime-acrobatic talents,
and Bogdan Szczepański, an excellent
composer and multi-instrumentalist.

The Fire and Paper Theatre has
staged more than ten premieres; their
exact number has not been established
since some ot the spectacles were
shown in several versions. They include
both small-scale productions teatured in
interiors, such as Cyrk (Circus), Ręce
(Hands), and Ptak (Bird), which inaugu-
rated Kwieciński's activity already during
his student days, more recent ones such
as Drżenie (Tremor) or plein air shows:
Faust, Odlot (Taking Off), Spirala (Spi-
ral), and Przez wodę, w ogniu, na ziemi,
z wiatrem - Galileo (Through Water, In
Fire, On Earth, With the Wind - Gali-
leo). To this we must add assorted artis-
tic and para-theatrical actions, prepared
upon special occasions in various locali-
ties. By way ot example, one ot the latest
projects was realised on Good Satur-
day in the church ot St. John in Gdańsk,
where Kwieciński placed a great Eye ot
Providence below the vault, with twelve
dangling ropes saturated with tuel, set
on tire by the priests in the course ot the
service. In this manner, tire, introduced



by the artist into the church, became an
integral part ot the Passion Triduum.

The spectacles and artistic actions
proposed by the Fire and Paper Theatre
are trequently invited bythe organisers ot
theatrical testivals and assorted open air
events both at home and abroad where
they constitute a veritable highlight. Fire
appears to contain a specitic magical
torce; even the process ot burning com-
monplace tirewood possesses a unique
dramaturgy capable ot attracting our
attention tor long hours, not to mention
occasions when tire, the main actor and
co-dramaturge ot the spectaele, suc-
cumbs to the will ot the director.

In the case ot Grzegorz Kwieciński
tascination with tire is combined with a
painstaking examination and mastering of
its nature. Fire, introduced skilltully by the
actor-manipulator into successive plastic
objects, destroys, absorbs and annihi-
lates them, thus realising the dramaturgy
of the spectacIe on a level ot meanings
and emotional tension. The one-time
settings in Kwieciński's productions are
made ot paper, cotton or other easily
flammable props as well as ot wire skele-
tons, swathed in such material, probably
saturated with mysterious tluids. Ele-
ments of the stage design depict simple
objects of everyday use, signs-symbols
and human tigures; initially, they were fiat
paper silhouettes, subsequently replaced
by sculpted figures.

The most trequently used symbols
include two categories ot signs distin-
guished due to their connotation. The larg-
est group ls composed ot signs evoking
the idealistic, spiritual values and strivings
of man, such as circles, which combine
the contents of the orb - a symbol ot
unity and the absolute - with the modi-
fying aspects ot motlon and tleeting pas-
sage; the eye (alsothe Eye ot Providence),
which remainslinkedwith light and the Sun;
birds and angels (including their meaning-
ful elements - wings), which embody the
idea ot soaring flight and detachment trom
the Earth. Similarly to ladders - symbols
ot upward ascent and spiritual perfection -
wings are symbolic links between heaven
and earth, God and man.

Heavenly signs and spirituality are
contrasted with signs which evoke the
mundane, material nature ot man, such
as a chair. The motif ot turning man into
a chair appears already in Ptak, and
the inspiration sought distinctly in the
art of Andrzej Wróblewski is indicated
by a paper replica ot his Rozstrzelanie
(Execution), one of the sequences ot
Kwieciński's debut - Cyrk.

Simple symbols, the game played
wit h their contradictory meanings, their
controntations and the blending ot their
elements into assorted combinations cre-
ate the specific language ot Kwieciński's
theatrical art; for instance, in Odlot he
combined wings and chairs (bewinged
tigures turned into chairs), and inscribed
the human tigure into a circle. Objects-
symbols and their contamination, burned
in consecutive sequences of the specta-
cles, construct metaphors ot human tate
and express man's existential unrest.

Fire is a destructive torce quelling
man's efforts and aspirations. It also,
however, possess purifying powers
and can be used as a holy tire. After all,
incineration was trequently conceived as
a path towards new birth, renascence on
a higher, spirituallevel.

Oramaturgy is created not only by the
process of burning successive objects

but also by musie, whic performs
extremely important part in the Ara
Paper Theatre spectacłes at tend to
establish strong em' I with t
spectator. Such dtamaturgy is certainly
reinforced by t e wareness ot a cer-
tain risk associałed with playing with fire,
especially in open air spectacles and in
the presence, and withlhe co-participa-
tion ot other elements. Observing closely
the activity ot the arsonist emiurge,
we watch anxiousły whełher the wind
will carry the sparks in an unwelcome
direcłion, onto anotfier person or object,
whether strong wind and rain will not
destroy a flaming image, or whetherłhe
elements set tree b~the directorwill allow
particular seąuences to bJ"lmin accord-
ance with the artist's intentjoijS. Participa-
tion in an the spectacles feafured by the
Fire and Paper Theatre offers vMd emo-
tional and aesthetic experiences. -
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Międzynarodowy Festiwal Solistów
Lalkarzy to okazja do budowania tradycji
teatru jednego aktora z lalką, formy wła-
ściwie nieobecnej w środowisku polskich
lalkarzy. To także okazja, by podkreślić,
że najpełniej wypowiedzieć siebie, świat
wyobrażeń lub rzeczywistości może
artysta, który samodzielnie staje twarzą
w twarz z wybraną przez siebie materią
i publicznością. Festiwal zainicjowany
w 1999 roku przez Waldemara Wolań-
skiego zdaje się zachęcać i prowokować
środowisko lalkarzy do podejmowania
takich właśnie prób. W tym roku w Łodzi
(26-30 kwietnia) zaprezentowało się kil-
kunastu lalkarzy demonstrujących różne
style, techniki lalkowe i nawiązujących
do różnorodnych tradycji oraz kultur. Byli
wśród nich artyści uznani, ale i debiutanci
w tego rodzaju teatrze.

Pokazy mistrzów otworzyła Kristia-
ne Balsevicius z Niemiec, laureatka
poprzedniej edycji festiwalu, prezentu-

Międzynarodowy Festiwal Solistów Lalkarzy

Solo, czyli najpełniej
wypowiadając siebie
Małgorzata Aliszewska

jąc nagrodzoną dwa lata temu Miłość i ca-
fy ten teatr (spektakl recenzowany w nr.
2/2001 "TeatruLalek"). Kolejnymistrzow-
ski pokaz, Flaminga Bar Franka Soenhle,
stał się prawdziwym wydarzeniem festi-
walu, zachwycając publiczność maestrią
wykonania, osobliwym pięknem i klima-
tem surrealistycznego przedstawienia.
Uznanie publiczności wzbudził też Yeung
Fai z Chin, wręcz hipnotyzujący publicz-
ność niezwykłą animacją pacynek.

Pokazy konkursowe nawiązywały
do tradycyjnych form teatru lalek, ale
były też spektakle poszukujące nowych
form wypowiedzi, nie zawsze, niestety,
udane. Wśród pierwszych pojawiły się
prezentacje sięgające po lalki cieniowe
(Jean-Luc Penso i jego Cudowne dziec-
ko i Król Smok) oraz nawiązujące do tra-
dycji teatru jarmarcznego (Manuel Fer-
nando da Costa Dias i spektaklRobertos
i inne lalkI). Pierwszy był europejską wer-
sją chińskiego teatru cieni, drugi tradycyj-
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nym przedstawieniem pacynkowym się-
gającym po środki stosowane w sztuce
jarmarcznej. Uznanie publiczności i jury
(pierwsza nagroda) wzbudziła Jaromila
Vlaćkova z Czech i jej opowieść O leniwej
Lidunie i trzech prządkach. Na małej
scence z prostymi dekoracjami nieroz-
ważna Liduna i trzy prządki (rzeżbione
w drewnie lalki o ruchomych częściach),
świetnie animowane, musiały sprostać
wyzwaniu zapełnienia trzech komnat
utkaną w trzy dni wełną. Jaromila Vla-
ćkova, sprawnie wcielając się w postacie,
oddawała i podkreślała indywidualność
każdej z nich (rozhisteryzowaną momen-
tami Lidunę, rzeczowego króla skrytego
w przebraniu myśliwego i specyficzne
prządki). Dyskretna i ledwie zauważal-
na obecność animatorki, dobre tempo
i dowcipne ujęcie historii zbudowanej
na podstawie czeskiej baśni to niewątpli-
wie walory tej prezentacji. Godna odno-
towania wydaje się także opowieść Anny
Kramarczyk o najmniejszej na świecie
dziewczynce, w reżyserii Wiesława
Hejny. Calineczka odzwierciedlała pro-
ściutkie prawdyotym, że słona łza budzi
serce, a to, co nieznane i z pozoru strasz-
ne, da się oswoić. Małgorzata Wolań-
ska w Krawcu Niteczce (wyróżnienie
jury i nagroda jury komplementarnego)
zaproponowała formę teatralnej zabawy,
w której ważną rolę odgrywało zastoso-
wanie prostych środków wprost trafiają-
cych do dziecięcej wyobrażni. Bezpo-
średni kontakt z widzem, humorystyczne
ujęcie opowieści Makuszyńskiego, pat-
chworkowa scenografia i nietypowe lalki
(wśród których wyróżniały się postacie
wiedżm przytwierdzonych do nóg aktor-
ki) - to wszystko stanowiło o wartości
tego spektaklu.

Pokazy konkursowe zdumiewały nie-
kiedy inspiracjami, a wśród nich prym
wiodła kryminalna i oparta na fascynacji
ciemną stroną ludzkiej natury fabuła
Zbrodni w półmroku Fabiana Villarreala



z Argentyny. W nurcie prezentacji poszu-
kujących Antonie Svobodova z Czech
poprzez taniec podjęła próbę oddania
reakcji na spotkanie ze śmiercią. Próbę,
trzeba przyznać, nieudaną. W Tańcu
śmierci jedyna wspomagająca aktor-
kę forma plastyczna - manekin - stała
się zaledwie marginalnie potraktowanym
rekwizytem, a sam taniec - główny śro-
dek ekspresji - był za mało profesjo-
nalny, by wyrazić skomplikowane stany
emocjonalne.

Monika Kufel, studentka Wydziału
Lalkarskiego PWST we Wrocławiu, zain-
spirowana tekstem Gordona Craiga Pan
ryba, pani ość stworzyła własny mono-
dram o złożoności kobiecej natury. Emo-
cjonalne poplątanie i potrójno-potworną
naturę bohaterki Kobiety Babel utoż-
samiła z nieantropomorficznymi, dru-

cianymi, i wykonanymi przez siebie
lalkami. Na tle slajdów snuła dramatycz-
ną opowieść o kobiecie szamoczącej
się w niespełnieniu, własnej kobieco-
ści, samotności, poszukiwaniu miłości,
sprzecznych pragnieniach, potrzebie
zrozumienia i współczucia.

Upadek Ikara - rozważania o anio-
lach i maszynach Floriana Feisela,
studenta Hochschule fUr Schauspiel-
kunst .Ernst Busch", reprezentował nurt
teatru poszukującego. Surrealistyczny
i sceniczny eksperyment łączył formę,
grę świateł i wykonywaną na żywo muzy-
kę wyrażnie podkreślającą sceniczne
nastroje. Rzecz cała to retrospektyw-
na opowieść o nieposłuszeństwie Ikara
i próba odpowiedzi na pytanie, czy wyra-
zem wolności był brak pokory Ikara i czy
istniała jakaś alternatywa dla Ikarowe-
go wyboru. Atrakcyjność tej prezentacji
polegała na poszukiwaniu nowych środ-
ków wyrazu i formy (co zostało przez jury
dostrzeżone i wyróżnione). Największe
wrażenie na publiczności wywarł jed-
nakże Marc Schnittger z Niemiec, który
wysmakowaną improwizacją na temat
Hamleta zdobył Grand Prix festiwa-
lu. Absolwent Wyższej Szkoły Muzyki
i Dramatu w Stuttgarcie poruszał praw-
dziwością i szczerością emocji płynących
ze sceny. Uwikłany, jako Hamlet, w świat
lalek utożsamiających postacie najbliż-
szych, skryty na poddaszu podczas
ceremonii ślubnej matki, wypowiadał
ból, wściekłość, nienawiść, rozgorycze-
nie. Jedynymi świadkami i jednocześnie

The International Festival ot Single Puppeteers

Solo, ar Fullest
Self-expression
Małgorzata Aliszewska

The International Festival of Single
Puppeteers is an excellent occasion for
building a tradition ofthe single actorwith
a puppet, a form which, for all practical
purposes, does not exist among Polish
puppeteers. It is also an opportunity for
stressing that the artist who alone faces
the material chosen by him and the pub-
lic, is capable of expressing himself and
the world of his imagination or reality, the
fullest. The festival, initiated by Waldemar
Wolański in 1999, seems to encourage
and provoke puppeteers to embark upon

such attempts. This year (26-30 April)
more than ten puppeteers, including both
acclaimed artists and beginners, met in
Łódź to demonstrate assorted styles,
puppetry techniques and references to
diverse traditions and cultures.

Presentations of the masters started
with Kristiane Balsevicius from Germany,
laureate ofthe previous edition of the fes-
tival, who showed her Love and Alf That
Theatre, awarded two years ago (review
in "Teatr Lalek" no. 2/2001). Flaminga
Bar, featured by Frank Soenhle, proved

adresatami swoich afektów czynił lalki,
które stopniowo opanowywały jego psy-
chikę i odrealniały rzeczywisty, istniejący
obok świat. Podobną, wielką świado-
mość działań scenicznych wykazywała
Karin Schater z Austrii w marionetkowym
spektaklu Dawno, dawno temu (wy-
różnienie jury). Aktorka; dialogując
z marionetką o dwóch głowach i dwóch
naturach (uległej i przekornie zbunto-
wanej), pokazywała ważność animato-
ra jako przyczyny sprawczej życia lalki.
Budując nowe przestrzenie charakte-
rystyczne dla przywoływanych postaci
(etiuda z pianistą, malarzem, płetwonur-
kiem i mistrzynią deskorolki), nie zakłó-
cała dialogu prowadzonego z dwugłową
marionetką, wykazując przy tym niezwy-
kłą animacyjną sprawność.

Międzynarodowy Festiwal Solistów
Lalkarzy to dobre dla artysty miejsce do
podejmowania prób przemawiania wła-
snym głosem. Wydaje się jednak, że,
wielu występującym w tym roku w Łodzi
zabrakło przekonujących powodów, dla
których zdecydowali się na konfrontację
z publicznością. Solowe lalkarstwo jest
niezmiernie wymagające. Łatwo obna-
ża artystę, jeśli za sprawnością jego gry
nie stoi dostatecznie wyrażny artystyczny

zamiar bądź myśl. '.

to be the true highlight of the festival,
astounding the audience with its mas-
tery of execution, original beauty and
ambience of a surrealistic spectacie.
The spectators also recognised Yeung
Fai from China, whose extraordinary
manipulation of hand puppets produced
an outright hypnotising effect.

Competition presentations referring
to traditional forms of the puppet thea-
tre were accompanied by productions
which clearly sought, unfortunately not
always successfully, new forms of state-
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Crime by FabianVillarrealfrom Argentina A similarawarenessof stage presence
- a crime story Intrigued by the dark side was shown by Karin Schater (Austria)in
of human nature. Artists seeking novel a marionette spectaele A Long, Long
forms ineluded Antonie Svobodova from Time Ago (distinguished by the jury). In
the Czech Republic who, by choosing a dialogue with a two-headed marionette,
dance, attempted, and failed, to depict with two personalities to match (submis-
the reaction to an encounter with death. siveand rebellious),the actress exhibited
In Danse Maeabre the only plastic form the importance of the manipulator eon-
assisting the actress - a mannequin - ceived as a causal force of the puppet's
became a marginalprop, and dance itself life. While building new spaces character-
- the prime medium of expression - was istic for the assorted evoked characters
insufficientlyprofessionalto expresscom- (an etude with a piano player, a painter,
plicated emotional states. a diver, and a skateboard champion) she

Inspired by Gordon Craig Monika never disturbed the dialogue conducted
Kufel, a student of the Puppetry Depart- with the two-headed interlocutor, dem-
mentatthe StateHigherTheatricalSchool onstrating extraordinarily adroit manipu-
in Wrocław, created her own monodrama lation.
about the complexity of women's nature, The International Festival of Single
and identified the convoluted emotions Puppeteers is a suitable place for an
and triple-monstrous nature of the her- artist to try speaking in his own voice.
oine of Kobieta Babel (The Woman of Apparently, many of the performers who
Babel) wit h the non-anthropomorphic appeared in Łódź this year lacked eon-
wire puppets which she had made her- vincing reasons for deciding to confront
self. The dramatic story of women strug- their art with the audience. Solo pup-
gling with nonfulfilment, femininity, lone- petry is extremely demanding and easily
liness, a quest for love, contradictory exposes the artist if his skillfulness is not
wishes and the need for understanding supported by sufficiently elear-cut artistic
and cornpassion is told againstthe back- intention or concept.
drop of slides. •

eles. Jaromila Vlaćkova from the Czech
Republic and her Lazy Liduna and the
Three Spinners won the recognition of
the audience and jury (first prize). On a
smali, simply decorated stage the fool-
ish Liduna and three spinners ( puppets
carved in wood with mobile parts, deftly
manipulated),were compelled to tackle
the challenge of filIing three chambers
with wool spun in three days. By ski11-

1341



\

Druga edycja katowickiego festiwalu
dowiodła, że należy on do tych imprez,
w których najważniejszy jest widz. Świad-
czy o tym nie tylko festiwalowe zawołanie:
"Katowice - Dzieciom", ale także przyja-
zna atmosfera pozbawiona środowisko-
wych napięć (mimo konkursu z wysokimi
nagrodami) i gorączkowego pośpiechu.

W ciągu ostatniego majowego tygo-
dnia katowiczanie mogli obejrzeć dziewięć
spektakli, w tym dwa z pobliskiej zagrani-
cy - z Utwy i Ukrainy.W programie, adre-
sowanym przede wszystkim do młodszych
widzów, znalazły się dwie bajki autorskie
oraz siedem adaptacji bajek ludowych
lub literackich, co dosyć wiernie oddaje
repertuarowe proporcje między sztukami
oryginalnymi i dramatyzacjami na scenach
teatrów lalek.

Większość ze spektakli nosiła cha-
rakter kameralny lub bardzo kameralny
(dwa monodramy), wszystkie zaś nasyco-
ne były sporą dozą humoru. Różne były
gatunki tego humoru i różne jego natę-
żenia. Jedne skłaniały do huraganowe-
go śmiechu, inne do ciepłego uśmiechu,
jeszcze inne - do refleksji. Do tej ostatniej
zapraszały młodych widzów szczególnie
dwa, moralitetowe w swojej tonacji, spek-
takle: Bajka o szczęściu poznańskiego
Teatru Animacji i O rybaku i złotej rybce
toruńskiego Baja Pomorskiego, oba
nasycone czarnym humorem.

Bajka o szczęściu Izabeli Degórskiej
to swojego rodzaju sceniczna powiast-
ka filozoficzna, z pozoru pogodna, lecz
podszyta grozą (spektakl recenzowany
w "Teatrze Lalek" nr 1/2003).

Filigranowa inscenizacja Janusza
Ryla-Krystianowskiego, ze scenografią
Jacka Zagajewskiego i muzyką Rober-
ta Łuczaka, zbudowana jest z precyzją
szwajcarskiego zegarka. Humor jest tu
dozowany szczypta po szczypcie. Zaba-

wa perspektywą i zmiennymi postaciami
bohaterów - to zmniejszającymi się za
trzema poziomami parawanu, to znów
wyłaniającymi się zza niego w żywym
planie - wywołuje na sali pogodną weso-
łość. Jednak wraz z osobą aktorskiego,
mefistofelicznego Handlarza wkracza
na scenę humor rodem z Monty Pythona,
bardziej budzący dreszcz grozy i refleksję
niż beztroski śmiech.

Podobnie jest z toruńską bajką o złotej
rybce, rozegraną z użyciem drewnianych
figur dłuta Mikołaja Maleszy.W scenicznej
wizji Czesława Sieńki staje się ona mrocz-
ną przypowieścią o ludzkim nienasyce-
niu, utrzymaną bardziej w klimacie baśni
Grimmów niż w tradycji Puszkinowskiej.
Kapryśna Baba ogromnieje z każdym
swoim życzeniem. Najpierw kuśtyka po
izbie na drewnianym zydlu, potem galo-
puje na rzeżbionym fotelu, a wreszcie -
na złotym tronie, wypełniając sobą nie-
omal całą sceniczną przestrzeń. Szkoda
tylko, że w finale zawiodło inscenizatora
poczucie humoru i złota rybka przeobra-
ziła się w... ikonę Chrystusa. To już zupeł-
nie inna bajka.

Na przeciwległym biegunie znalazły
się dwa niezwykle dynamiczne spekta-
kle wykorzystujące konwencję komiksu
i klownady. Wałbrzyski Tygrys Pietrek
Hanny Januszewskiej, w inscenizacji
Grzegorza Kwiecińskiego, to ożywiony
komiks z przewijającym się w tle krajobra-
zem. Scenę zaludniają stworzone przez
Barbarę Wójcik żywiołowe marionetki
i maski, lalki pojedyncze i zbiorowe (ple-
mię Indian czy oddział bocianów), nie-
kiedy o aktorskich twarzach (malowane
przekupki). Slapstickowe gonitwy odby-
wają się tu w zmiennym rytmie etnicznych
melodii, strawestowanych przez Bogda-
na Szczepańskiego.

Klimat czystej cyrkowej klownady nosi
natomiast Koziołek Matołek bielskiej
Banialuki, jedyny aktorski spektakl kato-
wickiego festiwalu. Szkolna ławka, która
wyszła spod ręki Ewy Pietrzyk, raz po raz
przeobraża się - to w okręt, to w czołg,
to znów w wieloryba. Publiczność chęt-
nie włącza się do wspólnej zabawy, szu-
kając na sali czerwonej spódnicy czy
zgodnie ciągnąc długą linę. Dominują-
cy tu jednak cyrkowy humor każe zali-
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czyć Koziołka Matołka Lucyny Syp-
niewskiej do spektakli, które lepiej czują
się na miejskim placu niż w zamkniętej
teatralnej przestrzeni.

Gdzieś pośrodku między moralitetem
a klownadą sytuują się dwa podszyte
lirycznym humorem minispektakle - Kra-
wiec Niteczka łódzkiego Teatru Malut-
kiego oraz Bajka o sierotce Helence
i baranku Janku wileńskiego Lele. Kra-
wiec ... w inscenizacji i wykonaniu Małgo-
rzaty Wolańskiej, to pełen scenicznych
zaskoczeń solistyczny spektakl, zalud-
niony mnóstwem lalek autorstwa Jana
Zielińskiego, pączkujących dosłownie
zewsząd, anektujących nie tylko aktor-
skie ręce, ale i nogi! Doskonale radzi
sobie Małgorzata Wolańska z tą wielo-
ścią ról, raz po raz przechodząc z tonów
lirycznych do mefistofelicznych.

Dla odmiany para animatorów wileń-
skiej Bajki o sierotce ... w inscenizacji
Rimasa Drieżisa, jest całkowicie ukry-
ta za parawanem. Na malutkiej scence
z przewijanym malarskim horyzontem nie-
podzielnie królują filigranowe marionet-
ki, zaś siedzący na proscenium aktorski
narrator snuje bajkę o braciszku zamie-
nionym w baranka i siostrzyczce, która
została królową. Bawi czupurność mini-

marionetek zawadiacko wadzących się
z losem, zachwyca ich pastelowa uroda
i precyzja animacji (np. w scenie zabawy
czerwoną piłeczką).

Zupełnie innytyp humoru parodystycz-
no-satyrycznego przywieżli ukraińscy lal-
karze z Równego, prezentując cztery "et-
niczne" warianty ludowej bajki Żyli - byli
o parze staruszków i o złotym jaju. Kolej-
ne wcielenia Baby i Dziada (ukraińskie,
rosyjskie, polskie i amerykańskie) pozwa-
lają inscenizatorowi, Wołodymyrowi Pid-
cerkownemu, na wykpienie stereotypów,
jakimi posługujemy się, myśląc o innych
nacjach.

Poczucia humoru zabrakło natomiast
realizatorom wrocławskiej Calineczki,
pozbawionej scenograficznej fantazji
i animacyjnej wynalazczości, zbyt ilustra-
cyjnej wobec schematycznej adapta-
cji bajki Andersena. Trudno też pojąć,
dlaczego na czołowym miejscu afi-
sza figuruje nazwisko adaptatorki, spy-
chając Andersena gdzieś na sam dół.
Podobny los spotkał także Makuszyń-
skiego, a nawet Puszkina - scenarzyści
i adaptatorzy zaanektowali ich utwory,
podpisując je jako własne. Już czas,
żeby ta zła praktyka od lat stosowana
w teatrach lalek przestała funkcjonować.

I to nie tylko ze względu na obowiązujące
w Unii prawo autorskie, ale po prostu -
na dobre obyczaje. Znaj proporcje,
mocium Panie! - mawiał mistrz Fredro
i naprawdę warto go posłuchać. Choćby
po to, żeby uniknąć śmieszności ...

Na zakończenie festiwalu gospodarze
pokazali swoisty rodzynek - Kalinowy
Dwór, lalkowy remake Moniuszkow-
skiej opery. Nad parawanem wirowały
kolorowe kukły w stylowych sukniach
i kontuszach, wyposażone w najtęższe
polskie głosy operowe (od A. Hiolskiego
po W. Ochmana). Wirowały też pałaco-
we mury i portrety, wnosząc do spektaklu
ożywczy humor. Pięknym zwieńczeniem
przedstawienia był taneczny finał, kiedy
parawan nagle opadł, ukazując podwój-
ność i całą urodę scenicznego świata,
stworzonego przez Urszulę Kubicz-Fik:
aktorów w malarskich, pastelowych stro-
jach tańczących w parach z bajecznie
kolorowymi lalkami.

Druga edycja festiwalu, zorgani-
zowanego przez katowickie Ateneum
z rozmachem, pasją i dużym profesjo-
nalizmem, potwierdza jego miejsce
na mapie polskiego lalkarstwa. Oby żył
długo i szczęśliwie!

•
"From Katowice to Children" Puppet Festival

om Katowice
uppets

Liliana Bardijewska
A second edition of the Katowice fes-

tival has proved that it belongs to those
events which attach greatest importance
to the spectator. This approach is testified
not only bythe festival slogan: From Kato-
wice to Children, but also by the preva-
lent friendly atmosphere devoid of the
tension characteristic for the theatrical
world (despite a competition with attrac-
tive prizes) and feverish haste.

During the last week in May, the resi-
dents of Katowice could see nine spec-
tacles, including two from neighbouring
Lithuania and Ukraine. The programme,
addressed primarily to the younger audi-
ence, included two original tales and
seven adaptations of folk or literary tales,
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which rather aptly reflects the repertoire
proportions between original plays and
adaptations on puppet-theatre stages.

The major part of the spectacles was
smali-scale (two monodramas) and suf-
fused with a considerable dose of humour
of different varieties and intensity. Some
of the plays produced gales of laughter,
others - warm smiles, and still others -
reflection. The young spectators tended
towards the former reaction, created
especially by two spectacles, both dis-
playing morality-play qualities and imbued
with black humour: Bajka o szczęściu
(A Tale about Happiness), staged by
the Animacji Theatre from Poznań, and
O rybaku i złotej rybce (The Fisherman
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and the Golden Fish), presented by the
Baj Pomorski Theatre from Toruń.

Bajka o szczęściu by Izabela Degór-
ska is a sui generis philosophical tale, at
first glance cheerful, but with an under-
pinning of horror (the spectacie was
reviewed in "Teatr Lalek", no. 1/2003).

The filigreed staging by Janusz
Ryl-Krystianowski, with stage design by
Jacek Zagajewski, was constructed with
the precision of a Swiss watch. Humour is
served in doses, and fun is had with per-
spective and the changeable figures of
the protagonists, either growing smalier
behind the three levels of the screen,
or appearing from behind it in the form
of live actors, greeted by the audience



with mirth. The Mephistophelean Trader
introduces humour straight out ot Monty
Python, more inclined to produce shud-
ders ot horror and retlection than care-
tree laughter.

The same is true ot the tale about the
golden tish, performed with wooden tig-
ures executed by Mikołaj Malesza. In
the staged vision conceived by Czesław
Sieńko the story becomes a pensive par-
able about human insatiation,maintained
rather in the spirit ot tales by the broth-
ers Grimmthan the Pushkin tradition. The
capricious Old Woman grows larger wit h
every wish. First she ambles across the
room on a wooden chair, then she gal-
lops on a carved armchair and, tinally, on
a golden throne, her person tilling almost
the whole stage. It is a pity that in the
tinalethe author's sense ot humour tailed ,
and the golden tish changed into ... an
icon depicting Christ. But this is already
quite another story.

The other extreme was represented
by two immensely dynarnic spectacles,
both making tuli use ot the convention
ot the comic book and clowning. Tygrys
Pietrek (Pietrek the Tiger) by Hanna
Januszewska, staged by Grzegorz
Kwieciński (shown by a company trom
Wałbrzych) is a comic strip brought to lite,
with a changing landscape as the back-
drop. The stage is peopled by vigorous
marionettes and masks created by Bar-
bara Wójcik, together with individual and
group puppets (an Indian tribe or a tlock
ot storks), sometimes with actors' taces
(painted temale stall keepers). Slapstick
chases take place to the changing rhythm
ot ethnic melodies travestied by Bogdan
Szczepański.

The climate ot clown acts pervades
Koziołek Matołek (The Foolish Billy
Goat), presented by the Banialuka The-
atre trom Bielsko-Biała, the only auteur
spectacIe at the Katowice testival. The
school desk designed by Ewa Pietrzyk
changes into a ship, a tank or a whale.
The audience readily becomes involved
in the fun, looking tor a red skirt or pulling
a lengthy rope in harmony. The dominant
variety ot circus humour is the reason
why Koziołek by Lucyna Sypniewska is
one ot those spectacles which tare bet-
ter in a town square than in closed the-
atrical space.

Somewhere between the morality
play and the clowns are situated two mini-
spectacles, both based on Iyrical humour
- Krawiec Niteczka (Tailor Niteczka),
shown by the Malutki Theatre trom Łódź,
and Bajka o sierotce Helence i baranku
Janku (A Tale about the Orphan Helen-

ka and Janek
the Lamb), tea-
tured by the Lele
Theatre trom Vil-
nius. The torrner
play, staged and
performed by
Małgorzata Wo-
lańska, is tuli ot
surprises and
puppets desig-
ned by Jan Zieliń-
ski, which multi-
ply literally every-
where, annexing
not only the ac-
tor's hands but Tygrys Pietrek/Pietrek the Tiger

also their legs! Wolańska deals ski litu1-
Iy with this multiplicity ot parts, switching
trom Iyrical to Mephistophelean tones.

By way ot contrast, the two pup-
peteers presenting Sierotka, staged by
Rimas Driezis, remain completely eon-
cealed behind a screen. A tiny stage with
a revolving painted horizon is indivisibly
ruled by tiny marionettes, while the actor-
narrator sitting in the proscenium tells the
story ot a boy changed into a lamb and
his sister who became a queen. The
comical marionettes pluckily tackling
tate display an enchanting pastel beauty,
and are manipulated with admirabie pre-
cision (e. g. in the scene ot playing with
a little red bali).

An entirely different type ot parody-
satirical humour was introduced by the
Ukrainian puppeteers trom Rovne, who
showed tour "ethnic" variants ot the tolk
tale Once Upon a Time There Lived ...,
about an old couple and the golden egg.
Successive embodiments ot the Old Man
and the Old Woman (Ukrainian, Russian,
Polish and American) allowed Volodymyr
Pidsterkovny, the author ot the staging, to
scott at the stereotypes which we tend to
use while thinking about other nations.

The production ot Calineczka (Thum-
belina), presented by puppeteers trom
Wrocław, lacked all sense ot humour
and was devoid ot tantasy and inventive
manipulation; in their stead, it proposed
a mere illustration to a schematic adapta-
tion ot Andersen's tale. It seems difficult
to understand why toremost place on the
poster was granted to the author ot the
adaptation, thus relegating Andersen
to the very bottom ot the list. A similar
tate beteli Makuszyński and even Push-
kin, whose works were annexed by the
authors ot the staging and adaptation,
and treated as their own. It is high time
torthis unethical practice, pursued in the
puppet theatre tor years, to cease tunc-

tioning, not only due to copyright laws
binding in the European Union but sim-
ply tor the sake ot good morais. "Know
your proportion, kind Sir" as Master Fre-
dro was in the habit ot saying, a piece ot
advice it seems worth heeding, even if•
only to avoid being ridiculous.

A the end ot the testival the hosts
showed a sui generis "rarity" - Kalinowy
Dwór (A Guelder-rose Manor House),
a remake ot an opera by S. Moniuszko.
Colourtul puppets in period costumes
and outfitted with the best operatic voices
in Poland (trom A. Hiolski to W. Ochrnan)
whirled high above the screen. The reel-
ing manor walls and portraits introduced
titillating humour. A splendid tinishing
touch was the tinale, when the screen
suddenly tell, showing the double nature
and charm ot the world shown on stage,
created by Ursula Kubisz-Filk - actors in
pastel costumes danced with the daz-
zling, colourtul puppets.

The second edition ot the Festival,
organised by the Katowice Ateneum
Theatre wit h true impetus, passion and
a great dose ot protessionalism, contirms
its place on the map ot Polish puppetry.
May it live long and happily ever after! •
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with mirth. The Mephistophelean Trader
introduces humour straight out of Monty
Python, more inclined to produce shud-
ders of horror and reflection than care-
free laughter.

The same is true of the tale about the
golden fish, performed with wooden tig-
ures executed by Mikołaj Malesza. In
the staged vision conceived by Czesław
Sieńko the story becomes a pensive par-
able about human insatiation,maintained
rather in the spirit ot tales by the broth-
ers Grimmthan the Pushkin tradition. The
capricious Old Woman grows larger with
every wish. First she ambles across the
room on a wooden chair, then she gal-
lops on a carved armchair and, tinally, on
a golden throne, her person tilling almost
the whole stage. It is a pity that in the
tinalethe author's sense ot humour tailed ,
and the golden tish changed into ... an
icon depicting Christ. But this is already
quite another story.

The other extreme was represented
by two immensely dynarnic spectacles,
both making tuli use ot the convention
ot the comic book and clowning. Tygrys
Pietrek (Pietrek the Tiger) by Hanna
Januszewska, staged by Grzegorz
Kwieciński (shown by a company trom
Wałbrzych) is a comic strip brought to lite,
with a changing landscape as the back-
drop. The stage is peopled by vigorous
marionettes and masks created by Bar-
bara Wójcik, together with individual and
group puppets (an Indian tribe or a tlock
ot storks), sometimes wit h actors' taces
(painted temale stall keepers). Slapstick
chases take place to the changing rhythm
ot ethnic melodies travestied by Bogdan
Szczepański.

The climate ot clown acts pervades
Koziołek Matołek (The Foolish Billy
Goat), presented by the Banialuka The-
atre trom Bielsko-Biała, the only auteur
spectacie at the Katowice testival. The
school desk designed by Ewa Pietrzyk
changes into a ship, a tank or a whale.
The audience readily becomes involved
in the fun, looking tor a red skirt or pulling
a lengthy rope in harmony. The dominant
variety ot circus humour is the reason
why Koziołek by Lucyna Sypniewska is
one ot those spectacles which tare bet-
ter in a town square than in closed the-
atrical space.

Somewhere between the morality
play and the clowns are situated two mini-
spectacles, both based on Iyrical humour
- Krawiec Niteczka (Tailor Niteczka),
shown by the Malutki Theatre trom Łódź,
and Bajka o sierotce Helence i baranku
Janku (A Tale about the Orphan Helen-

ka and Janek
the l.arnb), tea-
tured by the Lele
Theatre trom Vil-
nius. The tormer
play, staged and
performed by
Małgorzata Wo-
lańska, is tuli ot
surprises and
puppets desig-
ned by Jan Zieliń-
ski, which multi-
ply literally every-
where, annexing
not only the ac-
tor's hands but Tygrys Pietrek/Pietrek the Tiger

also their legs! Wolańska deals skilltul-
Iy with this multiplicity ot parts, switching
trom Iyrical to Mephistophelean tones.

By way ot contrast, the two pup-
peteers presenting Sierotka, staged by
Rimas Driezis, remain completely eon-
cealed behind a screen. A tiny stage with
a revolving painted horizon is indivisibly
ruled by tiny marionettes, while the actor-
narrator sitting in the proscenium tells the
story ot a boy changed into a lamb and
his sister who became a queen. The
comical marionettes pluckily tackiing
tate display an enchanting pastel beauty,
and are manipulated with admirabie pre-
cision (e. g. in the scene ot playing with
a little red bali).

An entirely different typ e ot parody-
satirical humour was introduced by the
Ukrainian puppeteers trom Rovne, who
showed tour "ethnic'' variants ot the tolk
tale Once Upon a Time There Lived ...,
about an old couple and the golden egg.
Successive embodiments ot the Old Man
and the Old Woman (Ukrainian, Russian,
Polish and American) allowed Volodymyr
Pidsterkovny, the author ot the staging, to
scoff at the stereotypes which we tend to
use while thinking about other nations.

The production ot Calineczka (Thurn-
belina), presented by puppeteers trom
Wrocław, lacked all sense ot humour
and was devoid ot tantasy and inventive
manipulation; in their stead, it proposed
a mere illustration to a schematic adapta-
tion ot Andersen's tale. It seems difficult
to understand why toremost place on the
poster was granted to the author ot the
adaptation, thus relegating Andersen
to the very bottom ot the list. A similar
tate beteli Makuszyński and even Push-
kin, whose works were annexed by the
authors ot the staging and adaptation,
and treated as their own. It is high time
torthis unethical practice, pursued in the
puppet theatre tor years, to cease tunc-

tioning, not only due to copyright laws
binding in the European Union but sim-
ply tor the sake ot good morais. "Know
your proportion, kind Sir" as Master Fre-
dro was in the habit ot saying, a piece ot
advice it seems worth heeding, even if•
only to avoid being ridiculous.

A the end ot the testival the hosts
showed a sui generis "rarity" - Kalinowy
Dwór (A Guelder-rose Manor House),
a remake ot an opera by S. Moniuszko.
Colourtul puppets in period costumes
and outfitted with the best operatic voices
in Poland (trom A. Hiolski to W. Ochrnan)
whirled high above the screen. The reel-
ing manor walls and portraits introduced
titillating humour. A splendid tinishing
touch was the tinale, when the screen
suddenly tell, showing the double nature
and charm ot the world shown on stage,
created by Ursula Kubisz-Filk - actors in
pastel costumes danced with the daz-
zling, colourful puppets.

The second edition ot the Festival,
organised by the Katowice Ateneum
Theatre with true impetus, passion and
a great dose ot protessionalism, contirms
its place on the map ot Polish puppetry.
May it live long and happily ever after! •



16 lat temu najmniejszy i najmłodszy
profesjonalny teatr lalek w Polsce, teatr
w Łomży, wymyślił Spotkania Teatru
w Walizce. Festiwal na miarę ówczesnych
możliwości, ale z wyraźnie określonym
profilem różniącym się od formuły orga-
nizowanych wtedy w Polsce festiwali. Od
początku były to spotkania adresowane
do miejscowej publiczności; aktorzy grali
nie tylko w mieście, ale też w wiejskich
klubach i świetlicach, uzupełniając ofer-
tę repertuarową młodego teatru. Prze-
łom lat 80. i 90. to czas powstawania
wielu małych prywatnych grup teatral-
nych, idealnie spełniających warunki
festiwalu w walizce i zainteresowanych
zaistnieniem w środowisku teatral-
nym. Na festiwalu na przestrzeni lat
90. pojawiła się większość najciekaw-
szych i najbardziej twórczych grup nie-
zależnych z przedstawieniami, które jak
Wypukfy Wierzbaka, spektakle Tade-
usza Wierzbickiego, Toporland Unii
Teatr Niemożliwy czy Szelmostwa Ska-

pena i Zabawa Montowni mają już swoje
miejsce w historii teatru. Okazało się,
że walizka może mieć ogromną pojem-
ność. I jeśli istotą sztuki jest świeże
i oryginalne spojrzenie na świat, to łom-
żyńska publiczność miała wiele okazji, by
znależć się w orbicie prawdziwej twórczo-
ści. Można też bez przesady powiedzieć,
że była świadkiem rodzenia się nowego
języka teatralnej ekspresji.

Ale, wydaje się, czas artystycznej
rewolucji mamy na razie za sobą. Lubimy
być zaskakiwani coraz to nowymi pomy-
słami (wszak one są świadectwem ory-
ginalności myśli twórczej i solą sztuki),
czekamy na artystów i przedstawienia
przekraczające naszą wyobraźnię, ale
chcemy też przedstawień w pełni pro-
fesjonalnych, zbudowanych zgodnie
z zasadami dramaturgii. A to właśnie dra-
maturgia (a raczej jej zupełny brak) jest
zadziwiająco często największym man-
kamentem spektakli. Potwierdza to tego-
roczna edycja łomżyńskiego festiwalu.

Cóż z tego, że twórcy krymskiej Królo-
wej Śniegu ubrali aktorów w pięknie
wystylizowane kostiumy, wytrenowali ich
w skomplikowanych i wyszukanych cho-
reograficznych układach i użyli wszel-
kich możliwych teatralnych środków,
skoro obciążyli widza nużącą narracją
i pozbawili piękna i atmosfery literackie-
go pierwowzoru. W rabczańskim Misiu
Tymateuszu dobry inscenizacyjnypomysł
(wielkie pudło kryjące w sobie lalki, deko-
racje i rekwizyty w formie klocków) stwa-
rzał wszelkie warunki do prowadzenia
ciekawej opowieści, ale przedstawieniu
zabrakło klimatu i subtelnych emocji, od
jakich gęsty jest tekst Wilkowskiego.

Mocnym atutem Dramatu niemożli-
wego szczecińskiej Pleciugi była insce-
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nizacja - ruchoma teatralna machina
stwarzająca możliwość gry w różnych
poziomach i przestrzeni. Reżyser tę
możliwość wykorzystał, tyle tylko że
w sposób nie dość dla widza klarowny,
a nawet teatralnie nieuzasadniony. Dla-
czego bowiem raz grał sam aktor, raz
aktor z lalką, a kiedy indziej aktor obok
lalki, pozostanie jego tajemnicą.Wie-
le efektownych pomysłów, czysta - jak
z ilustracji książkowej - scenografia, cie-
kawe lalki i niecodzienny sposób animacji
(lalki - miniaturowe figurki na magnesach)
to największe walory Kopciuszka Teatru
Lele z Wilna. I aż żal, że tyle w tym spek-
taklu straconych szans - przez brak dra-
maturgii, konfliktu, przez brak - po prostu
- historii. Kilka dobrych pomysłów, jak
ten z wykorzystaniem wskazówek zega-
ra jako schodów, po których zbiega
Kopciuszek, to za mało, by zbudować
spektakl. Podobnie jak dla zbudowania
widowiska teatralnego nie wystarczyła
składanka bałkańskich miniopowieści
w spektaklu Tam daleko (Teatr Pinokio
z Serbii) i sprawna, budząca podziw ani-
macja lalek. Brawa za wirtuozerię warsz-
tatową (zwłaszcza w wykonaniu Amelii
Vucenovic), ale to tylko zbiór etiud, a nie
teatralny spektakl. Szkoda.

Szkoda też, że reżyser widowiska
O rybaku i zfotej rybce (Baj Pomorski
z Torunia) nie zaufał oryginalnemu tek-
stowi, odzierając w ten sposób widowi-
sko z waloru literackości i niezwykłego
klimatu Puszkinowskiej opowieści. Trze-
ba jednak przyznać, że mimo zbyt nużą-
cego rytmu, łamiącej się dramaturgii
i dziwacznego pomysłu z wieńczącą
finał zamianą rybki w ikonę Chrystusa,
przedstawienie ma wiele mocnych stron
i interesujących momentów.



Prawdziwym wydarzeniem artystycz-
nym była prezentacja Tragedii Makbeta
Teatru Lalek z Grodna autorstwa zna-
nego w Polsce reżysera Olega Żugżdy.
Takie spektakle zdarzają się raz na jakiś
czas, na długo zapadają w pamięć
i na wiele lat stają się punktem odnie-
sienia w teatralnej twórczości. Rzadko
można oglądać na scenie taką precy-
zję i konsekwencję w prowadzeniu reży-
serskiej wizji, taką harmonię wszelkich
teatralnych środków - plastyki, muzyki
i gry aktorskiej, stopionych w absolutną
i czystąjedność. Oleg Żugżda sięgnął po
motyw z Szekspira, by zbudować własną
opowieść o niszczącej mocy władzy,
o niszczących namiętnościach, o zdra-
dzie i o podłości. Obecnych w każdych
czasach. Tragedia Makbeta to przedsta-
wienie utkane z ciągu metafor i symboli.
Zawierają ją w sobie dekoracje (krze-
sła-trony), wysypany piaskiem krąg gry,
zawierająwysmakowane i pełne ukrytych
treści kostiumy aktorów, lalki zestawiane
z postaciami animatorów, a także interme-
dialne sceny pacynkowe rodem z komedii
Puncha. Metaforą samą w sobie jest wiel-
kie białe jajo z miłością i troską noszone
przez Lady Makbet, z którego wykluwa
się tarantula - symbol ludzkiej podłości.
I które po zakończonej opowieści znów
całe pozostanie na scenie w kręgu świa-

The Suitcase Theatre Festiwal

Macbeth
tram the

Lucyna Kozień
Sixteen years ago the smallest and

youngest professional puppet theatre in
Poland - the theatre in Łomża - devised
the Suitcase Theatre Meetings, a festival
corresponding to the then existing pos-
sibilities but with a distinctive profile dif-
ferent from the formula of other festivals
organised at the time in Poland. From
the very beginning, the meetings were
addressed to the local audience; the
actors performed not only in Łomża, but
also in village clubs and community halls,
thus supplementing the repertoire offered
by the young Łomża theatre. The tum ot

the 1980s coincided with the emergence
ot ruunerous small, private theatre com-
panies, which ideally met the require-

tła, gotowe do ponownego - wieczne-
go? - życia. Nic w tym przedstawieniu
nie dzieje się przypadkowo, każda scena
gęsta jest od znaczeń, a widz z zapartym
tchem śledzi wydarzenia i budzącą naj-
wyższe uznanie grę aktorów.

W "walizce" nie zmieściła się naj-
nowsza realizacja sceniczna Jarosła-
wa Antoniuka Opowieść o Lejzorku
Rojtszwańcu, pokazana przez gospo-
darzy poza konkursem. Rozmach
inscenizacyjny przedstawienia idzie tu
w parze z wielością wątków składają-
cych się na opowieść o niezwykłym, ste-
rowanym historią i przypadkiem życiu
żydowskiego krawca. Rzecz cała roz-
grywa się w różnych planach (aktorskim
i lalkowym) i konwencjach, z użyciem
bogatych środków teatralnych. Bohater,
niczym Żyd Wieczny Tułacz, przemie-
rza świat od Rosji sowieckiej po ziemię
obiecaną - Palestynę, z filozoficznym
spokojem i gorzką pogodą przyjmując
wszelkie życiowe przeciwności. Reżyser
sporo wysiłku włożył w zbudowanie kli-
matu opowieści i w oddanie realiów poty-
czek Lejzorka Rojtszwańca z Historią,
ale spektakl momentami nuży nadmier-
ną narracyjnością, a słowo i dosłowność
dominują nad obrazem i metaforą.

Większość teatrów występujących
w Łomży została uhonorowana nagroda-

ments of a "suitcase festival" and were
interested in making themselves known
in the theatrical world. During the 1990s
Łomża played host to a majority of the
most interesting and innovative independ-
ent companies, featuring such specta-
cles as Wypukły (Concave), shown by
Wierzbak, the productions of Tadeusz
Wierzbicki, Toporland, presented by the
Impossible Theatre Union, or Les fourb-
eries de Scapin and Zabawa (Fun), fea-
tured by Montownia, which have a place
of their own in the history of the theatre.
Apparently, a suitcase can be immensefy
capacious. If the essence of art is a fresh
and odginal view ot the wortd, then the
spectators gathered in Łomża enjoyed

Tragedia Makbeta/The Tragedy ot Macbeth

mi, ale najbardziej docenieni wyjeżdża-
li artyści z Grodna: ich walizki pęczniały
od nagród. Gospodarzom festiwalu (nie
stającym w konkursowe szranki) pozosta-
ła satysfakcja z kolejnych dobrze zorga-
nizowanych spotkań i stworzenia klimatu
artystycznych konfrontacj i. •
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many opportunities to find themselves
within the range of true creativity. With-
out undue exaggeration one might say
that they witnessed the birth of a new
language of theatrical expression.

It seems, however, that the period of
an artistic revolution has passed. We like
to be surprised by ever new ideas (which,
after all, are evidence of the originality of
creative thought and the very essence of
art), and we expect artists and specta-
cles to transcend our own imagination,
but we are also fond of fully profes-
sional productions constructed accord-
ing to the principles of dramaturgy. It
is precisely the latter (or rather its total
absence) which is remarkably often the
greatest failing of assorted spectacles,
as confirmed by this year's edition of the
Łomża festiva!.

The authors of the Grimean Snow
Queen dressed the actors in beautiful
period costumes, taught them compli-
cated and sophisticated choreography,
and applied everytheatrical medium pos-
sible, but all to no avail because at the
same time they encumbered the spec-
tator with tedious narration and deprived
him of the allure and ambience of the lit-
erary origina!. In Miś Tymoteusz (Tym 0-

teusz the Teddy Bear), shown by the
theatre from Rabka, an excellent stag-
ing conception (a great box concealing
puppets, sets and props in the form of
building blocks) provided excellent eon-
ditions for spinning a fascinating tale,
but the spectacIe lacked the climate and

subtle emotions which suffuse the text
by Wilkowski.

A powerful virtue of Un drame impos-
sible, featured by the Pleciuga Theatre
from Szczecin, was the staging - mobile
theatrical machinery, which made it pos-
sible to perform on assorted levels and
in different spaces. Although the direc-
tor made use of this potential he did so
in a manner insufficiently lucid for the
spectator, and even outright unjustified
from the theatrical vantage point. The
reason why an actor performing alone
was folIowed by an actor with a puppet
or an actor next to a puppet will remain
the director's secret. Numerous exciting
conceptions, clear-cut stage design - as
if straight out of book illustrations, clever
puppets and original manipulation (the
puppets are miniature figurines on mag-
nets) comprise the most captivating quali-
ties of Ginderella produced by the Lele
Theatre from Vilnius. What a pity that the
spectacie wasted so many chances sim-
ply due to the absence of dramaturgy, any
sort of a conflict, or, simply, a story. Sev-
eral excellent ideas, such as the use of
the hands of a clock as the stairs down
which Ginderella flees the bali, are not
enough to build a spectacie. Nor can
a theatrical production be composed of
an assortment of Balkan mini-stories and
adroit puppet manipulation - Far Away
(the Pinocchio Theatre from Serbia). Vir-
tuoso skilis deserve kudos (especially the
performance by Amela Vucenovic), but
we are still left with a collection of etudes
instead of a theatrical spectacIe .

It is also a pity that the director of
O rybaku i zlotej rybce (The Fisherman
and the Golden Fish, the Baj Pomorski
Theatre from Toruń) did not trust the origi-
nal text and robbed the spectacIe of the
literary qualities and singular atmosphere
of Pushkin's tale. Admittedly, despite
the rather tiresome rhythm, uneven
dramaturgy, and the curious finale with
a transformation of the fish into an icon -
a likeness of Christ, the production con-
tains numerous interesting moments.

The presentation of The Tragedy ot
Macbeth by the Puppet Theatre from
Grodno, directed by Oleg Zhugzhda, an
artist already known in Poland, proved to
be the true highlight of the festival. Such
memorable spectacles occur only once
in a while, and become a point of refer-
ence for many years to come. Rarely are
we offered an opportunity to watch such
precision and consistency in the reali-::r::

2E sation of the director's vision, and such
« harmony of all theatrical measures - the
b
LL plastic arts, musie and acting, merged into

an absolute, pure unity. Oleg Zhugzhda
reached for a Shakespearean motif in
order to devise his own story about the
destructive force of power and equally
destructive ever-present passions,
betrayal and baseness. The Tragedy ot
Macbeth is woven out of a sequence of
metaphors and symbols, displayed in the
sets (chairs-thrones), the circle made of
sprinkled sand, the sophisticated cos-
tumes of the actors, fuli of hidden eon-
tents, the puppets contrasted with the
puppeteers, and the intermedio scenes
with hand puppets straight out of Punch
and Judy. Pure metaphor is embodied by
a large white egg lovingly and attentively
carried by Lady Macbeth, out of which
a tarantula - a symbol of human vileness
- is hatched. After the story ends, the
same egg, intact once again, remains
on the stage within a circle of light, ready
to start a new - eternal? - life. Nothing
in this spectacie takes place by chance,
each scene brims with meaning, and the
spectator watches with bated breath both
the enacted events and the commenda-
ble performance of the actors.

The most recent staging by Jarosław
Antoniuk: Opowieść o Lejzorku Rojt-
szwańcu (The Story of Leyzorek Royt-
shwanets), shown by the festival hosts
outside the competition, clearly did not
fit into "a suitcase". The staging impe-
tus is accompanied by myriad motifs
comprising a tale about the extraordi-
nary life of a Jewish tai lor, steered by
history and random chance. The plot is
enacted by actors and puppets resorting
to different conventions, which entail the
employment of diverse theatrical means.
The hero, in the spirit of the Wandering
Jew, travels across the world from Soviet
Russia to the Promised Land-Palestine,
accepting all adversities of life wit h phil-
osophical tranquillity and bitterly tinged
good humour. The director devoted
much effort to recreating the ambi-
ence of the novel and portraying the
skirmishes bełween Leyzorek and His-
tory, although the excessive emphasis
on narration can become dreary, and the
word and literai imagery begin to domi-
nate over the metaphor.

The majority of the theatres appear-
ing in Łomża received awards, but great-
est praise went to the artists from Grodno
whose suitcases groaned under the
weight of the prizes. The hosts (who did
not participate in the competition) were
rewarded with the satisfaction of having
organised another perfectly arranged
meeting and creating the climate of an
artistic confrontation. •



RECENZJEjREVIEWS

Kamban Ramayana
Kamban Ramayana to wersja Rama-

yany napisana przez wielkiego tamil-
skiego poetę Kambana. Jest ona pre-
zentowana w formie Tolpava Kuthu,
tradycyjnego cieniowego przedstawie-
nia z Kerali (Indie). Opowiada historię
walki z Rawaną, poprzedzającą korona-
cję Ramy. To część uroczystości świą-
tynnych, odgrywanych przez kolejne
noce, którym towarzyszy seria rytuałów.
Pięcioosobowy zespół lalkarzy, uzu-
pełniony grupą muzyków, przedstawia
historię na 12-metrowej długości ekra-
nie. Lalki mają do 80cm wysokości; do
opowiedzenia całej historii potrzeba ich
aż 130. Główne postaci mogą wystę-
pować w różnych wersjach: siedzącej,
kroczącej, walczącej, czasem są czę-
ścią większej grupy. To typowy teatr
epicki, w narracji tkwi jego wielka siła,
ale o atrakcyjności widowiska świadczą
takżedziałania, miejscami wirtuozerskie.
Przedstawienie odbywa się przy świetle
kilkudziesięciu płonących lampek oliw-
nychi smugach płomieni towarzyszących
każdejprzemianie bohatera, także każdej
jego walce. Z niebywałą perfekcją rozgry-
wane są pojedynki łuczników: wypusz-
czane z cięciw strzały, stykając się, uru-
chamiają w miejscu zetknięcia snopy
ognia. Sceny te powtarzają się wielokrot-
nie, podobnie jak walki, w których niejed-
nokrotnie bohaterowie atakują przeciwni-
ków poprzez swoiste salto wykonywane
nad ich głowami. Rzadko mamy okazję
spotykać hinduski teatr cieni, a jest on -
także w swojej tradycyjnej formie - nie-
wiarygodnie atrakcyjny i fascynujący.

Kamban Ramayana is a version of
Ramayana written by the great Tamil
poet Kamban , and presented in the form
ot Tolpava Kuthu, a traditional shadow
spectacIe trom Kerala (lndia). This frag-

Na gorąco - ze świata
On-the-spotin the World

Marek Waszkiel

ment ot tempie festivities telling the story
of the struggle waged against Rawana
on the eve of the coronation ot Rama,
and enacted for successive nights, was
accompanied by a series ot rituals. The
five-person strong company ot puppet-
eers and a group ot musicians display
the story on a screen 12 metres long.
The puppets are up to 80cm high, and
the number required totals as much as
130. The main characters may appear in
assorted versions: sitting, walking, and
battling, and sometimes constitute part
of a larger group. The great impetus of
this typical epic theatre lies in its narra-
tion, but the charm of the spectaele is
also testified by the, at times, ingenious
activity. The show is illuminated by sev-
eral score blazing oillamps, and flickering
flames accompany each ot the transtor-
mations ot a given hero and his battles.
Duels involving archers are performed
with extraordinary precision: the arrows
meet in the air and strike sparks. Such
scenes recur upon numerous occasions,

similarly as the battles in which the hero
often attacks his opponent by means ot
a sui generis salto performed above his
head. Rarely do we enjoy an opportu-
nity to admire the Hindu shadow thea- .
tre which, also in its traditional form, is
incredibly alluring and fascinating.
Kamban Ramayana - Tolpava Kuthu, tradycyjny

teatr cieni pod. kier. Ramachandra Pulavara, Ke-

rala (Indie). Spektakl 18 marca 2003 w ramach Pu-

tul Yatra - National Festival ol the Puppet Theatre,

New Delhi (Indie).

Kamban Ramayana. Tolpava Kuthu, traditional

shadow theatre directed by Ramachandra Pulava-

ra, Kerala (India). Spectacie shown on 18 March

2003 as part ol Putul Yatra - National Festival ol

the Puppet Theatre, New Delhi.

Pavakathakali
To nazwa tradycyjnego teatru pacyn-

kowego ze stanu Kerala (Indie). Spek-
takl Dakshayagam, oparty na wątkach
z hinduskiego eposu Mahabharata,
opowiada o walkach dwóch bohaterów,
Dakszy i Siwy. Akcja jest skomplikowa-
na, ale uroda przedstawienia bynajmniej
nie sprowadza się do epickiej opowie-
ści o losach herosów. To przede wszyst-
kim fascynujący, na pół sakralny, na pół
magiczny teatr. Jego uczestnikami jest
siedmiu artystów, przepasanych tylko bia-
łym płótnem: muzycy, lalkarze i recytator.
Siedzą w kucki, na niewielkim podeście,
wszystko wykonują w sposób widzialny,
animują lalki, zapalają kadzidła i knoty
w lampkach oliwnych, prowadzą narra-
cję, wydają rozmaite okrzyki i pomruki,
wywołują efekty specjalne, zwłaszcza
jęzory ognia wszędzie tam, gdzie toczy
się jakaś walka, a pojedynki są tu czymś
bardzo powszechnym. Dwaj usytuowani
zewnętrznie na podeście lalkarze rozcią-
gają w przerwach akcji maleńką kurtyn-
kę, która niewiele zasłania, ale zapowiada
zmianę sytuacji. Animacja pacynek nie
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jest tu wcale wirtuozerska, ale atmosfe-
ra, niezwykle silny, dynamiczny rytm dzia-
łań, tempo, ogrywanie całej przestrzeni
teatralnej, swoiste misterium, w którym
uczestniczymy, oddziaływają w sposób
nieprawdopodobnie silny. Fascynujące
widowisko.

This is the name of a traditional hand
puppet theatre from Kerala (lndia). The
spectacie entitled Dakshayagam, based
on motifs from the Hindu epic Mahab-

harata, describes the struggle between
Daksha and Shiva. The plot is highly eon-
voluted, but the beauty of the spectacie
does not com e down to an epic tale
about the fate of the main protagonists.
The seven artists participating in the fas-
cinating, semi-sacral and semi-magical
theatre: musicians, puppeteers and the
reciter, are girdled in white cloth. Squat-
ting on a smali landing, they perform
every manoeuvre openly: they manipulate
the puppets, burn the incense, light the
wicks in the oillamps, conduct the narra-
tive, emit assorted shouts and grunts, and
produce various special effects, particu-
larly blazing flames whenever mention is
made of a battle - duels are extremely fre-
quent. During the intermissions, two pup-
peteers, on the outer part of the landing,
draw a tiny curtain which conceals little
but preannounces a change of the situa-
tion. The manipulation of the puppets is
by no means on a virtuoso level, but the
whole atmosphere, the extremely power-
ful, dynamic rhythm of the staged events
and their tempo, the use of the whole
theatrical space, and the sui generis

mystery play in which we take part - all
exert an incredibly strong impact. A truly
enthralling show.
Dakshayagam. Natanakairali, tradycyjny teatr pa-

cynkowy Pavakathakali pod. kier. Gopala Venu,

Trichur, Kerala (Indie). Spektakl 23 marca 2003

w ramach Putul Yatra - National Festival of the

Puppet Theatre, New Delhi (Indie).

Dakshayagam. Natanakairali, the Pavakathakali

traditional hand puppet theatre directed by Gopala

Venu, Trichur, Kerala (lndia). Spectacie shown on

23 March 2003 as part of Putul Yatra - National Fe--

stival of the Puppet Theatre, New Delhi.
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Pudełko życia/Box ot Lite
Pewnie trudno jest wpisać pierw-

szą samodzielną pracę studencką do
teatralnych sukcesów, ale bywa ona nie-
kiedy czymś wyjątkowym. Tak zaczynał
przed rokiem znany już z kilkakrotnych
występów w Polsce, a ostatnio robiący
dużą karierę europejską, Florian Feisel
z berlińskiej szkoły teatralnej Ernsta
Buscha. Być może także spektakl mło-
dej absolwentki fińskiej szkoły lalkarskiej
z Turku, Terhi Untukangas, stanie się festi-
walową atrakcją. Pudelko życia to rezul-
tat współpracy Untukangas z plastyczką
Tiiną Narkki i kolegami ze studiów lalkar-
skich występującymi w roli aktorów lalka-
rzy. W architektonicznej, biało-czarnej
konstrukcji, podzielonej na kilka kwadra-
towych przestrzeni-pomieszczeń, rozgry-
wa się całkiem sentymentalna historia
dwojga ludzi, którzy spędzili ze sobą
udane chwile nad morzem i mają nadzie-
ję na kontynuację związku, choć dziś są
z dala od siebie. Bohaterowie to graficz-
ne kształty kobiety i mężczyzny wycięte
z białej gąbki. Tekst historyjki jest prosty
i pozbawiony zbędnego gadulstwa. Atrak-
cyjność widowiska leży w sterylnej niemal
plastycznej prostocie, świeżości teatral-
nych środków, delikatnym humorze,
łączącym banalną, ale życiową opowiast-
kę z umiejętnością groteskowego spoj-
rzenia na naszą rzeczywistość, wreszcie
w animacyjnej sprawności i swoistej
poetyckości. Obrazy szczęścia gąbko-
wej narzeczonej wyrażone w poetyckim
locie w przestrzeni-podwodnej krainie
pełnej ryb oraz jej rozpaczy wypełniają-
cej łzami cały kosmos teatralny, wszystkie
jego zakamarki, kiedy przyszłość nowe-
go związku staje pod znakiem zapytania,

to tylko skrajne przykłady odnajdywania
w sztuce teatru lalek prawdziwych emo-
cji, ale i poetyckiego ich wyrażania. Tu
właśnie teatr lalek okazuje się niezastę-
powalny.

It is probably difficult to classify
a student's first endeavour as a theatrical
success, but at times a spectacie of this
sort can be quite exceptional, This was
the case with the debut made a year ago
by Florian Feisel forthe Ernst Bunsch the-
atre academy in Berlin, known from the
several performances he gave in Poland,
and at present enjoying a noteworthy
European career. Quite possibly, the
spectacIe proposed by Terhi Lintukan-
gas, a young graduate of a puppetry
school in Turku (Finland), will become
another testival attraction. Box ot Lite
is the outcome ot cooperation with Tiina
Narkki, a plastic artist, and colleagues
trom puppetry courses who appear as
actors-puppeteers. This unashamedly
sentimental story of two people who
had spent pleasurable moments by the
sea and hope to continue their liaison,
although they have become separated
by a considerable distance, is enacted
in an architectural black and white eon-
struction, divided into several square
spaces-interiors. The heroes are the
graphic shapes of a woman and a man,
cut out of white sponge. The extremely
simple text of the story is devoid ot super-
fluous words. The charm of the specta-
cIe lies in its almost immaculate simplicity,
novel theatrical measures, and delicate
humour, which combine a banal but true-
life tale wit h the ability to cast a grotesque
glance at our reality and, finally, in effi-
cacy and a specitic poetic tone. The por-
trayal ot the happiness experienced by
the sponge tiancee, expressed in poetic
flight in space depicted as an underwa-
ter realm brimming with fish, and then
her anguish, which fills al! the nooks
and crannies ot the entire theatrical uni-
verse with tears when the future ot the
new relationship is at stake, are extreme
examples of the discovery in the puppet
theatre ot true emotions and their poeti-
cal expression. In this domain, the pup-
pet theatre proves to be irreplaceable.

Pudelka życia. Spektakl dyplomowy wg pomysłu

i w reżyserii Terhi Lintukangas, scenografia Tiina

Narkki. Turku Arts Academy, Department of Pup-

pet Theatre, Finlandia - premiera 15 kwietnia 2003

w Turku (Finlandia).

Box ot Lite. Diploma spectacie, conception and direc-

tion Terhi Lintukangas, stage design Tiina Narkki. Tur-

ku Arts Academy, Department of Puppet Theatre, Fin-

land - premiere 15 April2003 in Turku.



Miramira
Przedstawienie dla dzieci od 1 roku!

Aż.trudno uwierzyć, że to w ogóle możli-
we. A jednak! Dwoje aktorów przypomi-
nających bardziej wielokolorowe ludziki
zbudowane z klocków oraz sporo geo-
metrycznych figur na scenie stanowią
rekwizytorium i przestrzeń gry, i nawet
cel działań scenicznych. Pantomimicz-
ne obrazy, do żywej muzyki, nieco przy-

pominają świat Pudełka z zabawkami

Debussy'ego, odnoszą się jednak do
najprostszych relacji: ja - ty, mężczy-
zna - kobieta, forma prosta - krzywa.
Wywołują skojarzenia, skojarzenia -
budują obrazy, obrazy przekładają się
na znaczenia, znaczenia tworzą sensy.
Gra aktorów z geometrycznymi formami
odbywasię w różnych rytmach, czasami
jej efektemjest komponowanie przestrze-
ni, innym razem zwyczajna zabawa. Ten
elementarny język teatru, bezpretensjo-
nalność, prostota dokonują z jednej stro-
ny teatralnej inicjacji, z drugiej - tworzą
poetycki kosmos, który bywa marzeniem
wielu artystów. Prostota staje się dosko-
nałością.

Po wyrafinowanym przedstawieniu
Juul, odwołującym się do świata teatru
plastycznego, osnutym wokół tematu
ludzkiej samotności i ludzkiej przekory,
Miramira prezentuje całkiem nowe obli-
cze młodego zespołu, zupełnie niezna-
negow Polsce.

It maybe difficult to believe this but the
titularspectacIe is addressed to children
from the age of one! Two actors resem-
bling multi-hued figures made of building
blocks, together with myriad geometrical
figurescomprise the props and space of
the performance, and even the target of
all that takes place on the stage. Panto-
mime scenes to the accompaniment ot
incidental musie bring to mind the world
ot La Boite a iouioux (The Box ot Toys)
by Debussy, but reter to the simplest
relations: l-you, man-woman, straight-
crooked torm. They produce associa-

tions by constructing images, in turn
translated into meanings which constitute
sense. The actors play with the geomet-
rical torms to assorted rhythms; some-
times, the resultant effect leads to the
composition ot space, while upon other
occasions it remains an ordinary game.
This elementary language ot the theatre,
sirnplicity, and lack ot pretence perform
a theatrical initiation, on the one hand,
and bulld a poetical cosmos, the object
ot the yearnings of numerous artists, on
the other hand. Simplicity becomes per-
tection.

In the wake of the sophisticated Juul
spectacIe , which referred to the world ot
the plastic theatre and was inspired by
the theme ot human loneliness and eon-
trariness, Miramira discloses an entirely
new side ot the young company, totally
unknown in Poland.
Miramira. Spektakl Marty Hurtado i Juana Mone-

dero. Reżyseria Jorge Padin, scenografia Elena

Revuelta, muzyka Pablo Seoane. Compania Ultra-

marinos de Lucas, Guadalajara (Hiszpania). Spek-

takl 2 maja 2003 w ramach 14a Fira de Teatre de

Titelles w Lleidzie (Hiszpania).

Miramira. SpectacIe by Marta Hurtado and Juan

Monedero. Direction Jorge Pad in, stage design

Elene Revuelta, musie Pablo Seoane. Compania

Ultramarinos de Lucas, Guadalajara (Spain). Spec-

taele shown on 2 May 2003 as part of 14a Fira de

Teatre de Titelles in Lleida (Spain).

Barbacana
Rzadko zdarza się oglądać przedsta-

wienie tak kompletne, tak bogate, tak
wszechstronnie wykorzystujące środ-
ki teatru lalek, teatru wizualnego, gry
świateł, przezroczy, kombinacji muzyki
wykonywanej na żywo i elektronicznego
podkładu, jednocześnie bardzo sprawnej
animacji, wszechstronnie komponowanej
przestrzeni scenicznej i nade wszystko
teatralnej magii, która wciąga, angażuje,
sprawia tyle przyjemności. Może tylko
dramaturgia jest słabą stroną tego spek-
taklu. Pomyślany w konwencji snu,
marzenia chłopca o żegludze, o dalekich
morskich wyprawach, poddaje się rytmo-
wi nieco sennej opowieści, w której nie
ma konfliktu, nie ma wyrazistych cha-
rakterów, nie ma dramatu. Barbaca-

na to przedstawienie niemal malarskie,
w którym umieszczone w różnych czę-
ściach sceny kawałki materii dzięki grze
światła tworzą nowe przestrzenie, np.
łopoczących żagli, a w chwilę póżniej
już tylko leniwie poruszającej się firanki
w pokoju bohatera, w którym przywoła-
ny jest świat nieco nostalgiczny, bardziej
wyestetyzowany niż realny, ale teatralnie
urokliwy.

Rarely do we enioy an opportunity to
see a spectaele so complete, diverse,
and making such all-sided use of rneas-
ures available to the puppet theatre,
the visual theatre, light effects, slides,
a combination ot live incidental music and
a taped electronic undercurrent, together
wit h extremely skilltul puppetry, compre-
hensively composed stage space, and,
primarily, the magic of the theatre which
captivates the spectator and becomes
a source ot so much pleasure. Probably
the only weakness ot the spectacIe lies
in the dramaturgy. Devised in the conven-
tion ot a dream, a boy's yearning for sail-
ing and distant sea expeditions, the show
succumbs to the rhythm ot a slightly lan-
guid tale devoid of conflicts and distinc-
tive characters; there simply is no drama.
Barbacana is an almost painterly specta-
cIe, in which pieces of fabric, arranged
in assorted parts ot the stage, create,
thanks to light effects, new spaces, e. _
g. tluttering sails, which a moment later
turn into gently swaying curtains in the
hero's room, evoking a rather nostalgie
world, more the creation ot aesthetics
than a retlection ot reality but, nonethe-
less, suffused with theatrical allure.
Barbacana. Koncepcja i wykonanie Maruja Gutiśr-

rez i Pedro López, współreżyseria Luis Zernoża.

Titiritran Teatro, Granada (Hiszpania) - spektakl

3 maja 2003 w ramach 14a Fira de Teatre de Titel-

les w Lleidzie (Hiszpania).

Barbacana. Titiritran Teatro, Granada (Spain), spec-

tacie shown in 3 May 2003 as part of 4a Fira de Te-

atre de Titelles de Titelles in Lleida (Spain)
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Kraina słońcajThe Land
otthe Sun

Jeszcze jedna propozycja dla widzów
wydawałoby się przedteatralnych ,
1,5-rocznych i trochę starszych. Także
niezwykła. W 3D-minutowym spekta-
klu aktorka opowiada niemal bez słów
o codziennym cyklu zwykłych-niezwy-
kłych zdarzeń: o tym, jak "zapala się"
księżyc na niebie (zwykła kula w jej
rękach rozświeca się w magiczny spo-
sób i niemal tak samo zawisa na czarnym
horyzoncie), jak w domu ktoś zapa-
la świeczkę (naturalna czynność urasta
do wymiaru symbolicznego), jak donicz-
kowy kwiatek stojący na parapecie pije
wodę (i niemal nam się wydaje, że rozwija
się na naszych oczach), o tym, jak wsta-
je słońce, jak kot wygrzewa się w jego
promieniach. Elementarne zadania
i czynności, efekt żmudnej, wieloletniej
pracy z dziećmi, przynosi fascynujące
rezultaty. Publiczność, wcale nie tylko
dziecięca, jest zaczarowana. Magiczne
okno zawieszone w czarnej przestrzeni
staje się wielką sceną życia. Ale osią całej
tej fascynacji jest Mette Rosleff, aktorka
tryskająca skupieniem i jakąś niezwykłą
energią, która każdą jej czynność, słowo
czy gest potęguje, wzmacnia, niemal
hipnotyzuje. I okazuje się to równie sku-
tecznie oddziaływać na najmłodszą, co
i najstarszą widownię.

Vet another proposal for apparently
pre-theatre age spectators, one and
half years old and slightly older, and just
as unusual. In the course of thirty min-
utes the actress described almost with-
out resorting to words the daily cycle of
pedestrian-extraordinary events: the way
in which the moon "is lit" in the sky (an
ordinary bali held by her lights up mag-
ically and in an almost identical manner
becomes suspended on the black hori-
zon), the way someone lights a candle at
home (a natural activity attains a symbolic
dimension), howa potted plant standing
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on a windowsiII drinks water (and almost
seems to thrive in front of our very own
eyes), and the way in which the Sun rises
and a cat basks in its rays. Elementary
tasks and activity, the effect ot many
years of work with children, have pro-
duced fascinating results. The specta-
tors, by no means only the youngsters,
were enchanted. A magical window,
placed in black space, became a great
stage of life. The axis of the fascination
is Mette Rosleff, an actress exuding
concentration and extraordinary energy
which enhances and accentuates each
of her deeds, words or gestures, almost
hypnotising the audience. Apparently,
the youngest and oldest spectators are
engrossed equally effectively.
Kraina słońca. Wykonanie Mette Rosleff, reżyseria

Jesper Draeby. Puppet Theatre My, Aarhus (Dania).

Spektakl 12 maja 2003 podczas XII Festiwalu Te-

atrów Lalek Krajów Bałtyckich w Kownie (Litwa).

Land ot Sun. Performance by Mette Rosleff, direc-

tion Jesper Draeby. The My Puppet Theatre, Aarhus

(Denmark). Spectacie shown on 12 May 2003 at the

Twe11thFestival of the Puppet Theatres of Baltic Co-

untries in Kaunas (Lithuania).

Jutro zaczyna się
wczorajjTomorrow
Begins Yesterday

Tytuł rodem z Jamesa Bonda spotyka
się ze spektaklem o podobnej konwen-
cji. Na swój sposób wszystko tu możliwe.
Wielkie show, patetyczna muzyka filmo-
wa, komputerowa grafika, tiulowy ekran
wielkości okna scenicznego, żywe obra-
zy, czarny teatr, lalki, czasem miniaturowe
perełki teatralne, chwilami oszołamiająca
animacja, najlepsze tradycje Obrazco-
wowskie i nade wszystko estrada, kaba-
ret. Rosja XX wieku. Wielki miszmasz.
I tak pewnie miało być. W intencjach twór-
ców przewodnikiem po minionym wieku
były wielkie płótna wielkich malarzy: Pie-
trowa-Wodkina, Chagalla, Kustodijewa,
Malewicza i wielu innych. Przewijają się
na nich sceny z historii Rosji carskiej,
ZSRR i nowej Rosji. Sielankowa scenka
rodzajowa z damą i kotkiem, bolszewicki
pochód z Leninem na czele, czystki z lat
30., wojna ojczyżniana, współczesna
Moskwa reklam i neonów. Obrazy oży-
wają, czasem rozwinięta zostaje zareje-
strowana na nich scena. Czasem obraz
prowokuje etiudę. Niektóre fragmenty
są odwzorowaniem rzeczywistości, inne
- przedziwnym upoetycznieniem, próbą
odszukiwania nowej teatralnej rzeczywi-
stości. Mimo pięknych elementów pozo-
staje niedosyt: efektowna estrada - mało
artystyczny spektakl. Ale trzeba go zoba-
czyć koniecznie.

The title, straight out of James Bond,
is fitting for a spectacIe maintained in
a similar convention. In its own way, eve-
rything is possible. A grand show, flam-
boyant film musie, computer graphics,
atuIle screen the size of the stage win-
dow, tableaux vivants, the black theatre,
and puppets - at times miniature th.eatri-
cal jewels, and at other times astonish-
ing examples ot manipulation, the best
Obraztsov tradition and, first and fore-
most, a cabaret. Twentieth-century Rus-
sia. Agreatjumble. Thiswasprobablythe
intended effect. The authors entrusted
the role of a guide to the past century
to great canvases by famous painters:
Pietrov-Vodkin, Chagall, Kustodiyev,
Malevich and many others, intermingled
with scenes from the history of tsarist,
Soviet and new Russia. An idyllic genre
scene with a lady and a cat, a Bolshevik
demonstration lead by Lenin, the purges
of the 1930s, the second world war, co n-
temporary Moscow fuli ot neon lights and
advertisements. The images are brought
to life, and sometimes the scene regis-
tered by them is expanded. Upon other
occasions, the image generates a whole
etude. Some of the fragments reflect real-
ity, others are a curious poeticalrendition,
an attempt at discovering a new theatrical
reality. Despite the enchanting elements
we are left dissatisfied: a captivating cab-
aret and an insufficiently artistic specta-
cIe, but certainly worthy seeing.
Jutro zaczyna się wczoraj. Scenariusz i reżyseria

Marta Cifrinowicz. Teatr Lalek Ogniwo, Moskwa

Mitiszcze (Rosja). Spektakl 12 maja 2003 pod-

czas XII Festiwalu Teatrów Lalek Krajów Bałtyckich

w Kownie (Litwa).

Tomorrow Begins Yesterday. Scenario and direc-

tion Marta Tsifrinovich. The Ognivo Puppet Theatre,

Moskva-Mitishche. Spectacie shown on 12 May

2003 at the Twe11thFestival of the Puppet Theatres

of Baltic Countries in Kaunas (Lithuania).



Light!
Pamiętamy niezwykłą, sugestywną

współgrę tańca i animacji lalki w wyko-

naniu Nicole Mossoux w Bliźniaczych
domach. Nowy spektakl zespołu Mos-

soux-Bonte jest grą cieni. Umiejętne

poruszanie się bądź ustawianie aktorki

wśród rewelacyjnie prowadzonego świa-

tła wywołuje cienie na wielkim ekranie,

który wypełnia przestrzeń sceny. Auto-

rzy nazywają przedstawienie "małą fabry-

ką koszmarów, które mają nas uwolnić od

lęków przed ciemnością" . Jest w tym coś

z działania terapeutycznego. Mossoux

koszmary te wywołuje, ożywia i oswa-

ja. W sferze obrazów oraz technicznej

doskonałości światła i dźwięku spektakl

budzi podziw. Niestety widowisko teatral-

ne, pozbawione kompletnie dramaturgii,

pozostawia głównie niedosyt. Doskona-

łość techniczna paraliżuje emocje.

We all recall the unusual evoca-

tive combination of dance and pup-

pets manipulated by Nicole Mossoux in

Twin Houses. The new spectaele pre-

sented by the Mossoux-Bonte com-

pany is a shadow theatre. Skillful motion

or the placing of the actress amidst bril-

liant light effects cast shadows on a large

screen which fills the entire space of the

stage. The authors describe this produo-

tion as "a smali nightmare factory, which

is to set us free trom fear of the dark",

and the show does resemble therapy.

The nightmares summoned by Mossoux

are brought to life and tamed. The spec-

taele presents admirable imagery and

a technical perfection of lighl and sound.

Unfortunately, it is completely devoid of

dramaturgy and thus leaves the viewer

unsatisfied. Technical perfection pre-

sumably paralyses emotions.

Light! Koncepcja i interpretacja Nicole Mossoux,

reżyseria Patrick Bonte, Nicole Mossoux, muzyka

Christian Genet. Compagnie Mossoux-Bonte, Bel-

gia. Spektakl 25 maja 2003 w ramach Biennale In-

ternationale des Arts de la Marionnette, Parc de la

Villette w Paryżu (Francja).

Light! Conception and interpretation Nicole Mos-

soux, direction Patrick Bonte, Nicole Mossoux, mu-

sie Christian Genet. Compagnie Mossoux-Bonte,

Belgium. Spectaele shown on 25 May 2003 as

part of Biennale Internationale des Arts de la Ma- -

rionnette, Parc de la Villette, Paris. •
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Pięć etiud
Andrzej S. Koziara

Na egzamin studentów trzeciego

roku białostockiego wydziału Akademii

Teatralnej przyciągnęła mnie ciekawość,

jakich aktorów będzie można zoba-

czyć za dwa sezony i jacy w ogóle są

ci młodzi ludzie urodzeni po 1980 roku.

Na początek wpadłem w popłoch, bo stu-

denci przygotowali aź pięć etiud z "gry

aktora lalką", i to kaźdą po pół godziny

co najmniej.

Drugim powodem zdziwienia był fakt,

że są to etiudy według prozy Antoine'a

Saint-Exupery'eqo i Rolanda Topora,

a pośrodku są jeszcze Tuwim i Ignacy

Dąbrowski, naturalista z przełomu XIX

i XX wieku, w dodatku autor powie-

ści - Śmierć. Od razu pomyślałem,

do czego róża doprowadziła Małego

Księcia, a mianowicie na "szczyt głębo-

kiego humanizmu", i jak Dan, bohater

opowiadania Topora pt. Cztery róże d/a
Lucienne, trafił na kurację odwykową.

Ale mówi się trudno.

1. Po pierwszym kwadransie pierw-

szej etiudy, a na początek był właśnie

Saint-Exupery, przestałem żałować.

To był urokliwy plastycznie spek-

taki, w którym lalka przybrała formę

jak ze współczesnej galerii sztuki,

a w dodatku formę wyraźnie sceniczną,

czyli - zagrała. Oczywiście nie sama,

bo tego nie zrobi nawet sam mistrz

Mądzik, ale jej animator z zadziwiającą

jak na młode pokolenie lalkarzy poko-

rą pozostawali w cieniu metalicznie

rozświetlonych figur. Figury błyszczały

w przenośni i dosłownie, operowanie

światłem i mrokiem należy do mocnych

stron tej etiudy, może nawet zbyt moc-

nych, gdyż efekt olśnienia był chwilami

zbyt blisko efektu oślepienia.

Saint-Exupery aź taki nie jest, a Mały I

Książę radził przecież mieszkańcom pla- ~

nety Ziemia niejaką powściągliwość, ~

bo to, czego szukają, mogliby zna- fi:!



leźć w jednej róźy, albo w jednej kro-
pli wody... W sumie jednak jest to cieka-
wa inscenizacja, a symbolika np. kokonu
czy liczydeł daje się pogodzić i z poetyką
Małego Księcia, i z sezonem 2002/03.

Nie brak tej etiudzie tajemniczejurody,
ale w końcu jest to w dużym stopniu opo-
wieść o róży, a świadomość niezwykłości
"królowej kwiatów" mieli już chrześcija-
nie z wczesnego średniowiecza, co roku
koronując wieńcem z róż najcnotliwszą
dziewczynę w parafii św. Medarda albo
zmuszając prostytutki do noszenia róż
- jako znaku ich profesji.

2. Oglądając drugą etiudę, czyli
Śmierć wg Dąbrowskiego, trzeba było
się zgodzić na dość radykalną zmia-
nę nastroju, bo piękne figury w złotej
poświacie zastąpiło łóżko, a właściwie
jego obskurny żelazny szkielet, którym
trzy studentki-aktorki zagrały tak, że nie
było wątpliwości - to klatka. Klatka,
w której sprężynach uwięziona jest nasza
cielesność i cała biologia, podlegające
zepsuciu, czyli chorobie.

Studentki momentami bez reszty dały
się uwieść naturalistycznym skłonno-
ściom autora Śmierci, bo ze sceny cały
czas słychać suchotnicze pokasływanie
przemieszane z dżwiękami skrzypiec aż
do bólu, i byłby to jeszcze jeden obrazek
z gatunku "sprawa dla reportera", gdyby
nie gra maską. Maski wprawdzie są ziemi-
stoszare i zdecydowanie pośmiertne, ale
umowność w ich traktowaniu ratuje etiudę

przed śmiertelną powagą, czy wręcz nudą
medycznej diagnozy. W końcu wyszło
na to, że i na takim tekście da się zrobić
kawał teatru, a za sugestię łóżka-klatki
wypada dziewczyny docenić. Dzięki
temu pół godziny umierania na scenie
nie tylko da się jakoś przeżyć, ale może
ono być inspirujące. I nawet jeśli autorki
etiudy popychają widza w stronę refleksji
niezbyt oryginalnej - że ciało słabe jest
- to etiudę można zapamiętać.

3. Topor spowszedniał w świecie,
w którym za dużo jest toporności, ale
spowszedniał nie ze wszystkim prze-
cież, bo autor Zimy pod stołem bywa
tak przewrotny, że na swój sposób
subtelny, a może nawet - wobec faktu
zasiedlenia masowej wyobrażni przez
Hannibalów Lecterów czy Enimów - jest
na swój sposób liryczny. W każdym bądż
razie Topor, a za nim studenci pokpiwa-
ją sobie z tych współczesnych bohate-
rów masowej wyobrażni, z takim samym
zresztą zapałem jak z tych, którzy boha-
terów oglądają i słuchają.

W studenckiej etiudzie na podstawie
Zimy pod stołem świat sprowadzony
został "pod stół", czy - jak kto woli
- do przestrzeni i formatu telenoweli
z właściwymi jej wzlotami i wzruszeniami.
Postacie są tu jednowymiarowe i tak pła-
skie, jak tylko mogą być płaskie figury
wycięte z kartonu. Studenci animują je
z respektem dla reguł gry zwanej "życiem
codziennym", a więc figury poruszają

się wedle schematu, co
na scenie daje grotesko-
wy obraz zachowań zrytu-
alizowanych i tym bardziej
śmiesznych, im celniej
podpatrzonych.

Z mieszanymi uczu-
ciami widza - powiedz-
my po czterdziestce -
muszę donieść rówieśni-
kom, że troje studentów
z /II roku Akademii przeko-
nało mnie, iż ta zima pod
stołem trwa i trwa, a wio-
sny jak nie widać, tak nie
widać.

4. Ona wydaje się
być najsłabszym punktem
tego pokazu. I bez mizo-
ginicznego nastawienia
widz nie dowie się z etiudy
wiele więcej ponad to,
że ONA jest rozmarzona
(głównie na temat ślubnej
sukni z welonem), a ON
jest marionetką, a w takiej
konfiguracji zakończenie
może być tylko jedno -
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potok łez. Jeśli miała to być drwina z tego
szezeqólneqo rodzaju feminizmu, jaki lan-
sują polskie pisma dla kobiet, to niestety,
była to drwina zbyt głęboko schowana.

Jeśli miał to być feminizm innego
rodzaju, to jeszcze gorzej, bo już XIX-
wieczne sufrażystki miały w kwestiach
męsko-damskich więcej do powiedze-
nia i mówiły to, a nawet demonstrowały
- ciekawiej.

Niestety przekłada się to też na "grę
z lalką", bo pokazać sflaczałą marionetkę
to jednak trochę za mało, żeby przekonać
widza, że czas na matriarchat.

5. Tuwim na egzaminie miał się znacz-
nie lepiej, gdyż inscenizacja jego Kariery
Johna Nabody była dobrym finałem
warsztatowego pokazu możliwości
i zainteresowań studentów. Po pierwsze
młodzi ludzie wyrażnie wpisali się w krąg
dyskusji wokół reklamy i kreowania
przez telewizję zarówno bohaterów,
jak i ofiar różnego rodzaju reality show,
a makabryczną puentę do Kariery dopi-
sało samo życie, gdy jeden z uczestników
programu TVN Tylko miłość rzeczywiście
popełnił samobójstwo.

Kariera Johna Nabody to rzecz
o manipulacji posuniętej do granic osta-
tecznych, to sprowadzenie człowieka
do roli manekina na inwalidzkim wózku,
który zrobi wszystko, a właściwie któremu
można zrobić wszystko, w imię wyższej
oglądalności. Stąd kabotyński pomysł
na samobójstwo na stadionie, rzecz
jasna nie bez kamer TV - samobójstwo
na żywo! Paradoks, polegający na tym,
że to, czego nie ma w telewizji, nie ist-
nieje, w inscenizacji studentów dopro-
wadzony został do absurdu - trzeba
umrzeć, żeby zaistnieć, ponieważ tłum,
pozbawiony własnych dramatów, potrze-
buje trupa.

Szczególnie dotkliwa wartość tego
pokazu polega między innymi i na tym,
że to, co u Tuwima było przeczuciem
groteski na miarę 120-tysięcznego
tłumu na stadionie, w studenckiej etiu-
dzie z roku 2003 jest obrazem aż nadto
prawdziwym, i to na miarę 10 mln widzów
przed telewizorami. Studenci pokazali to
bardziej niż sugestywnie.

Pięć studenckich etiud to był rzeczywi-
ście kawał teatru i choć mogą w nich razić
dosłowności podawane ze śmiertelną
powagą, a zagrane tak, żeby zdać egza-
min "z lalką", to po ich obejrzeniu całkiem
zasadne jest pytanie, co się z tymimłody-
mi zdolnymi dzieje po wyjściu z Akademii,
bowiem w zawodowych teatrach widać
ich od wielkiego dzwonu.

•
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Five Etudes

Andrzej S. Koziara

I was tempted to attend an exam
of third-year students at the Białystok
department of the Theatre Academy by
sheer curiosity about the actors we may
be watching in two seasons, and gener-
ally by a wish to see what sort of people
are these young performers born after
1980. At the onset, I panicked since the
students had prepared as many as five
"actor and puppet" etudes, each at least
halfan hour long.

The second reason for my surprise
was the fact that the etudes were based
on prose by Saint-Exupóry and Roland
Topor, withJulian Tuwim and Ignacy
Dąbrowski, a naturalist from the turn of
the nineteenth century and the author of
the novel Śmierć (Death), thrown in for
good measure. I immediately recalled
how the rose led the Uttle Prince to
the "pinnacle of deep humanism" , and
how Dan, the hero of Topor's novel Four
Roses tor Lucienne, embarked upon
addictiontherapy. But I had already made
up mymind.

1. After the first quarter of an hour of
the opening etude, the Saint-Exupery
one, I ceased regretting that I had
come. In this enchanting spectaele the
puppets assumed a form straight out of
a contemporary art gallery and, in addi-
tion, distinctly derived from the stage - in
atherwords, theyacted. Naturally, not by
themselves, since such a feat cannot be
accomplished even by Master Mądzik
himself,but the puppeteer, with a humility
astoundingfor members of such a young
generation of artists, remained in the
background of the metallically opales-
cent figures which dazzled both literally

and figuratively since operating with light
and shade is one of the strongest merits
of this etude, possibly slightly too much
so since the effect at times came too near
to blinding.

Saint-Exupery is not so forceful; after
all, the Little Prince recommended rnod-
eration to the inhabitants of the planet
Earth, since that which they seek they
may tind in a single rose or a single
droplet ot water ... Alltold, however, the
staging was stimulating, and the sym-
bolic of, for instance, the cocoon or the
abacus matches the poetic of The Uttle
Prince and the 2002/2003 season.

The etude displays a certain mysteri-
ous beauty, but then it is to a considerable
degree a story about a rose; already dur-
ing the Early Middle Ages Christians were
aware of the uniqueness of this "queen
of all flowers" , and each year crowned
wit h a wreath of roses the most virtuous
maiden from the parish of St. Medard, or
forced prostitutes to wear roses as a sign
of their profession.

2. Watching the second etude,
Śmierć, after Dąbrowski, one was com-
pelled to accept a rather radical change
of mood, once beautiful figures bathed
in golden light were replaced by a bed or
rather its scrawny, iron skeleton, which
the three students-actresses used in
a manner that left no doubts - this was
a cage, whose springs imprison our cor-
porealityand biological existence when it
succumbs to decay, i. e. to illness.

At times, the students feli under the
spell of the naturalistic inclinations of
the author of Śmierć, and the stage
resounded with tubercular coughs min-

gled with the sound ofviolins; the ensuing
effect would have comprised yet another
"case calIing for outside intervention"
if not for the use of masks. True, they
were maintained in grey earth colours
and were decisively of the death mask
variety, but their conventional application
saved the etude from fatal seriousness or
the sheer boredom of a medical diagno-
sis. UItimateIy, it became apparent that
even such a text can be used for devis-
ing a theatrical undertaking, and that the
actresses should be lauded for the sug-
gestion of the bed-cage, making it not
only feasible to somehow survive half an
hour of dying on the stage, but render-
ing the overall effect outright inspiring.
Even if the authors guide the spectator
towards a rather unoriginal reflection:
that the body is feeble, the etude remains
memorable.

3. Topor has become rather common-
place in a world which is much too crude,
but this does not pertain to all aspects
of his oeuvre, since the author of Winter
Under a Table can be so perverse in
a subtle manner or even, in view of the
fact that mass imagination has become
peopled by characters akin to Hannibal
Lector and Eminem, quite Iyrical in his
own way. At any rate, both Topor and the
students following his example ridicule
the contemporary heroes of mass-scale
imagination and, with the same zeal,
those who watch and listen to them.

The etude based on Winter Under
a Table has transferred the world to
"under the table" or, if you will, reduced
it to the space and format of a television
novella with its typical soaring emotions
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and affections. The characters are as
one-dimensional and fiat as only figures
cut out of cardboard can be. The stu-
dents manipulate them with respect for
the rules of the game known as "daily
life"; thus, the characters move accord-
ing to a scheme which on the stage pro-
duces the grotesque image of ritualised
behaviour, even more comical since it is
so skillfully emulated.

With the mixed feelings of a spectator
who is, let us say, older than forty, I must
inform my peers that the three third-year
students managed to convince me that
this winter spent under the table goes on
and on, and there is no sight or sound
of spring.

4. Ona (She) appears to be the
weakest part of the presentation. Even
a spectator not inclined to a misogynist
attitude will not find out from the etude
much more than SHE is prone to day-
dream (mainly about a wedding dress
with a veil) and HE is a marionette; in
such a configuration there can be only
one ending - a veritable gush of tears. If
this was supposed to have been mock-
ery of the brand of feminism launched by
Polish magazines addressed to women
then, unfortunately, the intention was
much too deeply concealed.

On the other hand, if we were to have
been shown feminism of a different kind,
then this makes it even worse since
already nineteenth-century suffragettes
had more to say about relations between
men and women, and did so in a much
more exciting fashion.

Unfortunately, the proposed approach
affects also "performance with a puppet"
- it is not enough to show a limp mari-
onette in order to convince the audience
that it is high time for matriarchy.

5. Tuwim fared much better, and the
staging of his Kariera Johna Nobody
(The Career of John Noboda) provided an
excellent finale for a presentation of the
students' workshop skilIs and interests.
First and foremost, the young people
clearly joined the discussion about the
advertisement and creation by television
of the heroes and victims of assorted
reality shows; a macabre pendant to
Kariera was added by real life, when
one of the participants of It's Only Love,
a programme broadcast by the TVN sta-
tion, actually did commit suicide. Kariera
Johna Nobody deals wit h manipulation
applied to extreme limits, and the reduc-
tion of a person to the role of mannequin
in a wheelchair, who will do everything,
or actually to whom everything will be

done, in the name of betterviewing rates.
Hence the idea of a suicide committed
in a stadium, and naturally registered by
TV cameras - live action suicide! The
paradox of the proposed staging, which
consists of the belief that that which is not
shown on TV does not exist, has been
rendered totally absurd - one has to die
in orderto exist, since the mob, deprived
of its own tragedies, longs for a corpse.

The particular poignancy of the
spectacIe lies in the fact that that which
in Tuwim's work was a premonition
of a grotesque enacted in front of
a 120000 strong crowd gathered in
a stadium, becomes in the etude shown in
2003 a much too real image, addressed
to 10 million viewers sitting in front of their
TV sets. The young actors portrayed this
phenomenon more than suggestively.

Five etudes did constitute an impres-
sive piece of theatrical work, and although
the literai contents, enacted with deadpan
gravity and in such a manner as to pass
an exam in "performance with a puppet" ,
it seems justified to ask what happens to
these young talented people after gradu-
ation, considering that they are so rarely
encountered in professional theatres.

•
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Przestroga

Hanna Baltyn

Premiera Króla Olch w Lalce to eks-
peryment teatru. Współpraca z reżyse-
rem nad trudnym tematem. Z niejaką
obawą teatr poddaje to zbiorowe dzieło
pod osąd publiczności. Zaprasza do oglą-
dania i otwartej dyskusji. Po raz pierwszy
z takim naciskiem zachęca do niej nie
tylko młodych widzów i ich pedagogów,
ale także rodziców. Miałam szczęście tra-
fić na przedstawienie, podczas którego
na widowni siedzieliśmy pół na pół - dzie-
ci i dorośli. I sala dyskutowała też pół na
pół, może z przewagą rodziców, który-
mi teatr jakoś wewnętrznie potrząsnął,
zaniepokoił ich. Chętnych do zabierania
głosu nie brakowało.

Król Olch w reżyserii Marka Ciunela
(scenariusz napisał do spółki z Violettą
Bogorodż) niewiele ma wspólnego z
balladą Goethego, a jeszcze mniej z jej

subtelnym i bardzo swobodnym w odnie-
sieniu do oryginału przekładem Wisławy
Szymborskiej, którego frazy refrenowo
przewijają się przez całą sztukę. Wedle
germańskiej mitologii król olch, a wła-
ściwie król elfów (bądź jego córki), to
zły duch wabiący i mordujący po lasach
dzieci. Wiersz Goethego w szkolnych
interpretacjach czytany bywa poprzez
Romantyczność Mickiewicza (czyli:
dzieci i osoby nawiedzone widzą lepiej
ciemne moce i siły natury niż racjonalni
dorośli).

Metafora zastosowana przez Ciunela
nie jest też zgodna z interpretacją filmu
Volkera Schlóndorfa, według scenariu-
sza Jean-Claude'a Carriere'a Le Roi des
Aulnes, którego bohaterem jest zwyrod-
niały potwór, w młodości pedofil, w służ-
bie faszystów wabiący i porywający aryj-



skichchłopców, by wyprawszy im mózgi,
wcielić ich w szeregi SS.

Nie, polscy autorzy wyprowadzili
interpretację jeszcze inną, wypruwszy
z wierszawątek niezrozumienia ojca i sy-
na i dotkawszy do niego nową osnowę
tematyczną: historię zaburzonych sto-
sunków w rodzinie, czego konsekwen-
cją staje się choroba duszy małego,
osamotnionego człowieka. Obrali kon-
wencję fantastyczną, rodem z poetyki
snu. Choć od czasów braci Grimmów
bajkidotyczą "trudnych tematów", woleli ~
nie zdawać się na tradycyjną bajkową ~
przypowieść czy też realistycznie opo- ...,

rE
wiadanąhistorię. -j

Niema na naszych scenach zbyt wielu b
sztuktak boleśnie niepokojąco, choć nie LL

wprost, dotykających kwestii nieprzeni-
kania się świata dzieci i dorosłych. Ci
ostatni - choćby przez grzech zaniecha-
nia, emocjonalnej głuchoty, niechęci do
rozumienia niewerbalnych komunikatów
- spychają młodsze pokolenie w świat
marzeńi rojeń, niekoniecznie radosnych
i przyjemnych. Dwukrotnie miałam szczę-
ście widzieć Bialy statek teatru z Opola
(reż. A. Lieliawski), ostatnio w samym
Opolskim Teatrze Lalki i Aktora, gdzie
po spektaklach psychologowie i tera-
peuci prowadzą terapeutyczne dyskusje
z dziećmi. I zastanawiają się głośno, jak
pokonaćproblemy, by się im nie poddać,
niedać się im zniszczyć. Rozmawiają.

Podobnie jak Joanna Rogacka z lal-
ki i Krystian Kobyłka z Opola uwa-
żam, że już samo zadawanie trudnych
pytań - przez teatr i po teatrze - ma
głęboki sens. Nawet jeśli spodziewali-
śmy się wesołej rozrywki, a wychodzi-
my z ponurym, poważnym namysłem.
Awspółobecność na sztukach, takich jak
Król Olch czy Bialy statek, obu zaintere-
sowanychstron powinna być jak w szkole
- obowiązkowa.Tak przecież jest w szko-
leżycia (i nierzadko, mimo intencji, szko-
le przetrwania).

Wróćmy do historii: jej bohaterem
jest chłopiec. Chory chłopiec, który
traci miłość rodziców i obecność jedne-
goz nich, lub zdrowy chłopiec, który cho-
ruje, bo rodzice są daleko, jak za grubą
siatkączy szklaną, przydymioną ścianą.
Chłopcawabi świat urojeń; długi czas jest
w piżamie, więc śni. Ale wizje wyprowa-
dzanie z bajek, tylko ze współczesności:
królem olch jest dobry kloszard z wóz-
kiem, na którym wozi swoje królestwo
zabawy;jego córki pląsające po lesie są
równie nieapetyczne i rozmamłane jak
bohaterki reality show po nieprzespanej
nocy, w dodatku jedna to transwestyta,
którysugeruje chłopcu na granicy dojrze-

wania jakieś "dorosłe" zabawy. Lekarze
przybyli na konsylium w maskach (tu sce-
nografa Pawła Walickiego zniosło w stro-
nę groteskowych starców: dotlore z com-
medii dell'arte), ale gdy nikną złowrogie
maski czarnych kruków, pozostają chci-
we ręce wyciągające się po pieniądze
za wątpliwą usługę. Chłopiec, którego
matka porzuciła rodzinę, zostaje uprzed-
miotowiony przez ojca, specjalistę od
marketingu. Nie rozumieją się, nie słyszą,
przemawiając zupełnie różnymi językami.
Mały, ubrany na obraz i podobieństwo
dorosłego, wyjeżdża - już nie na koniu,
lecz samochodem - w las, gdzie zamiast
gadających drzew, które usiłują zamącić
mu w głowie, pojawiają się zamaskowa-
ni idole pop kultury, klony Elvisa Presleya
czy Michała Wiśniewskiego. Zagubiony,
dosłownie i w przenośni, chłopiec spo-
tyka Obcego. Może zbawcę, może nie.
Może jest to nurek śmietnikowy poczciwy
jak Edi, a może chytry wożnica z Pinokia,
który zabiera zagubionych chłopców na
Wyspę Pieczonych Gołąbków, by tam
zamienili się w osły. A może, a może...
Chłopiec obrasta konfliktami dorosłych
jak kil statku muszlami i wodorostami.
W pewnym momencie nie umie ich ucią-
gnąć, kręci się w miejscu.

Mała laterna magica, do której zagląda
się od góry, w pierwszej scenie drugiego
aktu pochłania chłopca jak lustrzana klat-
ka. Gdzieś w szklanej trumnie, zanurzona
jak owad w bursztynie, krąży matka; do
drzwi dobija się podszyty dzieckiem
tatuś, który też lubi się bawić różnymi
zabawkami: zyskami, rentownością,
planami marketingowymi, wynikami
sprzedaży. Chłopiec nie chce, by byli tu
z nim. Choć chory na samotność, chce
być z nimi tam, gdzie indziej, naprawdę.
Dlatego chłopiec z bajki Marka Ciunela
nie posłucha wezwania Króla: Pójdź do

mnie, mój chłopcze, w głęboki las! Ach,
strzeż się, bo wołam ostatni już raz!
Dotknie swych rodziców, którzy zeszli
się równie bez powodu, jak się rozeszli.
Nie da się uwieść Obcemu, nie zapadnie
w sen, nie zatraci się w zabawie. Choć
być może od jutra wcale mu nie będzie
radośniej. Nic nie dzieje się w życiu na
"trzy-cztery-start" .

Teatr postarał się o widowisko atrak-
cyjne, na poły muzyczne, choć nie
zawsze najłatwiejsze w planie odczyty-
wania znaków. Jednak sprawy teatralne,
niuanse gry, piękno muzyki i scenografii,
wydają mi się wtórne wobec zagadnienia.
Widowisko wciąga, choć nie pobudza do
normalnych w teatrze dla dzieci żywioło-
wych reakcji: śmiechów, okrzyków, okla-
sków w trakcie. Ale też nikt nie wychodzi,
nie ucieka z teatru. Frekwencja podczas
dyskusji jest dla mnie czymś niespotyka-
nym; dzień powszedni, jeszcze można
zdążyć na dziennik albo film w telewizji,
a tu prawie wszyscy siedzą, ciekawi,
co inni na to. Problem rodziny dominu-
je i przytłacza rodzącą się na gorąco
refleksję. Jakoś nikt nie chce rozpraco-
wywać figury Obcego, bo przecież "nie
rozmawia się z nieznajomymi". Dzieci są
nieduże, najwyżej dwunastoletnie. Nie
pada słowo dealer narkotykowy albo miły
pan na dworcu, który zapłakanemu dzie-
ciakowi da cukierka i zaprosi do domu.
Nie pada słowo gigant, ucieczka z domu.
Cała sfera koszmarnych społecznie skut-
ków pozostaje za teatralną kurtyną, choć
dosłownie w tym akurat przedstawieniu
jej nie ma. Ja jednak sądzę, że ci rodzice
też myślą o różnych rzeczach, choć nie
bardzo mają ochotę wywoływać wilka z la-
su. I że w tym wypadku teatr jest lustrem
- albo się w nim zobaczą, albo - czego
im wszystkim trzeba życzyć - nie.

•
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A Warning

Hanna Baltyn

The premiere of Król Olch (The
Erlking) at the Lalka Theatre is a theat-
rical experiment as well as an example
of cooperation with a directo r, involving
a difficult theme. The theatre presented
this joint work with certain anxiety, await-
ing appraisal and inviting to an open dis-
cussion. For the very first time, it intended
to encourage not only the young specta-
tors and their teachers but also the par-
ents to join in. I was fortunate to watch
the production together with an audi-
ence composed of an equal number of
children and adults. Similar proportions
prevailed among the participants of the
discussion, with a sight predominance
of the parents whom the spectacIe had
apparently stirred and disturbed. The
speakers were many and willing.

Król Olch, directed by Marek Ciunel
(who wrote the scenario together with Vio-
letta Bogorodz), has little in com mon wit h
the ballad by Goethe and even less with
its refined and extremely free translation
by Wisława Szymborska,whose phrases
recur throughout the whole play in the
mannerota refrain. In German mythology
the Erlking or actually the king of elfs (or
his daughters) is an evil spirit luring and
murdering children who wander in the
forest. In the Polish school curriculum,
Goethe's poem is interpreted through
the prism of Romantyczność (Romanti-
cism) by Adam Mickiewicz (according to
which children and the possessed per-
ceive the dark forces of nature betterthan
rational adults). The metaphor applied by
Ciunel also remains at odds with the inter-
pretation of Le Roi de Aulnes, the film
by Volker Schl6ndorf, based on a sce-
nario by Jean-Claude Carriere; here,
the main protagonist is a depraved mon-
ster, a pedophile in his youth, who now
serves the Nazis by seducing and kidnap-
ping Aryan boys whom he brainwashes
and enrols into the SS.

The Polish authors extracted yet
another interpretation, having ejected the
motif of the misunderstanding between
the father and son and adding a new the-
matic warp: the story of shattered fam-
ily relations whose consequence is the
spiritual malady of theyoung, lonely
hero. In doing so, they opted for a fan-
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tastic convention straight out ofthe poetic
of dreams. Although since the times of
the brothers Grimm assorted tales eon-
cern "difficult toples", they preferred not
to rely on a traditional parable or a realis-
tically told story.

The Polish theatre does not feature
many plays which in such a painfully dis-
turbing albeit indirect manner pertain
to the absence of a mutual permeation
of the world of the adults and children.
The former, even if only due to the sin
of neglect, emotional deafness, and an
unwillingness to understand non-verbal
communiques, relegate the younger gen-
eration to a world of dreams and illusions,
not necessarily pleasant and happy. In
Opole I saw two stagings of Biały statek
(The White Ship) (direction A. Lieliawski),
the second time being in the Opole Pup-
pet and Actor Theatre, where after the
spectacIe psychologists and therapists
eonduet therapeutic discussions with
the children, and openly ponder on the
way of solving assorted problems so as
not to become defeated and destroyed
by them. They simply talk.

Similarly to Joanna Rogacka from the
Lalka Theatre and Krystian Kobyłka from
Opole I am of the opinion that the very
process of posing difficult questions both
during and after the spectacles is highly
significant, even if we expected carefree
entertainment and leave the theatre with
sombre, grave reflections. The presence
of both interested sides at such plays as
Król Olch or Biały statek should be oblig-
atory, in the fashion of school lessons.
This is, after all, a school of life (and fre-
quently, despite the original intentions, a
school of survival).

Let us return to the plot, whose hero is
a sick boy who loses the love of his par-
ents and the presence of one of them, or
a healthy boy who becomes sick because
his parents remain far away, as if on the
other side of a thick net or a darkened
glass wall. The boy is tempted by the
world of illusion, and since he seems
to spend much of his time in pyjamas,
he dreams. His visions are not derived
from tales but trorn contemporaneity:
the Erlking is a kindly vagrant with a cart
in which he carries his kingdom of fun;
his daughters, gambolIing in the forest,
are [ust as unappetising and dishev-
elled as the heroines of a reality show
after a sleepless night; in addition, one
of them is a transvestite who proposes
to the child, on the threshold of pubes-
cence, some sort of "adult" games. The
physieians arrive for consultation wear-
ing masks (the stage designer Paweł
Walicki opted for grotesque old men
- the dottore of dell'arte origin). Once
the ominous masks of the black raven
disappear, there remain greedy hands
stretched out for payment in return for
dubious services. The boy, abandoned
by the mother, becomes objectified by
the father, an expert on marketing. The
two do not understand or hear each
other, and speak totally different lan-
guages. The chiid, dressed in the fash-
ion of an adult, leaves for the forest not
on horseback but in an automobile; here,
the talking trees which try to addle his
mind are replaced by masked pop-cul-
ture idols, the clones of Elvis Presley or
Michał Wiśniewski. Lost, both literally and
fig urativeIy, he meets the Stranger, who
COli Id be his saviour. Perhaps he is a rub-



bish dump scavenger, as kindly as the
Edi film character, or the crafty coach-
manfrom Pinocchio who takes lost boys
to the Island of Cockaigne where they
turn into asses, or perhaps ... The boy
becomes as coated wit h the conflicts of
adultsas a ship's hull incrusted with shelIs
and seaweed. At a certain moment, he
is no longer capable of hauling them and
startsto spin on the spot.

In the first scene of act II a smali
faterna magica , the sort into which one
gazesfrom the top, absorbs the boy in the
fashionof a mirrored cage. Somewhere in
theglasscoffin, submerged like an insect
in amber, wanders his mother, while the
infantilefather, who also likes to play with
various toys: incomes, profitability, mar-
keting plans and sales results, pounds
on the door. Their son does not want
them to be with him here, and although
he is suffering from loneliness, he wants
to be together with them elsewhere, in
the real world. This is why the child from
the tale spun by Marek Ciunel does not

heed the Erlking's cali: Come to me, my
boy, into the dark forest! Beware, since
this is the fast time I shall summon you!
Instead, he will touch his parents who are
together once again without any particular
reason, just as when they we re divorcing.
He will not be seduced by the Stranger,
fali asleep or lose his head playing,
although it is quite possible that he will
be not at all happier on the following day.
Nothing in life occurs on a "ready, steady,
go!" basis. The proposed attractive spec-
tacie, a semi-musical, is not the easiest
as regards deciphering assorted signs.
Purelytheatrical qualities, the nuances of
acting, as well as the beauty of the music
and the stage design appear to be sec-
ondary compared to the foremost prob-
lem. The play draws the audience in,
albeit it does not provoke the normal,
spontaneous reactions of young spec-
tators: laughter, cries, or applause in the
course of the show. On the other hand,
no one leaves or runs away. The number
of persons attending the discussion was

quite unusual: on a weekday, when one
could still go home in time for the TV news
or a film, almost all the spectators stayed
behind, interested in the opinions of oth-
ers. The problem of the family dominated
and determined the ensuing discussion.
Somehow, no one seemed to be willing to
consider the Stranger character; after all,
"we don't talk to strangers". The children,
at best twelve years old, made no men-
tion of a drugs dealer or the nice gentle-
man in the train station who offers sweets
to the weeping child and invites him to his
house. No one spoke about running away
from home. The whole domain of social
nightmares remained on the other side of
the theatrical curtain, although this par-
ticular spectacIe lacks their literai depic-
tion. I believe that the parents do eon-
template various issues although they are
not really ready to talk of the devil. In this
instance, the theatre is a looking glass - ,
either they will see their own reflections
or - and this is a wis h addressed to all
- they will not. •

Z kulis na scenę
Dorota Dardzi ńska

Utożsamianieteatru lalkowego ze sztu-
ką naiwną i adresowaną do dzieci wciąż
jest u nas żywe. Walcząc z takim wize-
runkiem, Teatr lalki i Aktora Kacperek
przemianowałw 1999 roku swoją nazwę
nanieco bardziej neutralną w rozumieniu
przedziałuwiekowego widza - mianowi-
cie na Teatr Maska w Rzeszowie. Fun-
damentalnym uzasadnieniem tej decy-
zji było zbudowanie nowej świadomości
teatralnejw mieście, wiążącej Maskę nie
z rodzajemwidza, ale z określoną estety-
kąteatralną. Nową ideą teatru jest zapre-
zentowanieciekawych, nieznanych tutej-
szejwidowni lub znanych słabo gatunków
teatralnych- od zróżnicowanych technik
lalkarskich zaczynając, na balecie koń-
cząc. Szczególną nadzieję teatr pokła-
daw młodych ludziach, z natury bardziej
otwartychna zmiany w myśleniu. Trzy lata
pod nową nazwą, w wyremontowanej,
aprzedewszystkim własnej, po raz pierw-
szyod początku istnienia (czyli czterdzie-
stu paru lat), sali teatralnejprzynoszą już
pewne efekty. Teatr zaczyna funkcjono-
wać również jako centrum kulturalne.
Oprócz dawnego Kacperka działają tu
jeszcze dwie amatorskie grupy - teatr
młodych Alter Ego (założony przez lice-
alistów) oraz Teatr Gestu, prowadzony

przez dwie tancerki. One też obok Artu-
ra Dobrzańskiego tworzą trzon obsa-
dy w ostatnio przygotowanej premierze
Teatru Maska - Panu Twardowskim.

Rzeszowski teatr wraca do historii
Twardowskiego po raz czwarty w swojej
historii - wcześniej sztukę reżyserowali
Stefan Stojakowski (Pan Twardowski),
Wojciech Wieczorkiewicz (Pan Twardow-
ski na królewskim dworze) i Maciej K.
Tondera (Czar Pana Twardowskiego).

Najnowsza wersja jest bardzo swo-
bodnym przetworzeniem dziejów Twar-
dowskiego, inspirowanym przez balet
Ludomira Różyckiego, Panią Twardow-
ską Adama Mickiewicza i powszechnie
znaną opowieść o krakowskim magu.
Spektakl w dużej mierze odwołuje się do
poprzedniej wersji przedstawienia - nie
tylko w sensie fabularnym przez wyko-
rzystanie motywu zamrażającej krakow-
ski rynek Zimy, który w spektaklu z roku
1994 był osią fabuły, ale i w sensie ogól-
nego pomysłu na scenografię.

W tym pozbawionym dialogów przed-
stawieniu treść wyrażona jest za pomo-
cą tańca - dwie rywalizujące o chłopca
dziewczyny przeniesione zostają wraz
z nim ze współczesności do czasów
legendarnych. Chłopcem okazuje się
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Pan Twardowski, a rywalki to pani Twar-
dowska i diabeł. Ta nowa w porównaniu
do poprzedniej sytuacja kluczowa, dają-
ca sporo ciekawych możliwości scenłez-

nych i interpretacyjnych, zostaje wyko-
rzystana w bardzo niewielkim stopniu.
Współczesność sygnalizują jedynie
kostiumy, w których aktorzy pokazują
się wyłącznie na początku przedstawie-
nia; wątek ten nie jest już więcej podej-
mowany, nawet w zamykającej spektakl
scenie wspólnego tańca trójki protago-
nistów, będącej powtórką wprowadze-
nia. Niekonsekwencja sprawia, że prze-
skok w czasie znany jest właściwie tylko
z programu, a na scenie staje się zupeł-
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nie nieczyteiny. Takich niekonsekwencji
jest w tym spektaklu parę, jak choćby
anachronicznie wybrany do wielu ukła-
dów tanecznych krok, przenoszący iście
irlandzki folklor na rynek w Krakowie.

Pozostaje jednak rywalizacja o duszę
Twardowskiego, przesuwająca punkt
ciężkości z tytułowego bohatera na
towarzyszące mu kobiety. Konsekwen-
cją takiej interpretacji jest uczynienie
z niego bezwolnej marionetki, animowa-
nej raz przez jedną, raz przez drugą stro-
nę. Animacja ta - rzecz jasna - jest tu
tylko metaforyczna, bo przedstawienie
grane jest w żywym planie. Jedynyele-
ment lalkowy to duża krakowska szop-
ka, do której na chwilę ucieka przed
rozzłoszczonym tłumem krakowskich
mieszczanTwardowski, uprzednio zamie-
niony przez diablicę w kukiełkę. Ceną tej
transformacji jest cyrograf, ceną wysoką,
a niewystarczającą, bo krakowianie rów-
nież wskakują do szopkii Twardowskiego
z opresji ratuje w końcu zaczarowany,
złoty kogut - również diabelski dar.

Spore wątpliwości budzi jednak
pomysł na postać głównego bohate-
ra. Jako osoba postawiona między siła-
mi dobra i zła (nawet jeśli mają one cha-
rakter niegroźny i groteskowy) nie wyra-
ża żadnych emocji związanych z tą walką.
Sprawia wrażenie kogoś, komu wszystko
jedno pod czyim wpływem będzie pozo-
stawać. Dlatego blado wypada bunt Twar-
dowskiego przeciwko Zimie i diablicy,
skoro chwilę później w karczmie obo-
jętnie czeka na to, która z dam zwycię-
ży w starciu o jego duszę. Jak uczy tra-
dycja, i faustowska, i twardowska, jest
to przecież jeden z najbardziej ostrych
i dramatycznych punktów tej historii. Tu
zupełnie stępiony. Podobnie w finale -
pokonany diabeł tańczy z Twardowskimi,
nie wiadomo dlaczego pozostając
w najlepszej komitywie ze swoimi anta-
gonistami. Kiedy taniec wybierany jest
jako jedyny lub główny przekażnik treści,
takie niekonsekwencje czy zaniedbania
fabularne zacierają cały sens przedsta-
wienia. Można odnieść wrażenie, że eks-
perymentowanie z rzadko prezentowaną
na miejscowej scenie formą teatralną,
mianowicie teatrem tańca, wzięło górę
nad obowiązkiem stworzenia jasnej myśli
spektaklu.

Jest jednak w Panu Twardowskim
Tondery parę bardzo nastrojowych i po-
etyckich scen, takich jak przechadzają-
cysię po krakowskim rynku mieszczanie,
taniec zakochanej pary czy scena z kwia-
ciarkami sprzedającymi kwiaty - tu duże
natężenie liryzmu zostało osiągnięte bar-
dzo prostymi środkami. Dwójka aktorów
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w czarnych, dopasowanych strojach,
ubrana w suknie-stelaże, na których przy-
twierdzone w równych odstępach drob-
ne, różowe kwiaty dawały wrażenie ryt-
miczności, tworzyła na scenie za pomocą
dużych wachlarzy piękne, wysmakowane
formy.

Największą rolę w budowaniu suge-
stywnego nastroju odegrała muzyka -
podstawowy środek dynamizujący przed-
stawienie. Mimo połączenia różnych sty-
lów i gatunków muzycznych całość wyda-
je się jednorodna i konsekwentna, choć
może nieco monotonna. Na szczególną
uwagę, nie tylko ze względu na walory
muzyczne, zasługuje zwłaszcza scena
w karczmie. Centralnie ustawiony w głębi
jest stół, przy którym zasiada dandys
Twardowski wraz ze swymi kompanami,
a z przodu, po prawej stronie, wisi stroj-
na huśtawka. Na niej kołysze się ubrana
w soczyste czerwienie diablica. Pozornie
znudzona, bacznie obserwuje swą przy-
szłą ofiarę. Prostota i czystość tej sceny
daje zadziwiający i długo pozostający
w pamięci efekt. Tancerka grająca dia-
bła - Marta Bury - jest zresztą prawdzi-
wą ozdobą tego spektaklu. Pełna gracji,
skupiająca na sobie uwagę, w naturalny
sposób interpretuje swą postać jako złud-
ne a kuszące piękno. Ona też zbiera naj-
większe brawa od publiczności.

W półoklasku zatrzymują się nato-
miast dłonie, gdy mowa o scenografii
i kostiumach. Z jednej strony mamy
bowiem interesujące sceny, w których
zastosowano oszczędne środki - np. kli-
mat krakowskiego rynku zbudowanego
za pomocą zsuwanych z góry sztandarów
cechów miejskich czy karczma z jej pro-
stą kompozycją ze stołu i huśtawki albo
stelażowe suknie kwiaciarek, przywołują-
ce także wspomnienie Plant i kwitnących
tam róż... Z drugiej - nie wiadomo czemu
służące maski, noszone przez głów-
nych bohaterów, jakby w niezgodzie
z klimatem lirycznych scen. Także kostiu-
my mieszczan i Twardowskich układające
się razem w dziwaczną kolorystykę oraz
masywne, ruchome ścianki wyobrażają-
ce płoty, z wyglądającymi zza nich cie-
kawskimi głowami bab, wydają się mieć
wątpliwą wartość. •

Pan Twardowski Macieja K. Tondery. Reżyseria

Maciej K. Tondera, choreografia Janusz Chojecki,

scenografia Elżbieta Oyrzanowska, muzyka ano-

nim z XVI W., Jan z Lublina, Stanisław Moniuszko,

Ludomir Różycki. Teatr Maska, Rzeszów. Premie-

ra marzec 2003.

Fram the
Wings anto
the Stage.

Dorota Dardzińska

In Poland, the identification of the
puppet theatre with naive art addressed
to children still continues to function In
1991, during a battle waged against such
an image, the Kacperek Puppet and Actor
Theatre changed its name to the Maska
Theatre in Rzeszów, more neutral from
the vantage point of the age of its audi-
ence. The fundamental justification of this
decision was the construction of a new
theatrical awareness that would associ-
ate the Maska not wit h a given type of
spectator but with certain theatrical aes-
thetics. The novel conception proposed
by the theatre entails the presentation of
interesting theatrical genres either totally
unknown or only slightly familiar to the
local audience, and spanning from differ-
entiated puppetry techniques to the bal-
let. The theatre places special hope in the
young who by their very nature are more
open to all changes. The three years with
a new name, spent in an equally new hall,
restored and, most important, the thea-
tre's own property (for the first time from
the very beginning of its existence, i. e.
more than forty years) have already pro-
duced a number of effects. The theatre
is also beginning to function as a cultural
centre, which encompasses, apart from
the former Kacperek, two amateur com-
panies - the Alter Ego youth theatre,
founded by secondary school students,
and the Gestu Theatre, conducted bytwo
dancers who, next to Artur Dobrzański,
comprise the core of the cast in Pan Twar-
dowski (Master Twardowski), the most
recent premiere at the Maska Theatre.

This is the four time that the Rzeszów
theatre returns to the story of Twardowski
- earlier directors included Stefan Sto-
jakowski (Pan Twardowski), Wojciech
Wieczorkiewicz (Pan Twardowski na
królewskim dworze/Master Twardow-
ski at the Royal Court), and Maciej K.
Tondera (Czar Pana Twardowskiego/
The Charm of Master Twardowski).

The newest proposal is an extremely
liberal version of the original story,



inspiredby the ballet by Ludomir Różycki,
Pani Twardowska (Mistress Twardowska)
byAdam Mickiewicz and the universally
knownstory about the Cracow sorcerer.
To a considerable measure the specta-
cie reters to its predecessor - not only
as regards the plot which uses the motit
ot Winter treezing over the Cracow Mar-
ket Square, which in the 1994 produo-
lion was the axis ot the story, but trom
the viewpoint ot the general conception
ot lhe stage design.

The content ot the Tondera produo-
tion,devoid ot all dialogue, is expressed
by means ot dance - two girls com pet-
ing tor the attention ot a boy are trans-
terred, together with him, trom eontern-
porarytimes to the legendary past. The
boyturns out to be Master Twardowski,
andthe rivals -Mistress Twardowska and
the Devil. This new key situation offered
anopportunity tor innovative staging and
interpretations, but has been exploited
only to a very slight degree. Centern-
poraneityis indicated solely by the cos-
turnes in which the actors appear only
at the beginning ot the play; this motit
is never repeated, even in the ciosing
scene ot the dance pertormed jointly
by the three protagonists and distinctly
echoingthe introduction. Such a lack ot
consistency becomes the reason why
the jump in time is actually mentioned
only in the programme, and on stage
becomestotally iIIegible. Several incon-
sislencies ot this sort include the selec-
lion ot anachronistic steps to many ot the
dancearrangements, wit h a tendency to
inlroduce Irish tolklore onto the Cracow
MarketSquare.

We are left with the rivalry tor Twar-
dowski'ssoul, which shifts the tocal point
tramthe titular hero to his temale com-
panions.Such an interpretation renders
MasterTwardowski a passive marionette,
manipulatedby one or the other temale
character.Naturally, the manipulation is
onlymetaphorical since the whole spec-

tacie is performed by live actors. The sole
puppet element is a large Cracow Nativity
szopka into which Twardowski, previously
changed into a puppet by the she-devil,
tlees, seeking retuge tram a crawd ot irate
burghers. The price paid tor histranstorma-
tion - a pact with the devil - proves to be
both high and insufficient, since the towns-
people also invade theszopka; ultimately,
Twardowski is rescued by a magie golden
rooster, another gift trom the devil.

Considerable doubts are produced
by the conception ot the main hero who,
placed between the torces ot good and
evil (even it they are rather grotesque
and non-menacing) does not express
any emotions connected wit h the battle
tor his soul, and appears to be indiffer-
ent as to its outcome. This is the reason
why Twardowski's rebellion against Win-
ter and the she-devil is so unconvinc-
ing - a moment later he awaits with total
detachment to see which ot the two will
prove to be the conqueror, although tra-
dition, both Faustian and the Twardowski
variety, imparts that this is, after all , one
ot the most dramatic and acute moments
in the whole story. In this case, however,
the edge has been distinctly dulled. The
same is true tor the tinale in which the
deteated devil dances with Twardowski
and, tor reasons totally unexplained,
remains on best ot terms with her antag-
onists. It dance is chosen as the sole
or main carrier ot contents, such plot
inconsistencies or neglect obliterate the
sense ofthe whole spectacIe. The result-
ant impression is that experiments with
a theatrical torm rarely presented on the
local stage, namely, the dance theatre,
have dominated over the duty ot convey-
ing a lucid message.

Pan Twardowski contains several
poetic and ambience-suffused scenes,
such as the one with the townspeo-
ple strolling around the Cracow Market
Square, the dance ot the two lovers, or
the tlower vendors, in which Iyrical inten-

sity was achieved by extremely simple
means. Two actors in black, close-fit-
ting costumes and dressed in gowns on
which smali pink tlowers installed at equal
distances produced the effect ot rhythm,
created, with the help ot large tans, beau-
tiful, sophisticated torms.

The greatest part in building an inspir-
ing mood was played by the musie - the
basie medium granting the spectacIe
a truly dynamie torm. Despite the com-
bination ot assorted musical styles and
genres, the overall effect appeared to
be unitorm and consistent although per-
haps somewhat monotonous. Partie u-
lar attention is due to the scene in the
tavern, not only due to its musical mer-
its. Twardowski-the dandy and his com-
panions sit at a table, centrally placed
in the background, while the she-devil,
dressed in deep red, sways back and
torth on a decorative swing in the fore-
ground, to the right. To all appearances -
bored, she closely observes her tuture
victim. The simplicity and clarity ot this
scene yield an astonishing and mernora-
ble effect. Marta Bury, who dances the
part otthe she-devil, is the true star otthe
spectacIe . Gracetul , she draws the spec-
tator's attention and proposes a natural
interpretation ot her character envisaged
as an iIIusory and tempting beauty. She
also gets the longest applause.

Kudos are more hesitantly expressed
in the case ot the stage design and cos-
tumes. On the one hand, we are shown
scenes created by resorting to rnod-
est means - the atmosphere ot the
Market Square is devised by means ot
town guild banners sliding down trom
the top ot the stage, the tavern is com-
posed ot a table and a swing, and the
dresses ot the tlower vendors recall the
roses blooming in the Planty public gar-
dens in Cracow. On the other hand, the
purpose ot the masks worn by the main
protagonists, as it at odds with the cli-
mate ot the Iyrical scenes, remains unex-
plained. The same can be said about the
costumes ot the burghers and the Twar-
dowski couple, comprising a strange
gamut ot colours; the massive movable
screens representing tences conceal-
ing curious, peeping temale onlookers,
are also ot questionable worth. •

Pan Twardowski - Maciej K. Tondera. Direction Ma-

ciej K. Tondera, choreography Janusz Chojecki, sta-

ge design Elżbieta Oyrzanowska, musie anonymo-

us sixteenth-century composer, Jan ot Lublin, Stani-

sław Moniuszko, Ludomir Różycki. The Maska The-

atre, Rzeszów. Premiere March 2003.
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czeństwem ilustracyjności, kilka scen jest

zdecydowanie słabszych.

Pochodzący z Zaolzia Janusz Klim-

sza jest zapewne szczególnie wyczulo-

ny na dziwności i cudowności ludzkiej

mowy, żyjąc na pograniczu, gdzie mie-

szają się języki i gwary. Również w jego

przedstawieniu Anglika tworzy mowa -

jego flegmatyczny sposób wysławiania się

i potoczne zwroty w rodzaju: jak sadzę?
Reżyser eksploatuje te wypowiedzenia,

które we współczesnej kulturze stały się

samoistnymi znakami. Dowcipnie nawiązu-

je do filmowych obrazów (np. Taksówka-
rza ze słynnym: Czy pan mówi do mnie'?),
które na dobre utkwiły w masowej wyobraż-

ni. Przychodzi też na myśl bur1eska, Buster

Keaton i nieme kino, zwłaszcza że sytuacje

sceniczne zmieniają się szybko, a muzyka

i piosenki podkręcają tempo trwające-

go na scenie wyścigu. Zachwyt nairnłod-

szych widzów wywołuje nie tylko wjeżdża-

jący na scenę parowy komin statku, bucha-

jący dymem, świecący ogniem z paleniska,

który wystarcza za cały transatlantyk -

resztę bez trudu można sobie wyobrazić.

Z aplauzem przyjmują wymagające spe-

cjalnych umiejętności i rekwizytów cyrko-

we popisy, a szczególnie scenę "połyka-

cza ognia'. Punktem centralnym dowcipów

i gagów jest w tym spektaklu angielskość,

nieraz drażniąca inne nacje. Nie jest to

jednak złośliwe wyśmiewanie imperialnych,

rudymentów ani prostackie naigrawanie się

z narodowych cech. Jest w tym - oprócz

kuksańca - wdzięk i poezja.

Ważnym elementem w obu spektaklach

jest muzyka oddziałująca intensywnością

rytmów i zmiennością nastrojów, istotnym

dopełnieniem kostiumy i scenografia ope-

rująca skrótem, groteskową czy satyryczną

deformacją. Plastyczne wyrafinowanie uzu-

TheWonders
otHuman Speech
Magdalena Legendź

What impresses the children of today

and their sensitivity shaped by mass cul-

ture? The response proposed by the the-

atre eonsists of an increasingly strong

emphasis on the speetacular si de of

performanees. There are, however, art-

ists who contrary to the pietorial eurrent

in eulture wish to focus the attention of

the spectators on the verbal stratum. The

hero of two recent spectacles featured by

the Banialuka Theatre is the word.

The first production, W 80 dni
dookoła świata (In Eighty Days Around

the World), continues to feature an

authentic hero, although the process

of telling, writing and reading a book is

given prominence. This is a book of life

and travel, which comprise a journey to

one's own interior: in its eourse Philias

discovers that whieh he has been miss-

ing - his emotions and ... his second half.

The symbol of the journey, rather nostal-

gie in an era when a trip around the wor1d

certainly does not take so many days, is

a balloon suspended above the stage. In

Pchła Szachrajka (The Swindler Flea)

words become deeds. The spoken poem

imposes a certain rhythm upon the spec-

tacie, and influences its spatial construc-

tion. The hero assumes the form of verbal

games.

Both proposais made by the Bielsko

theatre pertain to an actors' theatre - and

the acting is effective and fuli of gusto,

with an admirable, fluid change of roles,

each of which is granted individual fea-

tures. Special importance is attached to

the props whieh the actors use brilliantly

in both productions. By "stemming" from

the narration the props force the specta-

, tor to reach for a special code in order to

deeipher them; by way of example, the

table at which Jules Verne could have

written his story changes into a ship

and a camel, while the great trunk is the

ship's cabin, a prison celi and an opium

den. In Pchła such a characteristic sym-

bol are the carriages in which four nan-

nies convey cats, with which they dance

in one of the scenes, thus disclosing the

grotesque nature of adult behaviour. The

whole spectacIe demonstrates the insig-

nificance of the words and demeanour

of adults, as well as the mann er in which

they bend all meanings for the purposes

of "educational" needs. This approach

grants even greater forcefulness to the

words that constitute the ironic beginning

pełnia efektowna choreografia. Atrakcyjne

wizualnie formy przekazu, dobrze umotywcr

wane wciąganie widowni w akcję scenicz-

ną, rozmach inscenizacyjny nie wykluczają

budowania teatralnej rzeczywistości

z poetycką przenikliwością. Nie wykluczają

głodu słowa, widocznego w artystycznych

poszukiwaniach Banialuki. . •

W 80 dni dookoła świata - Juliusz Verne. Adapta-

cla Pavel Kohout, przekład Czesław Sojecki, tek-

sty piosenek Kazimierz Winkler. Reżyseria Janusz

Klimsza, scenografia Tomasz Volkmer, muzyka Zbi-

gniew Siwek. Teatr Lalek Banialuka, Bielsko-Biała.

Premiera marzec 2003.

Pchła Szachrajka - Jan Brzechwa. Adaptacja i reży-

seria Piotr Tomaszuk, scenografia Eva Farkaśova,

muzyka Krzysztof Maciejowski. Teatr Lalek Bania-

luka, Bielsko-Biała, Premiera czerwiec 2003.

and end ofthe spectacie: this tale might
be untrue, but sometimes sense is eon-
cealed within such stories.

It is necessary, therefore, to return to

the beginning - after all , in the beginning

there was the word - and to try to dis-

cover anew its creative power.

The distinctive feature of Pchła is its

original staging. The plot is enacted on an

almost empty stage: an ordinarytable, four

chairs and achandelier. This space must

be filled by four actresses using words to

evoke successive locations. Their hefty,

misshapen and grotesquely deformed fig-

ures are intentionally swathed in unbe-

com ing costumes - faded or simply

unattractive greenish-brownish dresses or

suits. The grey-buff nannies chat in a drab

waiting room or living room. Talking about

mundane matters they perceive them in

an unexpected perspective and a satirical

abbreviation, and deform them to match

their own image. The actresses, each of

whom in tum becomes the Rea (ałthough

without changing her extemal appear-

ance), tell another story, uttering partic-

ular words and phrases,and discovering

suitable gestures and facial expressions to

build assorted situations. For something to
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W 80 dni dookoła świata/In Eighty Oays Around the World

come into being it suffices to talk about it.
This is the reason why despite the fact that
the titular heroine does not once appear
on the stage we see clearly how she drives
byas cotourtut as a mosaic, in b/ue sstin
shoes and crimson g/oves. Thanks to the
change of intonation, tempo or a sudden
drop of the voice, the actresses present
the same text several times over, totally
altering its meaning. A single word and
gesture, a red shawl draped on the table,
and the opening of buff curtains covering
crimson walls are enough to find oneself
in a ballroom. Crimson is the only strong
accent and a plastic symbol (emblem?)
of the Swindler Flea. The adult members
of the audience will be enchanted by the
ingeniously played scene of purchasing
fabric for a dress, but the youngest might
find the verbal games proposed by Piotr
Tomaszukdifficultto understand, and may
be most amused by the foreign language
lesson, a scene in which speech was sub-
jected to a simple operation - everything is
said "in English" by altering the articulation
and accent. Despite many highly imagina-
tive scenes, the director has not avoided
the pitfalls of illustrativeness, and several
episodes are decidedly inferior.

Janusz Klimsza, a native of the Zaolzie
region, is probably particularly sensitive
to the wonders and miracles of human
speech, having lived in a borderland
where languages and patois mingle. The
character of an Englishman is also cre-
ated by means of speech - a phlegmatic
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manner of speaking and the use of habit-
ual phrases such as "I believe that. .." The
director employs sayings which contem-
porary culture has turned into independ-
ent signs. He also makes witty references
to the language of the cinema, such as
the famous Are you ta/king to me? from
The Taxi Driver, deeply embedded in
mass-scale imagination. The burlesque,
Buster Keaton, and the silent movies also
come to mind, especially since events
shown on stage change rapidly, and the
musie and songs accelerate the tempo
of the titular race. The youngest specta-
tors are thrilled not only with a steamship
chimney stack exuding smoke and
sparks from a blazing furnace - the sym-

boi of an ocean liner, whose whole out-
line can be thus easily imagined. Circus
acts demanding special skill and props,
and especially the scene with the "fire
eater", are greeted with applause. The
focal point of the jokes and gags is the
sort of "Englishness" which sometirnes

other nations find so irritating. This is by
no means malicious derision addressed
against imperial rudiments, or vulgar
mockery of national features, and the
nudges and winks are accompanied by
charm and poetry.

Important elements in both specta-
cles include the incidental musie, wit h
its intense rhythms and changeable
moods, and the costumes and stage
design, which operate wit h abbrevia-
tions and a grotesque or satirical defor-
mation. The sophisticated artistic effects
are accompanied by spectacular chore-
ography. The visually attractive forms of
transmission, the well motivated involve-
ment of the audience into the plot, and
the staging impetus do not exclude the
construction of theatrical reality with
poetic insightfulness nor the yearning for
the word, so visible in the quests pursued
by the Banialuka Theatre. _

W 80 dni dookoła świata (In Eighty Days Aro-

und the World) - Jules Verne. Adaptation Pavel

Kohout, translation Czesław Sojecki, Iyrics Kazi-

mierz Win kler, direction Janusz Klimsza, stage de-

sig n Tomasz Volkmer, music Zbigniew Siwek. The

Banialuka Puppet Theatre, Bielsko-Biała. Premiere

March 2003.

Pchła Szachrajka (The Swindler Flea) - Jan Brze-

chwa. Adaptation and direction Piotr Tomaszuk, stage

design Eva Farkaśova, music Krzysztof Maciejowski.

The Banialuka Puppet Theatre, Bielsko-Biała.

Premiere June 2003



JUBILEUSZE/ ANNIVERSARIES

Jubileusz 50-lecia Białostockiego Teatru Lalek

Po drugiejstronie lustra

Andrzej S. Koziara

Pół wieku minęło od czasu, gdy Piotr
Sawicki senior tworzył w Białymstoku
teatr lalek, gdy z własnej pasji i z hob-
bystycznego, ochotniczego, półzawo-
dowego i po części prywatnego działa-
niapowstał teatr-instytucja pod mecena-
tem państwa. Był więc pionierski czas
Świerszcza,teatru biorącego imię od baj-
kowegobohatera od niepamiętnych cza-
sów zasiedlającego dziecięcą wyobraź-
nię już to jako doktor-jasnowidz, już to
jako detektyw-amator; i czas dyrektoro-
waniaJoanny Piekarskiej z niezapomnia-
nąPastorałką Schillera, której widzowie
majądziś mniej więcej tyle lat co teatr -
około pięćdziesiątki. Był czas budow-
niczego Białostockiego Teatru Lalek -
KrzysztofaRaua, budowniczego w prze-
nośnii dosłownie; i jest czas Wojciecha
Kobrzyńskiego. A przede wszystkim
były,są i ani chybi będą premiery, któ-
rychbohaterzyśnią się dzieciom i dają do
myśleniadorosłym. Bo BTL jest przede
wszystkimdla młodego widza, ale nie jest
teatremtylko dla dzieci.

Historię teatru tworzą jego spekta-
kle, i tak pół wieku BTL-u to premie-
ry,z których choćby kilka wypada
przypomnieć z okazji jubile-
uszu.Jedną z premier,

dzięki której białostocki teatr zaczął być
zauwaźalny w kraju, była premiera Kar-
toteki Tadeusza Różewicza w reżyserii
Krzysztofa Raua na początku lat 70.
Pałuby Kartoteki, spowolniona akcja
przedstawienia i trafne odczytanie inten-
cji autora złożyły się na sukces przedsta-
wienia, o którym recenzenci nie mówili
inaczej jak o "przejmującej wizji".

Lata 80. były dla BTL-u dekadą szcze-
gólną i bez przesady rzec można, że była
to dekada sukcesów. W 1983 r. odby-
ła się premiera sztuki Wasilija Szukszy-
na Nim zapieje trzeci kur ... , czyli opo-
wieści o losie człowieka w świecie siły,
podstępu i biurokracji. Reżyser Krzysz-
tof Rau brawurowo poprowadził Głupie-
go Jasia przez tereny smoka Gorynycza,
Diabła Wyższego, Atamana i innych, nie
wyłączając zakonu i burdelu, a scenograf
Wiesław Jurkowski i białostoccy akto-
rzy sprawili resztę - to było wyda-
rzenie. Rok póżniej Jan Wil-
kowski wyreżyserował Zielo-
ną Gęś Gałczyńskiego, która
była równocześnie znako-

mitym i przezabawnym odczytaniem
Mistrza Konstantego i popisem anima-
cji. W 1986 r. również Wilkowski reży-
seruje Dekamerona 8,5. Pisał o tym
przedstawieniu Henryk Izydor Rogacki:
Ów dystans, ironia, parodia i autoironia
wydają się charakterystyczne dla tonu
całego widowiska. Wilkowski kpi sobie
i żartuje z teatru uczestnictwa, teatru
seksu, z kontestacji w teatrze, z mód
i epidemii reżyserskich, z pychy ada-
ptatorów i naprawiaczy, ze stereoty-
pów myślenia o kulturze i historii. Dwo-
ruje sobie wreszcie ze swej umiłowanej
lalkowej konwencji i z samego siebie,
jako bardzo ważnego od niej speca.
A jednak niezależnie od tego, jak bardzo
nieprzyzwoity jest Amor i jak daleko oble-
śny bywa Satyr, jest to spektakl o urodzie
renesansowego arrasu.



Piotr Tomaszuk wyreżyserował w BTL-u

swoją dyplomową pracę, czyli według

Gustawa Morcinka opowieść O medy-
ku Feliksie, co był śmierci chrześnia-
kiem, uznaną za najciekawszą propozy-

cję Ogólnopolskiego Festiwalu Teatrów

Lalek, a kilka miesięcy później Turlaj-
groszka chwalonego za sceny pozwala-

jące uruchomić całą specyficzną magię

teatru lalek. Turlajgroszek, odwołu-

jący się do ludowych mitów, "wyrósł"

na ziemiach północno-wschodnich

w kulturze mieszających się wpływów

polskich i białoruskich, z wykorzystaniem

mowy "tutejszych". Trzecim, zrealizowa-

nym w BTL-u, przedstawieniem Toma-

szuka było Mroźka Polowanie na lisa,
o którym recenzent napisze, że możliwe
było tylko w teatrze i zespole zbudowa-
nym przez Krzysztofa Raua.

Bez reszty dla dzieci był Mały Tygry-
sek Pietrek już z 1992 r., czyli "teatr

w walizce", którego formułę teatru kame-

ralnego znakomicie udało się zrealizo-

wać zespołowi aktorów (zespół wystąpił

teź w roli zbiorowego reżysera). Połowa

lat 90. to także Parady wyreżyserowane

przez Wiesława Czołpińskiego ze sce-

nografią i lalkami przedwcześnie zmarłe-

go Rajmunda Strzeleckiego. Tu z zabyt-

ku literatury udało się stworzyć teatr żywy

i niegłupio zabawny, równieź dzięki - jak

to napisano po prezentacji w Warszawie

- lalce drążonej szczerym instynktem
seksualnym.

Twórcą, bez którego nie byłoby Bia-

łostockiego Teatru Lalek, jest jego

dyrektor artystyczny i reżyser Woj-

ciech Szelachowski. To on stworzył

Pana Fajnackiego, idola przedszkola-

ków, w którego wcielił się Andrzej Beya

Zaborski. To Szelachowski "uprawia"

różne, zawsze krótkie kursy, a to piosen-

ki aktorskiej, a to wychowania seksual-

nego, ale to juź dzień dzisiejszy teatru,

bo Krótki kurs poezji dziecięcej nale-

żał do jednego z siedmiu przedstawień

BTL-u pokazanych w trakcie trzydniowych

obchodów jubileuszu. I być moźe donio-

słość chwili spowodowała, że jest to

jeden z najgrzeczniejszych kursów, choć

przewodnikami po tekstach Tuwima są tu

aktorzy Ryszard Doliński i Piotr Damule-

wicz, a złożony chorobą Beya jest wpraw-

dzie obecny w klasie tylko na zdjęciach,

ale jako stolarz Wiśniewski, więc nieod-

parcie komiczny.

"Jubileuszowe remanenty" rozpo-

częły się od pokazania Amelki, bobra
i króla na dachu i jeszcze raz (premiera

w 1999 r.) można było się przekonać, że
jest to świetne przedstawienie bawiące

równie dobrze dzieci, jak i dzieci trochę

starsze, takie powiedzmy - po czterdzie-

stce. Gdybym miał pisać osobną recen-

zję z tego spektaklu, to z pewnością pod

tytułem Amelka w krainie czarów, bo

tyle tu dowcipnych odniesień do innych

baśni, bajek i powiastek i tyle czarów, że
można się poczuć jak "po drugiej stronie

lustra". Intryga, czyli wyprawa do Szep-

czącego Lasu, ma znakomicie skonstru-

owaną dramaturgię dziejącą się na wielu

planach scenicznych, a monologi Grusz-

ki to przezabawni e pokazane problemy

z gatunku: jak zostać skonsumowanym,

zanim proces dojrzewania dojdzie do nie-

bezpiecznego momentu. Z kolei dialogi

z bobrem czy tajnym radcą to prawdzi-

we perełki iskrzące dowcipem i świetnie

podanym tekstem.

Niestety, nie da się tego powie-

dzieć o przedstawieniu Lis Przeche-
ra według Johanna Wolfganga Goethe-

go, które, choć ze świetnymi maskami

i bogatymi kostiumami, w reżyserii Woj-

ciecha Kobrzyńskiego, ma dramaturgię

o wiele mniejszą niż dramaturgia sejmo-

wej komisji śledczej, choć i tu, i tam gada

się tyle samo.

To, źe widz dość dobrze znosi ponad-

dwugodzinną dawkę małego realizmu,

czyli Merylin Mongoł Nikołaja Kolady, jest

zasługą reżysera Waldemara Smigasiewi-

cza i czwórki aktorów. Tytułowa postać

sztuki (Iwona Szczęsna) próbuje uciecz-

ki w schizofrenię, bo już choroba zdaje

się być lepsza od beznadziei socmleści-

ny - Szypiłowska. I wychodzi na to, źe

schizofrenia to świat lepszy, a na pewno

łagodniejszy niż ten powszechnie uwa-

źany za normalny. Pozostałe postacie są

napisane w kontrze do tytułowej i tak też
zagrane. Wulgarny osiłek Misza, siostra

alkoholiczka i przyjezdny grafoman Alo-

sza - wszyscy grubą kreską, blisko grote-

ski, a ich "normalność" budzi tym większy

sprzeciw, im więcej ciepła ma Merylin.

O przedstawieniu Jak zdobyć korzec
złota, czyli bezeceństwach pana Klausa
recenzent napisał, że dobrze, iż reżyser

Tomasz Jaworski wraz z czwórką akto-
rów zaserwował nam spektakl niby nie-
zobowiązujący, ale przykroił go na miarę
psychodramy. Przyda się refleksja: co

się z nami stało przez ostatnie lata?
Płaszcz wg Gogola w reżyserii Pio-

tra Dąbrowskiego ogląda się znakomi-

cie. Przesądzają o tym sceny takie jak

ta z kancelarii "pewnego departamentu"

- prawdziwy koncert na wielką pieczęć

i całkiem malutkie pieczątki. Tutaj "śmiech

Gogola" brzmi czysto, tutaj doprowadzo-

na do groteski hierarchia urzędniczego

światka pozwala aktorom wydobyć z ludzi

to, co w nich małe, płaskie i śmieszne.

Kiedy w ten zapyziały i pełen małpiej zło-

śliwości światek urzędniczych kategorii

wielkiego Sankt Petersburga wkracza

nagle z "ojcowską" i niezapowiedzianą

wizytą (skąd my to znamy?) sam gene-

rał, absurd sięga Himalajów. Zwłaszcza

gdy "znaczna osobistość" wygłasza teo-

rię śrubki i kółeczka w machinie państwo-

wej administracji.

Jana Wilkowskiego Spowiedź w drew-
nie w reżyserii Krzysztofa Raua odbiera

się jak mozół artysty o utrzymanie prawa

do własnej wypowiedzi, prawa do mówie-

nia we własnym imieniu i własnym gło-

sem. Nie jest to łatwe i tym trudniejsze, im

bardziej agresywni są "święci" szczebla

gminnego. A do tego jeszcze dochodzą

wątpliwości artystycznej natury gnębiące

autora - dlaczego figurka Kasi nie "giba

się" tak jak ta żywa i prawdziwa? Nie jest

łatwo dźwigać brzemię twórcy, nie jest

łatwo podołać oczekiwaniom.

Czy Białostocki Teatr Lalek podołał?

Czy mimo róźnego "gibania się" po drodze

godnie przetrwał lat pięćdziesiąt? Odpo-

wiedź brzmi: tak, a nawet trochę więcej .

•



The Fiftieth Anniversary
of the Białystok Puppet Theatre

Onthe
OtherSide
ofthe
Looking
Glass

Andrzej S. Koziara

Half a century has passed from the
momentwhen Piotr Sawicki Senior inau-
gurated a puppet theatre in Białystok,
and when his own passion and activity
- volunteer, pastime, semiprofessional
and semi-private - produced a theatre-
institutionpatronised by the state. First,
therewas the pioneer era of Świerszcz,
atheatre whose name was derived from
a fairy-tale hero that for time immemo-
rial inhabits children's imagination as
a physician-seer or amateur detective.
Then there was the time of director
Joanna Piekarska, with Schiller's unfor-
gettable Pastorałka, who spectators
are today about as old as the theatre.
Thiswas folIowed by the era of Krzysz-
tof Rau, the constructor of the Białystok
PuppetTheatre, both literally and figura-
tively,and then of Wojciech Kobrzyński.
Firstand foremost, there were, and quite
certainlywill be premieres whose heroes
populatechildren's dreams and have pro-
vided food for thought for adults, since
althoughthe Białystok Puppet Theatre is
addressed primarily to the young spec-
tator it is by no means only a children's
theatre.

The history of a theatre is com-
posed of its spectacles, and the half
a century of the Białystok Puppet Thea-
tre is marked by a number of premieres
of which at least several are worthy of
special mention. One of the productions
which drew attention to the Białystok
company was Kartoteka (The File) by
Tadeusz Różewicz, directed by Krzysz-
tof Rau at the beginning of the 1970s.
Thepuppets, the unhurried plot, and the

apt interpretation of the author's intention
contributed to the success of the spec-
tacie which the reviewers described as
a "stirring vision".

The 1980s signified an exceptional
decade which, without undue exaggera-
tion, could be defined as one of accorn-
plishments. The premiere of Vasiliy
Shukshin's Betore the Third Rooster
Crows, a story about the fate of man in
a world of violence, deceit and bureauc-
racy, took place in 1983. The direc-
tor, Krzysztof Rau, guided Foolish Ivan
across the realm of the dragon Gorin-
ich, the Supreme Devil, the Ataman and
other characters, including a monastery
and a brothel, while the stage designer
Wiesław Jurkowski and the Białystok
actors completed the bravura deed,
achieving a true feat. A year later, Jan
Wilkowski directed Zielona Gęś (The
Green Goose) by K. I. Gałczyński, an
excellent and extremely witty interpre-
tation of Master Konstanty's poetry and
adisplayofpuppetmanipulation.ln 1986,
Wilkowski directed Decameron 8,5: The
distance, irony, parody and self-parody
appear to be characteristic tor the tone
ot the whole spectacIe. Wilkowski
mocks himself and the theatre ot par-
ticipation, the theatre ot sex, contes-
tation in the theatre, the tashions and
epidemics affecting directors, the eon-
ceit ot the authors ot adaptations and
amended versions, and the stereotypes
ot thinking about culture and his tory.
Finally, he derides his tavourite puppet
convention and himself, in the capa c-
ity ot an extremely important expert,

wrote Henryk Izydor Rogacki. Notwith-
standing the indecent Amor and the unc-
tuously obscene Satyr, the spectacIe had
all the beauty of a Renaissance tapestry.
The diploma spectacIe O medyku Felik-
sie, co był śmierci chrześniakiem (On
Feliks the Medic, the Godson of Death)
after Gustaw Morcinek, directed by Piotr
Tomaszuk, was regarded the most inter-
esting proposal at the National Puppet
Theatre Festival; several months later, the
same director presented Turlajgroszek,
extolled for scenes which made it possi-
ble to set into motion the whole unique
magic of the puppet theatre. In its ref-
erences to folk myths, Turlajgroszek,
which "grew up" in the north-eastern
parts of Poland and the culture of inter-
mingled Polish and Belorussian impacts,
used "local" speech. The third specta-
cIe shown at the Białystok Puppet Thea-
tre by Tomaszuk was Polowanie na lisa
(The Fox Hunt) by S. Mrożek which, as
a review declared, could have been pos-
sible only in a theatre and together with
a company built by Krzysztot Rau.

Mały Tygrysek Pietrek (Pietrek the
Smali Tiger, 1992) was addressed exclu-
sively to children; the formula of "a thea-
tre in a suitcase" was excellently realised
by the actors who jointly directed the pro-
duction. The mid-1990s were marked by
Parady (Parades), directed by Wiesław
Czołpiński and with stage design and
puppets by Rajmund Strzelecki. In this
case, a monument of literature was
transformed into a living and funny the-
atre , among others thanks to puppets
driven by sheer sexual instinct, as the
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author of a review after the Warsaw pre-
miere stressed. The Białystok Puppet
Theatre would have not been conceived
without Wojciech Szelachowski, its art
and stage director, as well as the author
of Mr. Fajnacki, the idol of kidergarten-
age spectators played by Andrzej Beya
Zaborski. It is Szelachowski who "co n-
ducts'' assorted, brief courses about
songs performed by actors or sexual
education, albeit this is already the eon-
temporary history of the theatre since the
Concise Course in Children's Poetry
was one of the seven spectacles shown
during the three-day anniversary festivi-
ties. Quite possibly, the importance of the
momentous celebrations was the reason
why this was one of the most decorous
courses, although the guides to texts
by J. Tuwim included Ryszard Doliński
and Piotr Damulewicz; the ill Beya was
present only in photographs, but playing
the part of the carpenter and thus irresist-
ibly comica!.

The "anniversary survey" began with
Amelka, bóbr i król na dachu (Amelka,
the Beaver and the King on the Rooftop).
Once again (the premiere took place in
1999) we were convinced that this excel-
lent spectacie is a source of amuse-
ment both for the younger children and
the slightly more mature ones - actu-
ally, about forty years old. If I were to

write a separate review of this specta-
cie I would certainly entitle it Amelka
w krainie czarów (Amelka in Wonder-
land) because it simply brims with witty
references to other tales, fairy tales and
fables, and has sufficient magic to transfer
us to "the other side of the looking glass" .
The plot - an expedition to the Whisper-
ing Forest - is based on well constructed
dramaturgy enacted on numerous levels,
and the monologues by Gruszka (Pear)
consist of comically depicted dilemmas
ofthe: "howto become consumed before
the process of attaining maturity reaches
a dangerous moment" sort. Dialogues
with the beaver or privy counsellor are
true gems sparkling with humour and
a brilliantly performed text.

Unfortunately, the same cannot be
said about Lis Przechera (The Mischie-
vous Fox), based on Johann Wolfgang
Goethe, which albeit with splendid masks
and opulent costumes and directed by
Wojciech Kobrzyński, reveals dramaturgy
much lesser than that of a parliamentary
inquiry committee, although in both
cases much is uttered.

The fact that the spectator endures
more than two hours of smali realism in
Merylin Mongoł by Nikolai Kolada, is the
accomplishment of director Waldemar
Smigasiewicz and four actors. The titu-
lar character (played by Iwona Szczęsna)
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attempts to seek refuge in schizophrenia,
because even iIIness appears to be pref-
erable to the hopelessness of the social-
ist town of Shipilovsk. Obviously, mental
illness is a better world,and certainly gen-
tler than the one universally considered
norma!. The remaining characters were
conceived and played as atotal contrast.
The vulgar, brawny Misha, the alcoholic
sister, and the newcomer - the scribbler
Alosha, are all portrayed coarsely, on the
verge of the grotesque; their "normalcy"
seems to produce even more protest
when compared to the genial Merylin. The
author of a review of Jak zdobyć korzec
złota, czyli bezeceństwa pana Klausa
(How to Win a Pot of Gold, or the Iniqui-
ties of Mr. Klaus) praised director Tomasz
Jaworski and four actors for presenting
a spectac/e apparently unclassified but
tailored to fit a psychodrama. We should
all ref/ect: what has happened to us dur-
ing the past years?

Płaszcz (The Coat) according to
Gogol, directed by Piotr Dąbrowski, is
a joy to watch primarily thanks to such
scen es as the one taking place in the
chancery "of a certain department" -
a true eoncerto for a grand seal and tiny
seals. Here "Gogol's laughter" sounds
loud and elear, and the hierarchy of offi-
ciaidom, rendered grotesque, enables
the actors to extract that which is trite,
comical and humdrum. Once this musty
world of bureaucratic ranks in St. Peters-
burq, brimming with wicked mischief, is
suddenly invaded by a "fatherly" general
on an unexpected visit (why does this
sound so familiar?), absurdity reaches
Himalayan proportions, particularly when
the "prominent figure" proelaims the the-
.ory of the screws and bolts in the machin-
ery of state administration. Spowiedź
w drewnie (Confession in Wood) by Jan
Wilkowski (director Krzysztof Rau) is per-
ceived as the story of an artist's effort to
maintain a right to speak in his own name
and voice. This is by no means an easy
assignment, rendered even more difficult
by the aggressive "rulers" of a rural com-
mune. To this we may add artistic misgiv-
ings - why does the carved figurine of
Kasia refuse to "sway" in the fashion of
its living model? It is not easy to bear the
burden of an artist, nor to meet expec-
tations.

Has the Białystok Puppet Thea-
tre managed to fulfil its task? Has it,
despite all types of "swaying" along the
way, survived fifty years with dignity?
The answer is: yes, and even more .

•





Choć pierwszy raz złamano pieczęcie
we Wrocławiu, to dopiero sam król JAN,
zmuszony w Szczecinie przez grono
uczniów, zwrócił uwagę na ten tekst
swoją autoryzowaną sceniczną wypo-
wiedzią. W autorskiej realizacji zabrzmiał
on dramatycznie i gorzko.

JAN przedstawił siebie przy pracy,
ale w bieliźnie. Gdy umrze, będzie go
można szybko rozebrać, umyć i położyć
na deskę. Otoczony jest swoim dziełem,
stworzonym po bożemu, tak jak naka-
zał ksiądz proboszcz, i na miarę wła-
snego talentu. Głównym problemem nie
jest dla niego jednak uroda dzieła. Pro-
blemem jest jego nieruchawość. Nie
giba się! Nie wystarczy rzeźbiarstwo.
Marzy się lalkarstwo. Lalkarstwo ideal-
ne, artystycznie doskonałe. Z pokorą
struga w tajemnicy swoją Magdalenkę
(lalkę prototyp) w nadziei, że przyjmie
po żywym pierwowzorze - Kukaśce -
fascynujący ruch. Nie udaje się. Osa-
czony przez swoje kalekie dzieło, chce
je w rozpaczliwym finałowym geście
zniszczyć, roztrzaskując o ziemię. Nie
zdąży. Samotnej śmierci towarzyszyć
będzie sarkastyczny rechot prymitywnej
rzeźby umieszczonej w snopie światła.
ŚwiętaMagdalenka roześmieje się śmie-
chem niczego nie rozumiejącej Kukaś-
ki. JAN oczyma duszy zobaczy jeszcze

pięknie gibającą się orkiestrę wyrzeza-
nych w drewnie aniołów.

Rozliczać się ze swego żywoby-
cia król STANISŁAW będzie w Rabce.
Chętnie skorzysta z kanonicznego tek-
stu. W rachunku sumienia położy nacisk
na staranność. Do spowiedzi ubierze się
odświętnie, w wyszywane portki, szeroki
pas i białą koszulę spiętą metalową zapin-
ką. W starannej interpretacji scenicznej
jest więc autentyczny rabezański góral,
są autentyczne góralskie świątki wyrzeź-
bione przez autentycznego góralskie-
go artystę, autentyczny zapał twórczy
i. .. autentyczne rozczarowanie. Sukces
jest niepełny, bo król STANISŁAW bez-
namiętnie referuje swój żywot i sprawy.
W finale pojawi się jego muza, jego
Kukaśka. Przyjdzie ślubnie strojna, jak
on odświętna, w pięknym kostiumie
rodem ze Stryjeńskiej czy Skoczylasa,
i zamknie mu oczy.

Król KRZYSZTOF spowiadać się
postanowił w swej stolicy, w Białymsto-
ku. Wprawdzie niedawno abdykował,
ale wielka uroczystość każe go przypo-
mnieć. Jego i jego wielkie zasługi. Korzy-
stając z okazji, zechce na szerokim forum
przedstawić swój rachunek sumienia. Do
spowiedzi przystąpi w roboczym stroju
współczesnego twórcy. Towarzyszy mu
jego muza - Kukaśka. Jest od początku -

The Three Kings
Contess
Tomasz Jaworski

When I was joining the world of pup-
petry it was dominated by a cult ot King
JAN. This was a period when all ot us,
upon every possible occasion, intoned
the puppeteer's hymn composed by him.
The invariable response to my youthful
delight produced by the discovery of
new theatrical mysteries would be the
question: Oidyou see Zwyrtafa? I did not.
I did not see eitherthe legendaryWarsaw
premiere nor the later Gdańsk replica
- spectacleś still based on the Young
Poland fascinations of Tetmajer and
Szymanowski. The various attempts to
challenge this legend involved the young
and old alike, in Lublin, Rabka, Białystok,
Kielce, Olsztyn and Wałbrzych. Despite
assorted effects, the very fact that some
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daredevil embarked upon this theme not
only drew attention to him, but was an
act ot ennoblement and outright anoint-
ment.

King JAN left. The farewell, attended
by crowds, was devoid ot speeches and
pomp because they would have been
against his wish*; instead, it took place
to the accompaniment of highlander
music (trom the memorable spectacIe).
Betore he took his leave he wrote an
artistic testament, adding the inscrip-
tion Confession in Wood on the sealed
envelope. For the tirst time, the seal was
broken in Wrocław, but it was King JAN

• A larewell speech did take place - and was given

by Henryk Jurkowski (editors).

witalna, pogodna i muzykalna. Gdy przyj-
dzie koniec, odejdzie, nucąc dumkę. Jest
świadkiem. Świadków będzie więcej.
Pojawią się i wtargną do kameralnego
świata twórcy tutejsi - radośni, rozśpie-
wani i złowróżbni - jak u Strindberga.
To na ich zapotrzebowanie i zamówienie
będzie tworzyć, będą mu pozować, będą
go ponaglać i wyrażać swoje niezado-
wolenie. Zlecą wyrzeźbienie, na wzór
i podobieństwo swoje, panteonu Swię-
tych Pańskich. To świętokradztwo! Arty-
sta będzie się bronił niedoskonałością
tworzywa i niedostatkami warsztatu. Nie
usłuchają. Zlinczują go przy pomocy
wytworów jego rąk, w imię Sztuki.

Trzy życiorysy. Trzy wynikające z arty-
stycznych i życiowych doświadczeń inter-
pretacje tej samej sztuki. Prześledzenie
tych wypowiedzi pokazuje ciekawy obraz
osobowości twórczych. Choć spowiedż
nie tyle nawet zachęca, co wręcz zmu-
sza do osobistych refleksji, to czy jednak
można, a przynajmniej wypada, ciągle
powołując się na spadek po dynastycz-
nym przodku, "osobistą interpretacją" tak
głęboko ingerować w dzieło artystycznie
klarowne, zamknięte autoryzowaną sce-
niczną wersją i tak drastycznie zmieniać
jego przesłanie?

Pytanie nie tylko na tę okazję.

•

himself who in Szczecin, persuaded by
a group ot his students, drew attention
to the text with an authorised statement
voiced on stage. In this auteur realisation
it resounded wit h a dramatic and bitter
overtone.

JAN depicted himselt working, but
wearing only his underwear, so that
once he dies it would be possible to
quickly undress and wash him, and place
him on a bare board. He is surrounded
by his works, all created according to
God's commandments, in the spirit ot
the instructions of the local priest, and
restricted by the limits ot his own talent.
The main problem lies not in their beauty,
but in their immobility. They do not "sway"!
Carving is not enough, and he dreams ot



puppetry - ideal and artistically perfect.
Withtrue humility, he secretly carves his
Magdalenka(a prototype puppet) in the
hopethat it will echo tascinating motion,
patterned on its living original model -
Kukaśka.He tails, and in ultimate despair,
beset by his detormed work, wants to
destroyit by dashing it onto the tloor. Too
late- solitary death will be accompanied
by the sarcastic chuckle ot the primitive
sculpture illuminated by a shaft ot light.
St. Magdalenka bursts into the laughter
ot Kukaśka, who remains incapable ot
understanding anything. With his soul's
eyesJAN still manages to see an orches-
traot angels, carved in wood and beauti-
tullyswaying to the melody.

King STANISŁAW will make his lite
contessionin Rabka. He willingly resorts
to the canonical text, placing emphasis
on painstaking care. For the contesslon
he will don his best clothes - embroi-
deredtrousers, a wide leather belt, and
a white shirt adorned with a metal pin.
The meticulously staged interpretation
includes, theretore, an authentic high-
landertrom Rabka, authentic local tigu-
rinesot the saints carved by an equally
authentic tolk artist, authentic creative
tervourand ...authentic disappointment.
The success is only partial since King
STANISŁAW recounts his lite without
truepassion. His muse, a Kukaśka ot his
own,appears in the finale dressed in her
weddingtinery, straight out ot composi-
tionsby Stryjeńska or Skoczylas, to close
hiseyes.

King KRZYSZTOF decided to con-
tess in his capital ot Białystok. True,
he had recently abdicated, but such
a great ceremony might recall him and
his outstanding accomplishments.
Upon this opportune occasion, he
plans to settle accounts with his own
conscience on a truly grand torum. The
king attends contession dressed in the
wark clothes ot a contemporary artist,
accompanied by his muse - Kukaśka ,
who trom the very beginning is tuli ot
vitality,good humoured and with a taste
for music. When the end comes she will
depart humming a dumka. She acts as
awitness,and there are to be many more
suchwitnesses who invade his intimate
world - they are merry, tuli ot songs,
andominous, just as in Strindberg. It is
fortheir needs and at their request that
hewill create, it is they who will pose tor
himand urge him on; tinally, it is they
who will express their dissatistaction.
Theyshall commission a pantheon ot
theLord's saints carved in their own like-
ness- a sheer sacrilege! The artist will

try to resist by indicating the imperfection
ot the material and the insufficiency ot his
workshop, but all to no avail. They retuse
to listen to him and lynch him with his own
works in the name ot Art.

Three lite stories. Three interpretations
ot the same play,stemming trom artistic
and lite experiences. A close observation
ot those statements yields a tascinating
image ot creative personalities. Although
a contession not only encourages but

outright compels to pursue personal
retlections, is anyone entitled, or is it
fitting, to deeply intervene by means ot
an "personal interpretation" and eternal
reterences to a legacy bequeathed by
a dynastie ancestor, into a lucid artistic
work enclosed within an authorised
stage version, and to drastically alter its
message?

A question to be posed not only on
this particular occasion. •
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ZE SWIATA/FROM THE WORLD

W liście, który otrzymałam przed

moją wyprawą do Turcji, prof. Metin And

- znany badacz tureckiej kultury - pisał:

Karagaz is dead thing, czyli Karagaz
jest rzeczą martwą, Karagaz nie żyje,
Karagaz umarł ... Nie chcąc przyjąć do

wiadomości tego smutnego stwierdzenia,

szukałam go w Stambule, Ankarze, Bur-

sie. Udało mi się spotkać z niemal wszyst-

kimi hayali (mistrzami), czyli lalkarzami

dającymi dzisiaj przedstawienia kara-

qóza: było to spotkanie ze współczesnym

obliczem tureckiego teatru cieni i obecną

tam tradycją. Przekazywana z mistrza na

ucznia sztuka karaqóza wciąż w Turcji

istnieje, a przynajmniej wciąż żyją ludzie,

którzy starają się kontynuować tradycję

i kształcić swoich następców. Rzecz

jasna teatr, którego korzenie sięgają

XVI wieku, nosi dzisiaj piętno współcze-

sności. Dotyczy to zarówno repertuaru,

postaci, tematyki przedstawień, języ-

ka, jak też rzeczy czysto technicznych

- wykorzystania elektrycznego oświe-

tlenia, sztucznych barwników przy wyko-

nywaniu lalek, nagrań piosenek i melodii

odtwarzanych z magnetofonu, zastoso-

wania mikrofonów itd. Teatr ten, zastą-

piony innymi mediami, nie odgrywa już

także w społeczności tureckiej tak zna-

czącej roli jak dawniej. Będąc niegdyś

rozrywką popularną w pełnym znaczeniu

tego słowa, dzisiaj jest przede wszystkim

rozrywką dla dzieci. Rzeczywistość Tur-

cji doby osmańskiej, której ilustracją był

karaqoz, od dawna nie istnieje. Zadziwia-

jące, jak głębokim jej świadectwem jest

ten teatr po dziś dzień i jak wiele z tradycji

nosi w sobie nadal ta pełna niuansów,

choć w gruncie rzeczy wysoce sformali-

zowana i uschematyzowana sztuka.

W jednym artykule nie sposób zawrzeć

pełnego obrazu karaqoza. Napiszę więc

pokrótce o plastyce tego teatru, wyglą-

dzie i wykonaniu tasvirów (lalek tureckie-
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Sztuka karag6za

Zuzanna Głowacka

go teatru cieni), ich animacji i związanych

z tym umiejętnościach, jakie musi posia-

dać hayali - animator karaqóza.

Karagaz jest sztuką jednego artysty.

Animator teatru cieni, zwany karaqózcu

lub hayali, musi być wysoce utalentowany.

Jest on najczęściej w jednej osobie twór-

cą tasvirów i ich animatorem. Sam odtwa-

rza głosy wszystkich postaci i porusza lal-

kami. Ponieważ karagaz jest w dużej mie-

rze teatrem opartym na improwizacji, ani-

mator musi się w trakcie gry wykazać dodat-

kowo niezwykłą inwencją twórczą, szybko-

ścią kojarzenia i - pomimo iż oddziela go

od niej ekran - dobrym wyczuciem swojej

publiczności. Sztuka karaqoza jest prze-

kazywana z mistrza na ucznia (często obu

łączą więzy pokrewieństwa). Zanim zdo-

będzie tytuł hayali, uczeń obserwuje przez

wiele lat pracę mistrza, najczęściej peł-

niąc rolę jego asystenta. Asystent mon-

tuje i demontuje ekran, podaje mistrzowi

tasviry w trakcie gry, a także wybija rytm

na tamburynie w trakcie trwania całego

przedstawienia, w sporadycznych przy-

padkach pomaga w animacji. Sztuki
karagaza nie da się nauczyć w ciągu
dwóch dni. Musisz chodzić do mistrza
przez wiele lat, dzień po dniu - tłumaczy

współczesny Hayali Metin Ózlen, dzisiaj

jedyny mistrz od Kar-i Kadim, czyli sta-

rych gier (klasycznego repertuaru tego

teatru), który nadal daje przedstawie-

nia w znanym już tylko specjalistom języ-

ku osmańskim. I z żalem dodaje: Dzisiaj
młodzi ludzie chcą się uczyć wszyst-
kiego szybko, dosięgać od razu dzie-
siątego piętra, a przecież żeby stać się
mistrzem, potrzeba przede wszystkim
czasu. Organizujemy dzisiaj kursy kara-
gaza dla młodych, sam prowadzę zaję-
cia, ale czego można nauczyć w ciągu
trwających kilka godzin zajęć? Tytuł

hayali jest nadawany uczniowi przez

mistrza w trakcie specjalnej ceremonii.

Wcześniej kandydat przechodzi egzamin

na hayali, grając przed publicznością,

wśród której zasiadają także inni mistrzo-

wie. Następnie mistrz przepasuje ucznia

ceremonialnym pasem, przepaską na

biodra o nazwie pesternal (zwyczaj cechu

karaqoza) i nadaje mu tytuł hayali.

W tureckim teatrze cieni ukryty za

ekranem animator pozostaje niewidocz-

ny dla publiczności. Cień artysty, dzię-

ki odpowiedniemu umieszczeniu żródła

światła, także nie pojawia się na ekranie.

Lalki karaqóza widzimy jako kolorowe

dwuwymiarowe cieniowe obrazy. Przez

ściśle przylegającą do ekranu transpa-

rentną figurę cieniową (tasvir) przeni-

ka światło i w ten sposób jej obraz jest

transmitowany na ekran.

Klasyczny ekran karaceza miał

formę prostokąta o wymiarach około

2,5 m długości na 2 m szerokości. Spo-

tykane dzisiaj ekrany różnią się znacz-

nie wymiarami, na przykład Haluk Yuce

gra na ekranie około 0,90 m na 0,75 m,

podczas gdy ekran R. Sinasieqo <;:elikko-

la mierzy 1,70 m na 1,10 m. Jest on wyko-

nany z mocno naciągniętego na drewnianą

ramę białego płótna, batystu lub jedwabiu

i otoczony kolorowym materiałem. Trady-

cyjny ekran nie posiada kurtyny (wprowa-

dził ją współczesny animator Haluk Yuce),

U góry jest zawieszony krótki kawałek

materii - coś w rodzaju lambrekinu (frędz-

le lub falbany) - spełniający funkcję deko-

racyjną. Ta krótka zasłonka nosi nazwę

perde, od czego przyjęła się jedna z nazw

ekranu. Ekran zwany jest także przez hayali

,,$eyh Kusteri meydani", czyli placem Szej-

cha Ku~teriego - od imienia legendarnego

twórcy tureckiego teatru cieni.

Według najpopularniejszej z kilku

wersji legendy karaqóz narodził się

w Bursie za panowania sułtana Orhana
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(1326-1360). Przy budowie meczetu
w ówczesnej stolicy zatrudnieni byli dwaj
przyjaciele: jeden murarz - o imieniu
Hacivat, drugi kowal - Karaqóz. Dow-
cipnerozmowy i anegdoty obu sprawia-
ly, że prace innych robotników ustawa-
Iy na długi czas. Dzień w dzień groma-
dziłsię bowiem wokół nich krąg słucha-
czy.Sułtan zdziwiony, że roboty posuwa-
ją się tak wolno, kazał szukać przyczy-
ny.Wtedy przyprowadzono przed jego
oblicze dwóch wesołków - Karaqóza
i Hacivata. Rozgniewany, bez zastano-
wieniawydałna nich wyrok śmierci. Jed-
nakjuż na drugi dzień pożałował swojej
decyzji.Chcąc rozweselić władcę, jeden
zjego dworzan - właśnie Szejch Kusten
- zbudował ekran, wykonał figury przed-
stawiającenieszczęsnych dowcipnisiów,
wprawiłje w ruch i w ten sposób wskrze-
sił, czym uspokoił sumienie sułtana.
Karag6zi Hacivat są po dziś dzień pro-
tagonistamitureckiego teatru cieni, a od
imieniapierwszego teatr ten przyjął swoją
nazwę.Źródła historyczne, którymi dys-
ponująbadacze, wskazują natomiast, iż
karag6znarodził się dopiero w XVIwieku.
Wedługteorii (jest ich wiele) reprezento-
wanejm.in. przez MetinaAnda teatr cieni
przywędrował do Turcji z Egiptu (tam
dotarł on z Jawy) w okresie panowania
dynastiiMameluków.

Z tyłu ekranu wzdłuż dolnejczęści bie-
gniepółka, na niej stał niegdyś rząd lam-
pekoliwnych lub świec. Drgające światło
dodawało życia postaciom, a barwom
łagodnych odcieni. Przy migotliwym
świetle można było podobno osiągnąć
dodatkowe złudzenie ruchu. Zastoso-
wanie naftowego, później elektryczne-
go światła, a dzisiaj lampy halogenowej
osłabiłonastrojowość tureckiego teatru
cieni.Cengiz Ózek - współczesny ani-
mator- tak mówi na temat tradycyjnego
oświetlenia:Nigdy nie grafem z lampą

oliwną, ale chciafbym kiedyś spróbo-
wać. Musi to być trudne, gdyż wytwa-
rza się dużo dymu, który przeszkadza
w animacji i nie jest dobry dla gfosu.
Również tasviry szybko ciemnieją od
dymu. Wfaśnie dlatego używam lampy
halogenowej. Źródło światła znajduje
się pomiędzy animatorem a ekranem, tak
aby cień animującego nie był rzucany na
ekran. We współczesnym tureckim teatrze
cieni reflektor lub reflektory mogą być
umieszczone zarówno u dołu, u góry, jak
i z boku ekranu. Przykrywasię je często fil-
trami z folii i papieru dla rozproszenia świa-
tła. Im lepiej ustawiony kąt padania światła
i filtry, tym mniej widoczne pozostają cie-
nie drążków służących do animacji.

Tasviry (lalki cieniowe) wykonane są
z odpowiednio spreparowanej - tak by
stała się transparentna - skóry zwie-
rzęcej, kiedyś przede wszystkim wiel-
błądzi ej ,dzisiaj wołowej. Skóra ta jest
malowana transparentnymi naturalnymi
i sztucznymi barwnikami (kiedyś używa-
no tylko barwników naturalnych). Nożem
o nazwie nevrekan, o zakrzywionym,
haczykowatym ostrzu, wycina się
w tasvirach ażury w kształcie łezek (inne
kształty otworów wycina się również spe-
cjalistycznymi narzędziami, wykonywany-
mi przez samych twórców), markujące
wszelkie kontury postaci lub przedmio-
tu i spełniające funkcję ornamentacyj-
ną. Dla podkreślenia są one zazwyczaj
obrysowane czarnym tuszem - jedynym
nietransparentnym barwnikiem. Dzięki
temu wszystkie kształty są lepiej widocz-
ne. Ponieważ niepomalowana skóra
jest koloru stłumionego, jasnego miodu
i nigdy nie jest idealnie przezroczy-
sta, gdy światło przenika przez wycięty
otwór, osiągamy najjaśniejszy (najbliż-
szy bieli) i przez to wybijający się obszar
odbitego na ekranie obrazu. Tasviry (te

przedstawiające postacie) mają zazwy-
czaj wysokość około 32 cm (od 25 do
35 cm). Jedyną karykaturalnie wysoką
postacią jest silny i nieokrzesany drwal
z Anatolii - Baba Himmet, mierzący około
57 cm. Najniższą (około 20 cm) jest nato-
miast Beberuhi - natrętny i głupkowaty
karzeł z przesadnie wysoką, szpiczastą
czapką, zakończoną dyndającym kuta-
sikiem. Rozmiary tasvirów przedstawia-
jących przedmioty sięgają od 7,5 cm do
46 cm wysokości.

Cała powierzchnia tasviru musi ściśle
przylegać do ekranu, by nie pojawił się
błąd - przerwa w obrazie podobna do
białej chmury. Transparentna, wielobarw-
na lalka cieniowa zostaje prześwietlona
i w ten sposób na materiale odbijają się
jej kształty i barwy, zyskując dzięki świa-
tłu większą wyrazistość. Można ten pro-
ces działania światła na kolory porównać
z podświetlonym witrażem.

Ze względu na to, co przedstawia-
ją, tasviry można podzielić z grubsza na
cztery grupy: postaci ludzkie, przedmio-
ty nieruchome, zwierzęta, istoty nadprzy-
rodzone. Postaci ludzkie przedstawiane
są zawsze w karykaturalnym świetle. Ich
wizerunki są schematyczne, uproszczone
i przejaskrawione, tak samo jak wizerunki
niektórych zwierząt, roślin, przedmiotów,
stworów fantastycznych i niektórych ele-
mentów, które można by nazwać sceno-
grafią i rekwizytami. Każda z nich ma kon-
wencjonalny, charakterystyczny, a przez
to szybko rozpoznawalny wygląd (właści-
wy dla każdej postaci układ rąk, pochy-
lenie głowy czy tułowia, postawa, gest,
wyraz twarzy nadany postaci przez rysu-
nek, dobór barw, motywy ornamentacyj-
ne). Są to (poniższy podział jest zara-
zem podziałem bohaterów karag6za)
przede wszystkim mieszkańcy wielona-
rodowego Stambułu (XVI-XIX-wieczne-
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go w klasycznym repertuarze, XX-wiecz-

nego w uwspółcześnionym - noszą

kostiumy odpowiednie do danej epoki,

a także przynależne do grupy społecz-

nej, z której pochodzą) bądż przyby-

sze chwilowo tam goszczący: protago-

niści - czyli Karag6z i Hacivat, muzuł-

manie i innowiercy, Zenne - czyli kobie-

ty, dzieci, przedstawiciele różnych nacji

i zawodów, niemiłosiernie wyśmiewani

przybysze z prowincji, a także przybysze

z zagranicy, upośledzeni fizycznie lub

umysłowo itd. Niektóre z nich są posta-

ciami z literatury ludowej, bohaterami

legend i opowieści miłosnych i pojawiają

się tylko w jednej sztuce.

W grupie drugiej występują elemen-

ty scenografii i rekwizyty bezpośrednio

związane z tematem sztuki, np. dom Haci-

vata i dom Karag6za. Do tej grupy nale-

ży zaliczyć także tasviry o funkcji ściśle

dekoracyjnej, zazwyczaj bez żadnego ści-

słego związku z tematem sztuki, zwane

g6stermelikami. G6stermelik to nierucho-

my, wielobarwny tasvir, wykonany w stylu

orientalnym ze szczególną starannością

i dbałością o szczegóły. Jest on przycze-

piony na środku ekranu i wypełnia jego

podświetloną, białą przestrzeń przed roz-

poczęciem spektaklu. G6stermelik może

przedstawiać właściwie wszystko: dzban

lub kosz pełen różnokolorowych kwia-

tów, drzewko cytrynowe, orientalny ogród

1661

z bogatą roślinnością, ptactwem lub innymi

zwierzętami, pałac, postaci przy pracy, np.

palących kawę, muzyków, człowieka wal-

czącego z lwem (częsty motyw w tureckiej

literaturze mówionej) itp.

Zwierzęta mogą odgrywać okazjo-

nalną rolę w przedstawieniach, jak na

przykład osioł Karag6za czy koń Ferha-

da i inne. Wśród istot nadprzyrodzonych

mamy: fantastyczne bestie i stworze-

nia, jak smoki, węże, dżiny, czarownice,

Kanli Kavak (Krwawą Topolę) występują-

cą w sztuce o tym samym tytule itd.

Wygląd tureckich tasvirów pomimo

niesłychanej dokładności w oddawaniu

szczegółów, np. kostiumu, ornamen-

tów, rysów twarzy itd., jest w dużej mie-

rze umowny i schematyczny. Jednym

z ważniejszych jego cech jest fakt, że

postaci zawsze oglądamy z profilu. Płaska

(dwuwymiarowa) konstrukcja lalki powodu-

je jednak, że nie jest to nigdy pełen profil

(tzn. taki, jakim by go można odrysować

z natury). W większości przypadków od

pasa w górę (zwłaszcza w lalkach łączo-

nych w pasie) jest on bliski realizmowi,

natomiast od pasa w dół oglądamy lalkę

jakby trochę en face, a trochę z profilu

- biodra, pośladki, uda. Dopiero buty

bądż całe nogi kierują ją we właściwym

kierunku. Tym sposobem usiłuje się uzy-

skać wrażenie trójwymiarowości ludzkiego

kształtu. Wyrazistość zależy też od rodzaju

•.kostiumu" - ubrania danej postaci i tego,

z ilu części składa się dana lalka.

Inną charakterystyczną cechą jest

częsta dysproporcja długości nóg

i bioder postaci w stosunku do rozmiarów

tułowia i głowy, powiększana dodatkowo

zazwyczaj pokażnym nakryciem głowy.

Wszystko to ma wpływ na rodzaj ruchu

i składa się na nieco karykaturalny obraz

bohaterów karag6za. A w karag6zie nie-

które postaci są wyśmiewane bez cienia

litości zarówno w kwestii wyglądu, sposo-

bu wysławiania się, jak i zachowania.

Technika karag6za różni się od innych

technik cieniowych tym, że drewniane

drążki, za pomocą których hayali poru-

sza tasviry, ustawione są prostopadle

do powierzchni ekranu. Mają one dłu-

gość około 50 cm (czasem 60 cm, np.

u Sinasieqo Cehkkola), średnicę około

1,5 cm i zwężają się ku szpicowi.

Zaostrzonym zakończeniem drążek

jest umocowany w specjalnie do tego

przygotowanych, wzmocnionych dodat-

kowym kawałkiem skóry, okrągłych otwo-

rach w tasvirze. Drążki są montowane

przed przedstawieniem i demontowane

po jego zakończeniu.

Jedna lalka jest poruszana najczęściej

jednym drążkiem, w sporadycznych przy-

padkach dwoma. W momencie, kiedy

na ekranie pojawiają się więcej niż dwie

postaci, mistrz może zastosować specjal-

ne podpórki dla chwilowo nieruchomych

tasvirów, zwane drzewem lalek. Ma ono

kształt litery Y i mocuje się je w otworach

w półeczce poniżej ekranu. Mistrz może

też podtrzymywać drążki ciałem. Cza-

sami jednak animacja przebiega na tyle

szybko, że łatwiej jest skorzystać z po-

mocy asystenta. W pewnych scenach na

ekranie poruszają się nawet cztery posta-

ci naraz. Wówczas dwie z nich animuje

asystent, stojąc obok mistrza, bądż zza

jego pleców.

Im więcej części (oddzielnych kawał-

ków skóry) i ich ruchomych połączeń

występuje w obrębie jednej lalki cienio-

wej, tym większe jej możliwości rucho-

we. Kiedyś wiązano je za pomocą nici

z jelit zwierzęcych - dzisiaj używa się

najczęściej plastikowej żyłki bądż cien-

kiego sznurka. Rodzaj ruchu zależny

jest także od miejsca, w którym umoco-

wany jest drążek lub dwa drążki (rzecz

jasna, w drugim przypadku animacja jest

bogatsza).

Bardzo często ruchomy może być

tułów. W większości przypadków drą-

żek znajduje się wówczas trochę poni-

żej tego ramienia (barku) lalki, którym

jest ona zwrócona do animatora, jakby

w klatce piersiowej. Dzięki takiej budo-

wie, lalka może się m.in. delikatnie koły-

sać do przodu i do tyłu (Hacivat) bądż

dynamicznie schylać i przechylać (Kara-

qóz) - dynamika ruchu jest zależna od

temperamentu danej postaci. Rucho-

memu tułowiowi towarzyszą zazwyczaj

zwisające lużno nogi. Przy sprawnej ani-

macji budowa taka umożliwia zarówno

wymierzenie nogą kopniaka, zrobienie

szpagatu, przyklęknięcie, jak i fikołka,

siad bądż leżenie na ziemi. Ruchome

nogi może przytrzymać na dłuższy czas

w jednej, statycznej pozycji listwa, będą-

ca zarazem ramą, na którą jest naciągnię-

te płótno ekranu. W wielu przypadkach

jedyną ruchomą częścią pozostaje głowa



(Celebi- młodzieniec, dandys i Zenne

- kobieta albo Hacivat przemieniony

w kozę i Karaqóz w osła). Drążek tkwi

wówczas w szyi postaci.

Nieliczne postaci są animowane przy

pomocy dwóch drążków. Są nimi m.in.

Karaqoz, Cenqi, a wśród zwierząt bocian.

Karaqóz nie byłby Karaqózern, gdyby nie

mógł okładać Hacivata pięściami. Umoż-

liwia mu to wysuwana do przodu, umoco-

wana na osobnym drążku ruchoma prawa

- od strony animatora - ręka. Karaqóz

posiada także ruchome nakrycie głowy,

które, spadając, odsłania jego wstydliwą

łysinę. Ruchoma ręka jest także potrzeb-

na niektórym grającym na instrumentach

muzycznych postaciom, także Ferhad

nie wykułby bez niej swojego tunelu

w skale. Natomiast Cenqi i inne tancer-

ki mają wyciągnięte do boku obie ręce

i są animowane przy pomocy wetknię-

tych w nie drążków, dzięki czemu mogą

przechylać się na oba boki i wykonywać

różne wariacje ruchowe obiema rękami.

Bocian ma z kolei powiązaną z małych

kawałków, na zasadzie łańcucha, rucho-

mą szyję - jeden drążek służy do jej ani-

macji, a drugi do podtrzymania tułowia.

Tasviry są wykonane równie starannie

z obu stron, jednak zazwyczaj przykłada

je się do ekranu tylko jedną z nich. Ist-

niejąwyjątki, tzw. tasviry z mechanizmem

obrotowym, umożliwiające danej postaci

zwrot i poruszanie się w obu kierunkach.

Drążek jest w tym przypadku przymo-

cowany do zewnętrznej (w stosunku do

środka ekranu) krawędzi tasviru za pomo-

cą działającego na zasadzie zawiasu dru-

cika. Obrotowe lalki cieniowe są typowe

dla greckiego teatru cieni karagiozisa,

który zresztą wywodzi się najpewniej

(spory uczonych obu narodowości oży-

wają od czasu do czasu) w prostej linii

z tureckiego karaqóza.

Mechanizm obrotowy innego rodzaju

należy do jednego ze sposobów pozwa-

lających na magiczne przemiany posta-

ci. Dwie głowy lalki połączone sąze sobą

(tak jak w figurach kart do gry) wspólną

szyją, w której tkwi mechanizm obroto-

wy. Jedna z głów pozostaje niewidoczna,

ukryta z tyłu (jakby za plecami) lalki. Przy

wykonaniu obrotu o 360 stopni następuje

wymiana jednej głowy na drugą.

Lalki wykorzystywane w tureckim

teatrze cieni odznaczają się dużą róż-

norodnością form i stylistyk. Właściwie

każdy mistrz nadaje tasvirom indywidual-

nycharakter. Najczęściej hayali sam wyra-

bia tasviry, ale zdarza się i zdarzało, że

specjalizowali się w tym, niebędący ani-

matorami, rzemieślnicy. Czym lalki mogą

się różnić? Przytoczmy kilka przykładów.

Tasviry Hayali Toruna Celebieqo wyróż-

niają się najlepszą transparentnością

(oczywiście opinie na ten temat wśród

innym mistrzów są raczej podzielone),

a stosowana przez niego barwa czerwo-

na ma niezwykłą intensywność. Tasviry

syna i ucznia Hayalego Toruna (:elebie-

go - Hakana Tanboga (pseudonim Hay-

ali Torunoqłu) są obramowane dookoła

szlaczkiem w kształcie ząbków. Hayali

Metin Ozie n jest jedynym mistrzem, który

nadal używa tylko wytwarzanych przez

samego siebie barwników naturalnych (z

orzecha włoskiego, cebuli, kory drzew-

nej, różnych roślin, kwiatów, warzyw,

marzanny farbiarskiej). Jego tasviry,

niesłychanie piękne, mają kolory brą-

zów, ciemnych czerwieni i zieleni. Barw

nabierają dopiero pod wpływem świa-

tła. Mistrz ten wyrabia tasviry w trzech

stylach: naśladującym wzory ze starych

kolekcji (podobno nie można rozpoznać,

która lalka jest oryginałem), klasycznym

z umiarkowaną ilością ażurów i tasviry

o delikatnej strukturze koronki, przywyra-

bianiu których technikę wycinania orna-

mentów w skórze zastąpił techniką wypa-

lania przy użyciu elektrycznych narzędzi.

Także twarze postaci mają u każdego

mistrza charakterystyczny rys itd.

Podczas jednego przedstawienia hayali

musi nieraz wcielać się jednocześnie

w głosy kilku postaci (w tym także kobiet).

Naśladuje nie tylko ściśle określony przez

tradycję ton głosu konkretnej postaci, jego

barwę, ale także akcent, sposób mówie-

nia, formułowania wypowiedzi, np. noto-

ryczne wtrącanie tych samych kwestii,

błędy językowe oraz defekty wymowy,

jak jąkanie się, mówienie przez nos itd.

Przy czym do największej maestrii dopro-

wadzone jest imitowanie głosów dwóch,
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ciągle toczących ze sobą dysputy prota-

gonistów Karaqóza i Hacivata. Zazwyczaj

wymiana zdań następuje bardzo szyb-

ko i zmiana głosu jednej postaci na głos

postaci drugiej musi się odbywać bez bra-

nia oddechu. Wielu hayali zgodnie stwier-

dza, że praca głosem jest najtrudniejszą

rzeczą w technice karaqóza i że właśnie

po stopniu opanowania tej umiejętności

rozpoznaje się prawdziwego mistrza. Naj-

lepszym współczesnym imitatorem głosów

jest podobno Hayali Metin Ozlen, potra-

fi naśladować nawet do 30 różnych gło-

sów.

Hayali Taceddin Diker tak porównu-

je znaczenie głosu i obrazu we współ-

czesnym i klasycznym karaqózie. Kie-
dyś mistrzowie byli sławni dzięki sło-
wom. Widzowie potrafili się na nich
łatwo skoncentrować. Styl grania był
powolny, ruchy tasvirów minimalne,
tylko walka dwóch protagonistów tra-
dycyjnie dynamiczna. Dzisiaj jest ina-
czej. Współczesne życie toczy się dużo
szybciej. I dzieci, i dorośli są przyzwy-
czajeni do innego sposobu percepcji.
Nie umieją się skoncentrować na sta-
łym obrazie, a zmiennych tylko sło-
wach. Już po 25 minutach potrzebują
czegoś nowego, czegoś, co ich zain-
teresuje. Obrazy więc muszą się zmie-
niać dużo częściej.

Haluk Yuce podkreśla natomiast rolę

animacji: Dla sztuki karagaza i dla lal-
karstwa w ogóle najważniejsze jest to,
jak animujesz lalkę. Dobra animacja
wymaga wielu lat intensywnej pracy.
Nie najważniejsze jest, jak lalki wyglą-
dają, choć oczywiście trzeba być na
to także czujnym. Karagaz to dla mnie
lalkarstwo, postaci karagaza to lalki.

•
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he Art
ot Karag6z

Professor Metin And, an acclaimed
expert on Turkish culture, wrote in a let-
ter which I received prior to my expedi-
tion to Turkey: Karagaz is a dead thing ...
Reluctant to accept this disheartening
statement I sought karagaz in Istanbul,
Ankara and Bursa, where I managed to
meet almost all the local hayali(rnasters),
i. e. puppeteers who feature contempo-
rary karagaz spectacles. The result-
ant encounter was an introduction to
the present-day Turkish shadow theatre
and cultivated tradition. The art of kara-
gaz, passed on from puppetmaster to
student, continues to flourish, and peo-
ple who try to continue this tradition and
train successors remain active. Naturally,
the theatre itself, whose roots go back to
the sixteenth century, bears the imprint
of contemporaneity. This holds true for its
repertoire, characters, themes, and lan-
guage as well as purely technicalaspects
- the use of electric lighting, artificial dyes
for the production of puppets, tapes of
songs and melodies, microphones, etc.
Superseded by other media the karagaz
theatre no longer plays the significant role
which it once enjoyed in Turkish society,
and is regarded predominantly as enter-
tainment addressed to children. The
reality of Ottoman Turkey, illustrated by
karagaz, is a thing of bygone days. The
manner in which the theatre remains tes-
timony of the past and the way in which
tradition is concealed within this nuanced
albeit highly formalised and schematised
art, are simply astonishing.

Since a single article cannot yield
a complete image of the karagaz thea-
tre I intend to briefly describe its artistic
aspects, the appearance and produc-
tion of the tasvir shadow puppets, their
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manipulation, and the skilIs demanded of
the actor - the hayali.

Karagaz is the domain of a single art-
ist, known as the hayali or karagazcO,
who is expected to be extremely talented.
As a rule, he is both the producer of the
puppets and their manipulator: he speaks
in the voices of all the characters and sets
the puppets into motion. Due to the fact
that karagaz is, to a considerable meas-
ure, based on improvisation, the puppet-
eer must disclose creative invention, swift
association, and - despite the fact that
he is separated from the audience by a
screen - an excellent awareness of the
spectators. The art of karagaz is inherited
from masterto student (who are frequently
related). Before he wins the title of hayali
the student observes his master for many
years; during this period he usually fulfils
the function of an assistant who installs
and disassembles the screen, hands the
master assorted puppets in the course of
the spectacIe, maintains the rhythm ofthe
performance by playinga tambourine and,
in sporadic cases, helps to manipulate the
puppets. The art of karagaz cannot be
g/eaned in two days. You must train with
the master day after day and year after
year - explained Metin Ózlen, a contem-
porary hayali and the only living master
of Kar-i Kadim, i. e. the cIassical reper-
toire, who continues to show spectacles
in the Ottoman language, known only to
specialists. He immediately added with a
certain dose of regret: Today,young peo-
p/e wish to team everything rapid/y and
immediate/y reach for the tenth storey,
a/though becoming a master calls pre-
dominantly for time. We organise kara-
gaz courses for the young and / too

Scena z Cazu/ar (Wiedźm),

Hacivat przemieniony w kozę,

Karag6z - w osła./Scene

from Cazu/ar (Witches) with

Hacivat transformed into a

goat and Karag6z - into an as.

Autor / author: Torun Qelebi
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teach, but what can one team in a few
hours?The title of haya/i is granted bythe
master at a specialceremony. Earlier, the
candidate passes an exam by performing
for an audience composed of other pup-
petmasters. Then, his own master girds
him with a ceremonial belt, a sash known
as the pestema/ (a custom of the karagaz
guild), and bestows upon him the official
title of hayali.

In the Turkish shadow theatre the
actor is concealed behind a screen and
remains invisible to the audience. A suita-
bly located source of light makes it possi-
ble to prevent his shadow from appearing
on the screen. The karagaz puppets
cast colourful, two-dimensional shad-
ows. Light passes through the transpar-
ent figure (tasvir) which closely adheres
to the screen, in this way transmitting an
image. The classical karagaz screen is
a rectangle about 2,5 m long and 2 m
wideo Today, the sizes of screens dif-
fer and, for example, Haluk Yuce has
a screen 0,90 m x 0,75 m large, while
the screen used by R. Sinasi Celikkol is
1,70 m x 1,10 m. The screen is made of
white linen, batiste or silk tautly stretched
across a wooden frame and encircled by
coloured fabric. The traditional screen
does not have a curtain, which was
introduced by the contemporary pup-
peteer Haluk Yuce. A short piece of fab-
ric (tassels or ruffles), installed at the top
of the screen, fulfils a purely decorative
function. This smali curtain is known as
perde, a name subsequently given to the
screen itself. The hayali cali the screen
$eyh KO$teri meydani, i. e. the square
of Sheyh Kusteri, the legendary creator
of the shadow theatre.



According to the most popular version

ot the karag6z legend the theatre came

into being in Bursa during the reign of

Sultan Orhan (1326-1360). Two friends:

Hacivat, a mason, and Karaqóz, a black-

smith, were involved in the construction of

a tempie in the then capital city. The witty

eonversation and anecdotes recounted

by them caused the other builders to

eease working for long stretches of time.

Day after day, a large crowd of listeners

gathered around the two friends. Sur-

prised by the slow progress of his under-

taking the Sultan first ordered a search

lor the reason and then, without any fur-

ther deliberation, sentenced the merry-

makers to death. Already on the following

day, however, he regretted his decision.

Wishing to dispel the mournful mood of

the ruler, one of the courtiers - Seyh
Ku~teri - erected a screen, produced

figurines depicting the unfortunate jok-

ers, and set them into motion, thus res-

urrecting the condemned and soothing

the Sultan's conscience. Up to this very

day,Karaqózand Hacivat remain the pro-

tagonists of the Turkish shadow theatre,

named after the former character. Histor-

iealsources at the disposal of research-

ers suggest that karag6z was created as

late as the sixteenth century. Assorted

theories, represented, i. a. by Metin

And, claim that the shadow theatre was

brought over from Egypt (where, in turn, it

was imported from Java) during the reign

otthe Mamluk dynasty.

A shelf behind the lower part of the

sereen once held a row of olive lamps or

eandles. The shimmering light enlivened

the characters and added a gentle glow

to the colours. Supposedly, it also made

it possible to create the additional ilłu-

sion of movement. Kerosene and sub-

sequently electric lamps, today replaced

by halogen lighting, deprived the Turkish

shadow theatre of its original ambience.

Cengiz Ózek, a contemporary puppeteer,

mused about traditional lighting: I have
neverperformed with an olive lamp but
I would like to try doing so. Presuma-
bly,this is quite a difficult feat since the
lamp emits a great amount of smoke -
a hindrance for manipulation and harm-
fulfor the voice- which quickly turns the
puppets black. This is precisely the rea-
san why I tend to use halogen lighting.
The source of light is installed between

the puppeteer and the screen so as to

avoid casting his shadow. In the eontern-

parary Turkish shadow theatre spotlights

eanbe placed both atthe bottom, top and

sides of the screen. In order to disperse

light they are frequently covered with fil-

depiction the tasvir puppets may be

divided into four groups: human figures,

immobile objects, animals and supernat-

ural creatures. Human dramatis perso-
nae are usually portrayed as caricatures.

Their likenesses are schematic, simpli-

fied and exaggerated as are those of

certain animals, plants, obiects, fantaś-

tic creatures and various elements which

may be described as sets and props.

Each is granted a conventional, char-

acteristic and thus easily recognisable

appearance (suitably arranged hands,

tilted head, position of body, demean-

our, gesture and facial expression pro-

duced by drawings, selected colours,

ornamental motifs). The puppets rep-

resent the inhabitants of multinational

Istanbul (sixteenth-nineteenth-century

in the classical repertoire and twentieth

century in the contemporary repertoire,

all dressed in costumes appropriate lor

the given epoch and the social group of

ters made out of foil and paper. The bet-

ter the angle of the light and the filters the

less visible the shadows of the rods used

in manipulation.

The tasvir shadow puppets are made

out of suitably prepared leather, once

camel and today oxen, painted with natu-

rai and artificial transparent dyes. A knife

known as nevreken, with a crooked

hook-like edge, is used for cutting

tear-shaped open-werk patterns (other

shapes are made with tools prepared by

the artists themselves) which delineate

all the contours of the figures or objects,

and fulfil an ornamental function. Usu-

ally, the contours are accentuated with

black India ink, the only non-transpar-

ent dye employed, which renders all the

shapes more distinctive. Since unpainted

leather is the colour of light honey and

is never totally transparent, light pierc-

ing through the openings produces an

almost white image.

The figural puppets are

usually about 32 cm

high (25-35 cm). The

only tall figure is that

of Baba Himmet, the

robust and caricatur-
ishly crude woodcutter

from Anatolia, approxi-

mately 57 cm high. The

shortest (about 20 cm)

is Beberuhi - the fool-

ish and supercilious

dwarf with an exagger-

ated conical cap flour-

ishing a tassel. The

sizes of puppets depict-

ing assorted objects

oscillate from 7,5 cm

to 46 cm.

The whole surface of

the tasvir puppet must

be closely pressed to

the screen in order to

avoid leaving an empty

space which resembles

a white cloud. Light

passing through the

transparent, mu Iti-col-

oured puppet grants

greater definition to

the shape and colours

which appear on the

screen. The impact of

light on colour could

be compared to illumi-

nated stained glass.

From the viewpoint

of the contents of their
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their origin) as well as guests: the main

protagonists, i. e. Karagaz and Hacivat,

Moslems, dissidents, as well as Zenne,

i. e. women, children, representatives

of various nations and professions, cru-

elly ridiculed visitors from the provinces,

foreigners, the physically or mentally

handicapped, etc. Some of the figures,

which originate from folk literature or are

the heroes of legends and love stories,

appear only in a single play.

The second group includes elements

of stage design and props directly asso-

ciated with the theme of a given play,

e. g. the home of Hacivat and Karaqóz,

Here are also the purely decorative tas-

vir puppets, totally unconnected with the

theme of the play and known as qoster-

melik. The qosiermetik. is an immobile,

multi-coloured tasvir executed in the Ori-

ental style with particular care for detail.

Attached to the centre of the screen, it

fills its illuminated white space prior to

the commencement of the spectacie.

The qostetmetil« may depict almost eve-
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rything: a vase or a basket fuli of colourful

flowers, alemon tree, an Oriental garden

with lush vegetation, birds and animals,

a palace, figures of people engaged in

some sort of work, for example roast-

ing coffee, musicians, a person battling

a lion (a frequent motif in Turkish oral lit-

erature), etc.

Animals too can occasionally play

a part in the spectacles, such as the

donkey belonging to Karagaz or the

horse of Ferhad. Supernatural crea-

tures include fantastic beasts: dragons,

snakes, genies, witches, or Kanli Kavak

(the Bloody Poplar which occurs in a play

under the same title), etc.

Despite extraordinary precision in

rendering details, e. g. the costume,

ornaments, facial features, etc., the

appearance of the Turkish tasvir remains

to a great measure schematic and eon-

ventional. One of the most important fea-

tures is the fact that the figures are always

shown from their profiles. The fiat (two-

dimensional) construction of the puppet

is the reason why we never see a fuli pro-

file (the sort which may be drawn from

nature). In the majority of cases, the pro-

file is almost realistic from the waist up

(especially in puppets joined at the waist-

line), while from the waist down the pup-

pet appears both en face and from profile

- hips, buttocks and thighs. Only shoes

or legs seem to position the figure in a

correct direction, thus attempting to pro-

duce the impression of a triple-dimen-

sional human body. Distinctness also

depends on the type of "costurne" - the

clothes worn by the given puppet and the

number of parts used for making it.

Yet another characteristic trait is the fre-

quent disproportion between the length

of the legs and the hips in relation to the

size of the head and the trunk, additionally

exaggerated bythe usually large head cov-

ering. Ali these elements influence move-

ment and, as a rule, are decisive for the

rather caricature-like appearance of the

karagaz heroes. The demeanour, speech

and behaviour of some of the characters

are often ruthlessly ridiculed.

The kara gaz technique difters from

other shadow-theatres due to the fact

that the hayali sets the puppets into

motion by means of wooden rods held

perpendicularly to the surface of the

screen. Usually about around 50 cm long

(sometimes up to 60 cm, as in the case

of $inasi Celikkol) and wit h a circumfer-

ence of about 1,5 cm, the rods taper oft

towards a sharp, pointed edge. Placed

in specially prepared round openings in

the puppet, additionally reinforced with a

piece of leather, they are installed prior to

each spectacIe and disassembled

afterwards.



A single puppet is usually set into
motionwith one rod or, in sporadic cases,
two rods. Whenever more than two fig-
uresare shown on the screen the pup-
petmastermay employ a special stand,
knownas the puppet tree, on which he
placesthose puppets which are not used
at the given moment. The stand, in the
shapeofthe letterY, is installed in special
openings in the shelf below the screen.
The puppeteer mayaiso support the
rods with his body. Upon certain occa-
sions,the manipulation is so rapid that it
becomes much easier to rely on a help-
fulassistant. In scenes involving as many
asfourfigures moving simultaneously two
puppets are manipulated by the assist-
ant, who stands next to or behind the
puppetmaster. The greater the number
of parts (separate pieces of leather) and
mobile links in a single shadow puppet
the greater its potentialas regards move-
ment.In the past, the different parts were
connected with gut, today replaced with
plasticthread ortwine. The type of move-
mentalso depends on the place in which
the rod or two rods are installed (natu-
rally,in the second instance manipulation
ismuch more diversified).

Whenever the trunk of the puppet is
extremely mobile, and this is frequently
thecase, the rod is placed slightly below
that shoulder of the puppet which is
turned towards the puppeteer. Such an
arrangement enables the puppet to del-
icatelysway back and forth (Hacivat) or
vigorously lean sideways and forward
(Karagbz)- the dynamic of the movement
usuallydepends on the temperament of
the given character. The moving body
usually has loosely hang ing legs. With
skillful manipulation this construction
makes it possible for the puppet to kick,
dothe splits, kneel, turn a somersault, lie
on the ground or sit. Mobile legs can be
kept in a static position for a longer time
by means of a batten, which also serves
asa frame for stretching the screen can-
vas.In many cases, when the only mobile
part of the figure is the head (Celebl -
a young dandy, Zenne - a female fig-
ure, Hacivat transformed into agoat, or
Karagbzchanged into an ass), the rod is
installed in the neck of the figure.

Some of the figures, including Kara-
goz,Cenqi and the stork, are manipulated
with two rods. Karagbz would simply not
be himself if he were incapable of pum-
melling Hacivat with a mobile right hand
thrust forward and mounted on a sepa-
rate rod. Karagbz also has mobile head
covering which, falling away, reveals his
shameful baldness. The mobile hand is

needed for certain figures playing musi-
cal instruments; without it, Ferhad would
be unable to dig his tunnel in the cliff.
Cenqi and other female dancers stretch
out both arms; manipulated with rods,
they are capable of bending sideways
and performing assorted movements
wit h their hands. The mobile neck of
the stork is composed of smali pieces
resembling the links of a chain - one rod
is used to manipulate the neck and the
other supports the body. The tasvir pup-
pets are executed equally meticulously
on both sides, although, as a rule, only
one is pressed to the screen. Exceptions
include puppets wit h a revolving mech-
anism which enables the figures to turn
around and move in both directions. The
rod is then affixed to an outer edge of
the tasvir with a wire serving as a hinge.
Revolving shadow puppets are typical
for the Greek karagiozis shadow theatre
which probably originated directly from
the Turkish karag6z (debates held by
scholars representing both nations flare
up from time to time).

Vet another revolving mechanism is
employed to achieve magical transfor-
mations of the figures. The two heads of
a puppet are connected with each other
(as in playing cards), with a joint neck
containing a revolving mechanism. One
of the heads remains invisible and is eon-
cealed at the back of the puppet. A revo-
lution of 360 degrees replaces one head
with the other.

A typical feature of the Turkish shadow
theatre is the considerable diversity of the
forms and styles of the puppets. Actually,
every puppetmaster grants the tasvir its
individual character. As a rule, the hayali
makes the puppets himself, although this
was also the domain of professional arti-
sans. In what manner could the puppets
differ? Let us cite several examples: the
puppets made by Hayali Torun <;elebi are
known for their utmost transparency (natu-
ralIy, opinions voiced by assorted puppet-
masters differ) and intense red colour. The
puppets produced by his son and student
- Hakan Tanboga (pseudonym - Hayali
Torunoqlu)are outlined with ajagged edge.
HayaliMetin Ózlenisthe only puppetmaster
who still uses naturaldyes (which he makes
out of nuts, onion, tree bark, assorted
plants, flowers, vegetables and woodruff).
His unique puppets are coloured brown,
dark red and green, hues which become
deeper under the impact of light. The same
puppetmasterproduces three types of pup-
pets: imitations of old collections (suppos-
edly it is impossible to distinguish the copy

Głowa Karaqóza

Head of Karaqóz

from the origina!), cIassical, with moderate
open-work patterns, and puppets with a
delicate lace-likestructure; the technique of
cutting the ornaments in leather is replaced
by the use of electrical tools. The facial fea-
tures of puppets made byassorted masters
remain equally diverse.

During a single spectacIe the hayali
must frequently speak in several voices
(including those of the female charac-
ters). He imitates not only the timbre
of a concrete figure, strictly defined
by tradition, but also its accent, way of
enunciation and manner of speech, for
example, a notorious repetition of the
same phrases, linguistic mistakes and
pronunciation faults, such as stutter-
ing, nasal intonation, etc. Expertise has
been attained in emulating the voices of
the two protagonists, Karagbz and Haci-
vat, constantly involved in disputes. As a
rule, the dialogue is extremely rapid and
changes in the voices must be performed
without taking a breath. Many of the hay-
ali masters agree that the vocal aspect
is the most arduous task of the karag6z
technique and that a true master is rec-
ognised by the degree to which he has
become accomplished in this skill. The
best contemporary imitator of voices is
Hayali Metin Ózlen, capable of replicat-
ing thirty different voices.

In a comparison of the significance of
the voice and the image in the contempo-
rary and cIassicalkarag6z HayaliTaceddin
Diker declared: Puppetmasters ot yore
were celebrated tor the spoken word.
The spectators tound it much easier to
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concentrate. The style ot performance
was languid, the movements ot the tasvir
puppets remained minimaI , and only the
skirmishes involving the two protagonists
were traditionally dynamie. Today,all this
has changed. Contemporary life is much
more rapid, and both chi/dren and adults
have become accustomed to a different
type ot perception. They are incapable

ot tocusing on an immobi/e image with
only the words changing. After a mere 25
minutes they seem to require something
new, something which will capture their
interest. Consequently, the images must
change much more trequently.

The role played by manipulation is
accentuated by Haluk Yuce: The way
in which one manipulates the puppet

remains the prime element in the art ot
karagoz and puppetry in general. Good
manipulation requires years ot inten-
sive work. The appearance ot the pup-
pets is not the most important tactor,
although naturally it calls tor sufficient
attention. I regard karagoz as a syno-
nym ot puppetry, and the karagaz tig-
ures as the essence ot puppets. •
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