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ESEJ/ESSAY

Lalkarz tworzy lalkę. On wie, czemu
lalka będzie służyć, jaki jej wygląd
i mechanizmy spełnią jego oczekiwania.
Obraz ze świata idei lalkarz przekłada na
materialnąrzeczywistość. Podobne czyn-
ności w mniejszym lub większym stopniu
uprawiamywszyscy w praktycznym życiu.
Jednakowoż tylko niektórzy z nas kon-
struują teatralne lalki.

Rodzi się pytanie. Jakie predyspo-
zycje winien mieć lalkarz, i umiejętno-
ści, żeby dokonać owego tajemniczego
przejścia od mniej lub bardziej czytelnej
wizji do lepiej lub gorzej uwidocznionej
realności?

- Oto pierwsza wizja lalki! - obwiesz-
cza radośnie lalkarz.

A zatem mogą być i następne. Ile tych
wizji? I kiedy (w jakich warunkach) poja-
wią się bądź nie? Zaskakujące pytania.
Cel ambitny - lalka. A może i nieunik-
niony? ..

Lalkarz rzuca na stół kawał gliny.
- Co najpierw? Kciuk? Stopa? Głowa.

Czym się kierować? Głowa jest najważ-
niejsza! Ma wyobrażać ludzką - medy-
tuje lalkarz.

Wokół setki przemieszczających się
modeli. Znani i mniej znani. Przyjaciele,
przygodne osoby, rodzina, wszyscy pod
czujnym okiem rozgorączkowanego twór-
cy. Ta głowa nie ma być kopią już istnie-
jącej. Lalkarz marzy o stworzeniu nowej
formy. Pragnie nadać jej własny, niepo-
wtarzalny wyraz.

- Trzeba skupić się na glinie - wyroku-
je lalkarz i wyżej podciąga rękawy.

Ktoś stojący z boku, skryty za smugą
światła padającego przez wąskie okno,
przygląda się wysiłkom lalkarza. Jego
bezczynność wypełniają myśli.

Jeśli lalkarz chce, by jego rzeźba
cokolwiek przypominała, musi postępo-

Glina i talent

Wiesław Hejno

ści, z których każda może być inna, ale
w zestawie dadzą nową jakość. W tym
lalkarza wyobrażeniu. Jeśli chce on coś
uczynić - a przecież nie ma wyboru, bo
inaczej albo nie zrobi nic, albo zrobi coś
bez znaczenia, w każdym razie nieprzy-
datnego zamierzonej inscenizacji - musi
kierować się logiką. Lecz cóż to ma być
za logika? Nikt nie wie, jaką lalkarz zamie-
rza inscenizację. Jest młody. Nie zdołał
zgromadzić doświadczeń życiowych. Ten
lalkarz występuje na scenie zaledwie od
paru lat. Ale przecież posiadanie owych
doświadczeń też nie gwarantuje dobrego
rezultatu. Nie, sama logika na nic się zda.
Może posiada on jakieś inne doświad-
czenie? Na przykład wiedzę i umiejęt-
ności wyuczone w szkole. Tam przyswoił
odtwarzanie pewnych wzorców. Nie wia-
domo skąd człowiek wie, że tak a nie ina-
czej niekiedy należy postąpić, aby "coś"
przywołać z "nicości". Tutaj sytuacja
jest prosta. Na stole leży rozmiękczona
glina, przed nią siedzi człowiek z zamia-
rem wylepienia głowy lalki. Dlaczego nie
lepi? Nad czym pracuje jego mózg? Czy
lalkarz jest dostatecznie skupiony, czy
tylko gapi się bezmyślnie na górę gliny?
Nie wie, co ma robić?! Gdyby przeszedł
odpowiednie ćwiczenia, mógłby posłu-
żyć się intuicją. Intuicja jest racjonal-
nym procesem, poprzez który mózg
ożywia zapisy pamięciowe i doświad-
czenia z przeszłości, by odnieść je
do bieżącego problemu (Herbert A.
Simon). Eureka! Lalkarz nie musi szcze-
gółowo analizować problemu powstania
swojej lalki, może poddać się własnej
intuicji! Ba, łatwo powiedzieć! Każdy
człowiek ma intuicję. Intuicja i osąd
- a przynajmniej dobry osąd - są po
prostu utrwalonymi analizami, prze-
kształconymi w nawyk (Simon). Ładnie

co intuicja podpowie,
dobry osąd? Czy lalkarz
swoją intuicję, jeśli,
ją odkrył? Czy intuicja jest
jedynie "tego
w dotychczasowym życiu nie przykła-
dał się on specjalnie,
wnikał w rzeczywistość,
wą przeszłość
"laboratorium analiz"
we. Widocznie
W końcu t e n człowiek sam niech nad
tym pracuje. Położył wreszcie ręce na gli-
nie. Dotknął jej!
jej lepkość, chłód,
dłonie. Glina wypływa wstęgami
dzy palców i opada półkoliście na stół.
Lalkarz miesi glinę niby ciasto chlebo-
we, zdejmuje ją z dłoni
skiej deseczki,
Teraz glina jest częścią cielesności
rza. Jednak pozostaje wciąż tyłko niewiel-
ką górką ziemi na płaszczyźnie stołu.
nie jest już obca.

- Ta glina to konieczność!
dalej człowiek stojący w cieniu światła,
które przesuwając się powoli,
jego kontury.

- Lalkarz musi
A może polubić?
- pokochać. Zresztą miłość do ziemi nie
jest pustym słowem.
nawiść lub miłość do zamieszkującychją
istot. Wszakże one są z tej ziemi. Widać
lalkarz gotowy jest
prawdziwe uczucie.
nam to, co nasze ciało już wie (Vaughan).
Lalkarz jest człowiekiem
Milczący, skupiony,
dowody swego
Zachwyca się krajobrazem i urodą rzeczy.
To zdolny artysta.
swoje zdolności



że intuicja jest "czynnikiem Eureka".
Ma on na myśli zupełnie inny proces niż

lepienie głowy w glinie - zarządzanie.

A za Philipem Goldbergiem można by

dodać, że intuicja jest częścią racjonal-
nego myślenia.

Czerpiąc z rozpoznania ludzi doświad-

czonych, można poczynić pewne porów-

nania. Jest jakiś powód, dla którego

lalkarz postanowił zrobić swoją lalkę.

W każdym razie, widząc skupioną twarz

lalkarza, trudno go posądzać o czysto

racjonalne zachowanie, w tej chwili.

Raczej emanuje z niego uczucie.

Silnym skurczem palców rozrywa

glinę, dodaje kawałki do większej części,

a potem łagodnymi ruchami łagodzi kon-

tury. To znów dłonią zmoczoną w wodzie

wygładza płaszczyzny i gładkim rylcem

żłobi wklęśnięcia. Widać wyraźnie, że
w glinie odzwierciedla jakieś sygna-

ły, w zamierzonym porządku. Żródłem

tych sygnałów jest umysł lalkarza. Jego

pamięć, wyobraźnia? .. Na poziomie
emocjonalnym sygnały przekazywane
są w formie uczuć. Z pewnością wielu
z nas może potwierdzić, iż zdarza się,
że czasem poznawszy kogoś, momen-
talnie go lubimy lub nie lubimy. Właśnie
dobre lub złe wrażenie wywołane przez
jakąś sytuację lub uchwycenie sygna-
łów wzrokowych jakiejś osoby stano-
wi dobry przykład intuicji na poziomie
emocjonalnym (Vaughan).

- Dręczy mnie pytanie o ostateczny

kształt zamierzonej lalki. I czy spełni ona

oczekiwania na scenie? - mruczy pod

nosem człowiek, a przesuwające się świa-

tło z okna odsłania go coraz widoczniej.

- Lalka będzie naśladować żywą isto-

tę. Kogo? - zapytuje sam siebie czło-

wiek. - Nikogo znajomego konkretnie.

W rzeczy samej, jej pierwowzór nigdy

nie istniał. Lub inaczej - było ich milio-

ny, co na jedno wychodzi. Taka jest dziw-

na czy zwyczajna? Uformowana glina

zaczyna przypominać głowę. Ruchy lalki

muszą zmieścić się w katalogu zachowań

kogoś, kto tak jak ona będzie wyobrażał

człowieka. Wszelako widać wyrażnie, że

palce lalkarza kierowane konkretnymi

sygnałami formują w glinie wzór zapisa-

nyw naszych twarzach: oczy, usta, nos ...

Sygnały intuicyjne pojawiają się także
na poziomie umysłowym (Vaughan).

Równie dobrze mógłby lalkarz ustalić

zupełnie nowy porządek dla tych fak-

tów. Nos umieścić w miejscu oka, usta

na czole. A tam gdzie zwykle one się

otwierają, by pochłaniać pokarm, lalkarz

mógłby wymodelować uszy. Zdecydował

jednak zachować tradycyjny układ twa-

Clay and Talent

- Ale najważniejsza jest publiczność!

- Czy rzeczywiście najważniejsza?

- Przecież dla niej lalkarz przygoto-

wuje przedstawienie. Chce widzów wzru-

szyć i pewnie pouczyć.

- Po to to robi? A jaką korzyść upatru-

je w tym dla siebie?

- Musi pamiętać o tym, żeby widzo-

wie jeszcze raz zechcieli przyjść na jego

przedstawienia. No, nie z wyrachowa-

nia pamiętać, mimo że przedstawienie to

jego źródło utrzymania. Lalkarz chce być

pożyteczny? To znaczy jego sztuka winna

sprawić dobro. Im staranniej ją przygotu-

Wiesław Hejno

The puppeteer creates the puppet,

well aware of what it is to serve and what

sort of mechanisms and appearance will

meet his expectations. He values the

image derived from the world of ideas

more than material reality. To a lesser or

greater degree in our practical life we all

act in a similar manner. Nonetheless, only

some of us construct theatrical puppets.

There comes to mind a question eon-

cerning the predispositions desired in a

puppeteer and the skilIs necessary for

achieving the mysterious transition from

a more or less legible vision to a better or

worse portrayed reality.

- Here is the first vision of the pup-

pet! - the puppeteer announces joyously.

Is this to say that there could be suc-

cessive visions? And just how many?

When, and in what sort of conditions,

will they appear, or not? Astonishing

questions.The objective - the puppet -

is ambitious. Or perhaps it too is inevi-

table? ..

The puppeteer places a lump of clay

on the table.

- What should come first? A thumb? A

foot? The head. What should be my guide-

lines? The head is of prime importance! It

is supposed to depict its human counter-

je i wystawi, tym lepszy

Intuicja może także funkcjonować
poziomie duchowym,
wiek zaczyna sobie uświadamiać
biblijnego przysłowia "jaki
zbiór" (Vaughan).

Wreszcie

Spojrzał na postać,

odsłoniła zupełnie

- Nie nudzi

- Parzyłem,

- Po co?

- rzekł ten,

się nad swoim dziełem.

He is surrounded

ing models, more or less familiar.

accidental acquaintances,

under the watchful

artist. This particular

posed to be a copy

ing one. The puppeteer

creation of a new form which

grant its own,

- I have to concentrate

he announces,

more.

Someone

cealed behind

through the narrow window,

puppeteer's

tilled with thoughts.

If the puppeteer

resemble anything

rationally. He should

an image, either

out ot tragments,

together yielding

the image cherished

If he wishes

he has no choice

otherwise he will

ing or something

rate, ot no use tor

then he must



No one knows the nature of the planned
staging. The puppeteer is young and
has not managed to amass life experi-
ences. He has been appearing on the
stage for just a few years. The posses-
sion of such experience does not guar-
antee a satisfactory result. Logic itself
is useless. Perhaps he has some other
experience? Such as the knowledge and
skilis won at school where he has mas-
tered the recreation of certain models.
We cannot tell how a given person sim-
ply knows that he should act in one way
and not in another to evoke "something"
out of "nothing". Here the situation is sim-
ple. The puppeteer faces malleable clay
Iying on a table and plans to mould it into
the head of a puppet. Why is he not doing
this? What is he thinking of? Is the pup-
peteer sufficiently concentrated or he
is merely staring at the mound of clay?
Does he not know what to do? If he had
completed suitable courses he could use
his intuition. Intuition is a rational proc-
ess thanks to which the brain brings
to lite recorded memories and experi-
ences trom the past in order to reter
them to a current problem (Herbert A.
Simon). Eureka! The puppeteer does not
have conduct a detailed analysis of the
emergence of his puppet, and may suc-
cumb to his own intuition! This is easier
to say than to do! Everyone possesses
intuition. Intuition and assessment - or
at least good judgment - are simply
analyses rendered indelible, and trans-
tormed into a habit (Simon). At first
sight this sounds fine. But how is one to
reach one's own intuition at this precise
moment? And, obviously, to classify that
which intuition will tell us is good judg-
ment? Has the puppeteer cultivated his
intuition if, presumably, he had discov-
ered it earlier? Is intuition the produet
ot solely "tius lite"? (Simon). What hap-
pens if in his heretofore life he had not
paid special attention to it. If, instead, he
had penetrated reality only superficially
and ignored the multi-strata past, then
now his "laboratory of analyses" could
be rather empty. Obviously, training is
a necessity. Ultimately, let this particular
person work on the task by himself. He
has finally placed his hands on the clay,
and touched it! He has felt its physical
properties - stickiness, coolness, and
dampness ... He has tightened his grip
and now the clay flows trom bełween
his fingers and falls in semi-circles onto
the table. The puppeteer kneads it as if it
were bread dough, scrapes it oft his hand

his own corporeality. Although it remains
only a smali mound resting on a fiat table,
it is no longer alien.

- This clay is sheer necessity! - thinks
the man standing in the shadow of light
which, moving, slowly reveals his outline.

- The puppeteer must accept the clay.
Perhaps he should begin by liking it? Not
to say - loving it. After all, love for earth
is not an empty word, just as hatred or
love towards the creatures inhabiting it.
They originate trom this earth. Apparently,
the puppet master is ready to exłeriorize
his true feeling. aur intuition tells us
that which our body already knows
(Vaughan). The puppet master is a sensi-
tive person. Silent and preoccupied, he
frequently demonstrates his teelings for
people. He admires the landscape and
the beauty of objects. A talented artist.
Will he be capable of abetting his ski lis
with intuition? Intuition plays some sort of
a role In artistic work, but it would be diffi-
cult to define it. Roy Rowan is of the opin-
ion that intuition is the "Eureka tector",
but he had in mind management, a proc-
ess totally different trom making a head
out of clay. By following the example of
Philip Goldberg one could add that intui-
tion is part ot rational thinking.

Some sort of a comparison might be
made by borrowing from the cognition of
experienced people. There exists a cer-
tain reason why the puppeteer decided
to make his puppet. At any rate, seeing
the concentration on his face it would be
difficult to suspect him of purely rational
behavior at that particular moment. He
seems to rather exude emotion.

With a strong movement of the fin-
gers he tears the clay, adds pieces to
the larger part, and then with gentle
movements smooths out the contours.
Using a hand dipped in water he levels
out the planes, and with an even graver
he gouges indentations. One can see
clearly that the clay reflects some sort
of signals, all in an intended order. The
source of those signals is the puppet-
eer's mind. What about his memory and
imagination? .. Upon the emotionallevel
signals are transmitted in the torm ot
emotions. Each ot us can say that upon
som e occasions we immediately either
take a liking to newly met persons or dis-
like them. It is precisely the tavorab/e or
bad impression produced by a certain
situation, or the interception ot the eye
signals made by another person which
constitute an excellent examp/e ot intu-
ition upon an emotiona//eve/ (Vaughan).

and whether on stage it will
expectations - murmurs the concealed
man, and the shifting light
even more visible.

- The puppet
son. Who? - he asks himselt.
in particular. Actually,
never existed, or
lions ot models,
the same thing. Is it to be unusual or com-
monplace? The moulded clay begins to
resemble a head. The motions ot the pup-
pet must tit into a catalogue ot the behav-
ior ot someone who will
After all, we can see howthe puppeteer's
fingers, heeding concrete signals,
in the clay the pattern registered on our
faces: eyes, mouth,
nals appear also on the intellectuallevel
(Vaughan). The puppeteer
well establish a totally new order tor those
tacts, and situate the nose in place of the
eye, and the mouth on the forehead.
that spot where the mouth usually opens
to take nourishment
eled the ears. He has decided,
to preserve the traditional
His is the choice.

- But the most
ence!

- Is it really?
- After all, it is for the spectators that

the puppeteer prepares
wants to arouse their emotions and prob-
ably to teach them,

- Is that the reason? And what sort of
benefit does he discern in this for
self?

- He must remember
ence should want to see his spectacles
again and again.
pelled to keep this in mind not
pure calculation,
the spectaele is his source of
ence. Does the puppeteer
useful? If so, then this means that
playshould do some good.
carefully he prepares
the better the outcome.
a/so tunction on
which a person
ot the sense ot
about sowing and reaping (Vaughan).

Finally, the puppeteer
his work. He looks at
the beam of light
and asks:

- Aren't you bored with doing nothing?
- I watched

understand.
- Why? It suffices to be a puppeteer



FESTIWALEjFESTIVALS

Konfrontacja "Mistrz-Uczeń" to dobry
powód do twórczego spotkania, wymia-
ny doświadczeń i przy okazji zastanowie-
nia się nad obecnymi w sztuce lalkarskiej
prądami. Tegorocznym VII Międzynaro-
dowym Spotkaniom Szkół Teatralnych
Wydziałów Lalkarskich we Wrocławiu po
raz pierwszy towarzyszył Międzynarodo-
wy Festiwal Debiutów Artystów Lalkarzy.
Zorganizowany przez Wrocławski Teatr
Lalek stał się drugim, uzupełniającym
nurtem konfrontacji. Ważnym i potrzeb-
nym, bo dającym absolwentom lalkar-
stwa możliwość wypowiedzi scenicznej.
Biennale pokazało, co inspiruje środo-
wisko akademickie i jak wygląda praca
na wydziałach lalkarskich poszczegól-
nych uczelni. Za dominującą tendencję
można uznać tworzenie teatru poszukują-
cego i wielopłaszczyznowego, w którym
lalki są tylko częścią plastycznych wizji.

W nurcie klasycznym pojawiło się nie-
wiele prezentacji, a i te nie zawsze były
udane. Dyplomowy spektakl studentów
wrocławskich, zrealizowany na mot y-

MIĘDZYNARODOWESPOTKANIA SZKÓ~ TEATRALN'(CH
MIĘDZYNARODOWY FESTIWAL DEBIUTOW ARTYSTOW LALKARZY

Mistrz-Uczeń

Małgorzata Aliszewska

wach Andersenowskiej baśni o Małej
syrence, wykorzystywał lalki niciowe.
Niestety, animację niewielkich mario-
netek przyćmiewały dominująca obec-
ność animatorów i nazbyt rozbudowana
scenografia. Spośród czysto warszta-
towych widowisk nie sposób pominąć
kolażu etiud w wykonaniu studen-
tów pierwszego roku praskiej DAMU.
Jarmark - Fire to prezentacja nawiązu-
jąca do różnorodnych technik gry i jar-
marcznej zabawy, w którą wpisano m.in.
rozśpiewany korowód, teatr cieni czy ani-
mację marionetki. Część spektakli festi-
walu "Mistrz-Uczeń" sięgała po czysto
plastyczne formy i tematy egzystencjalne.
Until Doomsday - Ballada o Latającym
Holendrze, w wykonaniu studentów bia-
łostockiej Akademii Teatralnej i w reży-
serii Michaela Vogla oraz Charlotte Wilde
z Figurentheater Stuttgart, przypominała
ciąg luźno powiązanych ze sobą pla-
stycznych obrazów. Historia wieczne-
go tułacza morskiego, podążającego za
nadzieją odnalezienia miłości wiernej,

trwałej i uwalniającej
koncentrowała
Aktorzy skupieni
wa kroplami wody, zatrzymanie nad formą
własnej dłoni,
świat odrealniony,
jakby w stop-klatce,
ści. Budowali świat powracających,
jących czas jakiś obrazów i
budząc momentami
tację, a nawet
nie zabrakło jednak
słów. Animacja trupich
morskich zaplątanych w sieci,
pląs kobiety z topielcem to sceny niezwy-
kle wyraziste i magnetyzujące.
scenografii, muzyka z naturalnymi szme-
rami, pluskiem wody
wokalne formy zasługują na duże brawa.
Wątpliwość budzi
klu, który skrócony
telności przekazu.
wpisuje się wrocławskie przedstawienie
dyplomowe, zrealizowane we współpracy
z praską DAMU.



Martina Kukućki i Lukaśa Trpiśovskieqo
to historia dziesięciu kobiet zamkniętych
w bunkrze podczas nalotu. Ich pragnie-
nia, poczucie osamotnienia i reakcje na
sytuację zagrożenia oscylują wokół ero-
tycznych fantazji. Tęsknota za miłością,
bliskością, w każdej z nich ulega znie-
kształceniom. W mrokach wojny staje się
tylko czystą fizycznością, sceną zaciera-
jących się granic i pomieszania dobra ze
złem. Dramaturgia, przekonująca i wypeł-
niająca pustą przestrzeń sceniczną gra,
budowanie nastrojów światłem i narracją
ballad to mocne strony spektaklu.

I Międzynarodowy Festiwal Debiutów
Artystów Lalkarzy prezentował dokona-
nia absolwentów. Divadlo Drak z Hradca
Kralove pokazało lalkową wariację bajki
Jaś i Malgosia w spektaklu Pernikova
cha/oupka. Grupa Kukolnyj Format, zało-

właściwe teatrowi lalek. Something about
Nothing to introspektywna podróż połą-
czona z wizualnymi projekcjami, w której
materiałem scenicznym były wyobrażenia
i myśli. Iris Meinhardt w smudze światła
stawiała pytania o to, kim jest i jak jest.
Towarzyszyła temu projekcja slajdów
(ucha, ust), które tworzyły abstrakcyj-
ną mozaikę obrazów na ciele aktorki.
Wszystko było tu możliwe, bo zależne
od imaginacji i wyobrażeń tego, "co jest
mną". Gdzieś na chwilę pojawiało się
oko opatrzności, ale czy na pewno?
Trudno powiedzieć o jasnym przekazie.
Jerozolimska grupa Plasmatica abs-
trakcyjną historię opatrzyła plastyczny-
mi wizjami połączonymi z elementami
tańca. W pustej przestrzeni pojawiały
się trzy postacie, których lekkość ruchu
kojarzyć się mogła z zawieszeniem

żona przez absolwentów Petersburskiej
Akademii Teatralnej, zaprezentowała
pacyfistyczny w wymowie i nieco grote-
skowy spektakl. Opowieść o rodzinnym
pikniku na polu walki, podczas którego
spotykają się bracia - żołnierze przeciw-
nych armii, wykorzystywała m.in. małe
formy lalkowe i teatr cieni. Prezentacje
Iris Meinhardt ze Stuttgartu i izraelskiej
grupy Plasmatica to widowiska plastycz-

nad ziemią i przynależnością bohate-
rów do innego wymiaru. Pojawienie
się demiurga osadzało ich w świecie.
Bohaterowie stawali się nami, a ich zma-
gania, podróże i historia mogły być czę-
ścią naszych doświadczeń. Interpretacja
zależała w dużym stopniu od widzów.
O walorach najciekawszego wydarzenia
Debiutów decydował pomysł na spek-
takl. Wrocławska grupa Ale To Nie Jest

o tym, co w życiu traktujemy niezwykle
poważnie. Rzecz dotyczyła ludzkich nie-
doskonałoścl, kompleksów i
cych z tego komplikacji.
bohaterów na oczach widza przeistaczał
się w komedię.
dwójka urzędników wysłuchiwała skarg
mężczyzny prześladowanego przez' oży-
wającą lalkę. Lalka była zaś obserwato-
rem i zarazem jego alter
wtedy, kiedy niska samoocena determi-
nowała myślenie bohatera.
skupiło uwagi wyłącznie na prześladowa-
nym. Stopniowo
z postaci. Relacja z drugim człowiekiem
uruchamiała fobie i
kowych komentatorów,
w dialog z aktorami.
W okolicach mojej
nej znajduje się centrum samego cen-
trum były: sprawna reżyseria Radosława
Kasiukiewicza oraz aktorska wirtuozeria
wykonania i budowania nastrojów.

Festiwalowe
pytanie o miejsce,
stywanie jej możliwości.
się bowiem nurt,
we pełnią funkcję przedmiotu-znaku,
zaś podmiotu. Aktywna obecność
na scenie zdaje się ustępować
mu minimalizmowi.
być jedynie częścią plastycznych
i symbolicznymi
ka lalkarska sięga właśnie po plastycz-
ne środki wyrazu,
warstw znaczeniowych.
czy mają to być jedynie wizje,
animacja nie ma większego znaczenia?
Niepokoi, że podmiotowość lalek zaciera
się i że sztuka lalkarska staje się uboższa,
a nawet niedoceniana.
nie dostrzegają walorów w klasycznych
formach lalkarstwa,
pokoje. Pokazało to,
w pełni, mistrzowskie spotkanie z akto-
rami strasburskiego Theatre Jeune Public
(Greqoire Callies -
ną, Yeung Fai
sprawdził się także pomysł
kusyjnych z pedagogami,
teatru i twórcami
takli. A szkoda,
dają możliwość prawdziwego spotkania
na płaszczyżnie mistrz-uczeń
ny uwag między nimi.
że festiwal poprzez konfrontacje kształ-
tuje i pozwala obserwować
dentów uczelni
powstały Festiwal
Lalkarzy umożliwia absolwentom zapre-
zentowanie swoich dokonań i zaistnienie
w artystycznym świecie.



INTERNATIONAL MEETIN
INTERNATIONAL FESTIV

Master-

Małgorzata
Aliszewska

The "Master-Słudent"confrontatIOO
ls a good reason for a creative encoun--
ter, an exchangeof experieoces •. anjj
an accompanying reflecłion oh the cur-
rents present in the art ofj:)uj:)pet,y .'This
year's Seventh Intemational Meetiflgsof
Theatre AcadelllyPuppetryOepartments
held in Wrocław was for the firsttime
accompanied byao łnternational.restival
ot Puppeteer Oebuts. Organisedby'the
Wroeław Puppet Theatre it becameasec-
ond, supplementary eurrentóf the eon«
frontations - importanł and much oeeded
sinee ił provtoesthe graduates 01pup-
petry faculties with a chance for making
their own statements. The8iennial dam-
onstrated what inspires the academie
rOilieu and the sort ot worK. conduded
by puppetry departments at partieula~
academies. The creation of a multi..fayer
and searching theatte, in wIJjCbthepup-
pets are only a fragment ot the artistic
v!sions, could be reeognised ąs a doYl)-
inatiog feature. Only a łew, oot afways
suceessful produetions represented.the
elassic eurrent. The diplollla spectacJe ot
the Wrocław students basedonmdtifs ot
Andersen's Little MermaidresorteQ.to
stńng puppers.

Unfortunately, the manipulatlon of
the smali mańonełtes was otterwhelmed
by the presence otthe puppałeets
and the excessively eXpanded stage
design. Mention-worthy pure1y work-
shop speetacles inclOded a collage. of
etudes staged by first-year stude"tsof
the Prague DAMU. Fair ...•·F/te.rEders to
assorted techniques ot fun faif'entertain--
ment, intoWhich the perfórmerś l!'lśerted
a singing procession, a shadowtheatre,

onełte.; Another part of the shows fea-
tJ.lred during the "Master-Student"
fesŁivalresorted to assorted tormsofthe
plastlc arts and existentialthernes. Uhfil
Doomsi:Jay -a Ballad about tne F/ying
Dutchman, presented by students 01tne
BiałystOKTheatre Acaderny and directed
by Michael Vogel and Charlotte Wilde
from figurentheater Stuttgart, resem-
bied a sequence ot loosely.,connected
illląges,. The story of the seafaring eter•..
nal wanderer in search forhope for find-
ing faithful, eonstant łQvewhicłl wouldset
him tree fl'om a curse cast bYtłle dettil,
was focuseQ 00. irnprovisations."(he.
authors coocenaated on themsel'\(es
and gestures (playing with droplets pf
waler,pausing over the form of the!r
hands, rnaolpulating arope) to evoke..an
unreal world, distant and captured as ifin
a fl'eeze trame from,tl'le past.They bu;1t

o a wond ot reeurring imagery and motifs,
whieh at times gave ńse to tedium, dis-
orieotation, and sheer astonlshment.
Nonetheless, the specłaele dia notlack

Certaininteresting.
lian Qf skulls - mańne phantoms entan-
gled in a net, or the the erotic dance ot
womananQ a drowned man proved to be
.extremely vivid and mesmerising.
kudos go to the modest sets,
posed ot natural
water and.excellent
doubts are produced by the length.of the
spectaele, whose clańtywould have ben--

efiteQ trombeing shortened.
Theartisłic eurrent

Wrocław dipłoma
cooperation with the Prague
Massacre direeted by Martin Kukućka
and Lukaś TrpiśovskY tells
of ten Women shut
ter, whose. longings,
and reaction to threats oscillaŁe around
eroticfantasies.
them the yeaming
ness succulllbs
wartime gloom becomes sheer physical-
iły, a phase ot blumng boundaries and
a mixture ot good and evil.



turgy, the convincing performances filing
the empty stage, and the construction ot
ambience by means ot light and ballad-
like narration constitute the pńme meńts
ot this production. The First International
Festival ot Puppeteer Debuts teatured
the aeeomplishments ot academy grad-
uates. Divadlo Drak from Hradec Krślove
showed a puppet version ot Hansel and
Gretel in a spectaele entitled Pemikova
cha/oupka (Gingerbread Cottage). The

Kukolniy Format group, tounded by
graduates ot the St. Petersburg Theałre

Aeademy, presented a paeifist and
slightly grotesque spectacIe, using, i. a.
smali puppet forms and the shadow the-
atre to recount the story ot a tamily pienie
on a battłefield, an occasion tor a meet-
ing ot brołhers - the soldiers ot war-
ńng armies. The presentations by Iris
Meinhardt trom Stuttgart and the Israeli
group Plasmatica were purely artistic
shows, with a minimum employment ot
means charaeteństic for the puppet the-
atre. Something about Nothing is an
introspective joumey combined with vis-
uaIprojections in whieh the stage mateńal
eonsisted ot the products ot imagination
and thought. Standing in a beam ot Iight,
lris Meinhardt asked questions about
her own nature and manner ot being to
the accompaniment ot a slide projection
(ear, mouth ) whieh yielded an abstract
mosaic ot images on the actress' body.
Here, everything was teasible, because it
depended on the imagination and visions
ot that "whieh is me". For a moment the
eye ot Providence seemed to make an
appearance, but did it really? Ił would be
difficulł to speak about a lucid message.
The Jerusalem-based Plasmatica group
granted an abstract story artistic visions
combined with elements ot the dance.
The lithe motions ot three figures on an

dimension. The appearanee ot a deml-
urge brought the heroes back to earth:
they became one ot us, and their travails,
joumeys and story could be part ot our
own expeńences. The interpretation to a
large degree depended on the specta-
tors. The mertts ot the most interesting
"Debut" ware determined bythe idea fora
spectacie. The Wrocław group Ale To Nie
Jest Prawdziwa Nazwa (But This Isn't the
Real Name) portrayed that what wa treat
extremely seńously: human imperfection,
complexes and ensuing complications. In
front ot the spectators' eyes the drama ot
three heroes assumed the form of a com-
edy. In a set evoking an ordinary room
two civil servants listened to the com-
plaints ot a man persecuted by a puppet
who upon occasions comes alive as an
observer and, at the same time, an alter
ego. The puppet does so whenever the
man's low self-esteem determines his ~
ofthinking. The attention, however, is not
concentrated exclusively on the victim ot
persecution, and gradually the encoun-
ter discloses the fears ot each ot the
characters. Relations with another per-
son set into motion phobias and awaken
the puppet commentators, who begin a
dialogue with the aetors. The praisewor-
thy quaJities 01 this spectaele , entitled
Wokolicach mojej zmarszczki mimicznej
znajduje się centrum samego centrum
(Near My Faeial Wńnkle Ues the Centre
ot the Very Centre) include efflCient direc-
tion by Radosław Kasiukiewiez, virtuoso
performances and a masterly construc-
tion ot a suitable ambience.

Festival presentations suggest ques-
tions conceming the place and role ot the
puppet as well as the use ot its potential.
The current in which the puppet torms
played the part ot an objeet-sign and not
a subject, proved to be strongly marked.

W okolicach mojej

znajduje się centrum samego

Facia} Wrinkle Lies the Centre ot

grupa/group Ale To Nie Jest

Wrocław

y passlve nururna rsm.
that the puppets ara to become only a
particie ot artistic visions and symbolic
torms? Ił is quite likely that the art ót pup-
petry reaches for purely artistic means ot
expression in a quest
ot meaning. Ił
these visions supposed to be limited to
those in whieh manipulation
greater significance? Ił is highly disturb-
ing that the subjectivity ot the puppets is
beeoming obliterated,
is beeoming depleted and even insuffi-
ciently appreciated.
denłs tend not
classical torms ot puppetry confirms this
anxiety, as evideneed by a meeting with
actors ot the Theałre Jeune Public trom
Strasbourg (Gregoire Callies -
ing with a carńed puppet,
Chinese hand puppet),
a partly wasted opportunity.
ot discussion
ers, theoretieians ot the theatre,
authors ot particular spectacles,
pity, since occasions ot
chance for a true eneounter
master and the student,
exchange ot remarks.
is the łact that
the festival educates and makes it possi-
bIe to observe the work ot puppetry acad-
emy students.
ot Puppeteer Debuts allows the graduates
to display their
eome into being in the world ot





scenariusz i ścenografia Oleg Żugżda)
pisała już obszerniej Lucyna Kozień,
dodam tylko, że świetnie wpisuje się
ono w szereg znaczących artystycznych
interpretacji szekspirowskich ostatnich
lat - Nekrośiusa, Sturua, Korsunovasa.

Wielką niespodzianką okazał się
spektakl młodych twórców z Sankt
Petersburga osnuty na trudnym języko-
wo tekście Andrieja Płatonowa Potudan.
Jak swego czasu poeci futuryści poszu-
kiwali .prasłowa'', tak Płatonow w swo-
jej prozie używa wyrazów powszednich
w ich poniekąd pierwotnym, niezatar-
tym znaczeniu. Powstające dzięki temu
obrazy, metafory stają się bardziej sen-
sualne, i być może dlatego pobudziły
wyobrażnię niedawnych absolwentów
petersburskiej szkoły artystycznej. Opo-
wiadanie o spełnieniu w miłości człowie-
ka doświadczonego wojną i biedą było
przezwidownię odbierane w niezwykłym
skupieniu i z autentycznym współczu-
ciem. Po spektaklu twórcy opowiedzie-
li, że już po ukończeniu pracy nad nim
pojechali zobaczyć rzekę Potudan i oka-
zało się, iż jest ona w rzeczywistości tak
samo niebieska jak w ich spektaklu.

Iwreszcie spektakl gospodarzy oparty
naprozie Brunona Schulza - Samotność.

Wspomniałam o sensualności tekstu
Płatonowa, ale w jeszcze większym stop-
niu charakteryzuje ona język prozy Schul-
za, predestynując poniekąd jego utwory
do "teatru rzeczy i obrazów'.W Sklepach
cynamonowych Ojciec-Demiurg wyzna-
je: Nasze kreatury nie będą bohatera-
mi romansów w wielu tomach. Ich role
będą krótkie, lapidarne, ich charaktery
- bez dalszych planów. Często dla jed-
nego gestu, dla jednego słowa podejmie-
my się trudu powołania ich do życia na
tę jedną chwilę ... dla każdego gestu inny
aktor. Do obsługi każdego słowa, każde-
go czynu powołamy do życia osobnego
człowieka. Spektakl w reżyserii Fran-
ęoisa Lazaro jest do pewnego stopnia
uruchomionym kolażem rzeczy, gestów,
słów - jego ostateczny kształt pozostaje
w zawieszeniu.

W swoich refleksjach o przedstawie-
niach festiwalowych skupiłam się przede
wszystkim na relacjach tekst klasycz-
ny - realizacja sceniczna, nawet niespo-
dziewanie dla siebie, bowiem tak wiele
niezauważonychdotąd podtekstów i moż-
liwości interpretacji odkrywały spektakle
lalkowe. Nie mniej jednak znaczący był
audiowizualny nurt festiwalu. Prezentacja
austriackiego zespołu D.A. V.E - Digital
Amplitied Video Engine zachwyciła
publiczność fantastyczną metamorfozą

niem totalnej iluzji scenicznej za pomocą
środków elektronicznych oraz perfekcyj-
nie sprawnym ciałem aktora-tancerza.

Audiowizualny teatr-laboratorium z Ho-
landii podjął się eksperymentu pokazania
środkami elektronicznymi nieskompli-
kowanej historii małej, nieposłusznej
dziewczynki Alientje jakby na zasadzie
brechtowskiego V-efektu, bowiem na
scenie ustawiony jest sprzęt, który tę
historię animuje. Niestety, rozdżwięk
pomiędzy procesem tworzenia i arty-
stycznym rezultatem okazał się zbyt wiel-
ki, żeby można było emocjonalnie wejść
w tę sceniczną przestrzeń.

I na koniec spektakl
cyjności, zapis stanu w sensie maeterlinc-
kowskim, proces tworzenia
in statu nascendi
Wymyślone, animowane
ne przez znanego twórcę-demiurga Ste-
phena Mottrama.
jest tajemnic i
przedstawienie uchyla nam rąbka jakiejś
tajemnicy, ale proces stworzenia świata
i powstawania wszelkiego życia w sferze
biologicznej pozostaje chyba zbyt wielką
tajemnicą, by ją zgłębić na scenie.

\"1"'\,

Tragedia MakbetaIThe
Teatr L1łleklPuppet--......;'------

A week spent in Bielsko-Biała watch-
ing this year's XXI Festival of Puppetry Art
produced an uplifting impression that the
theatre is not suffering either from nat-
ural or artificial demise, and that every-
thing which "drops into" the hands of the
artist-puppeteer has achance of being
transformed into a "theatrical work" that
dazzles both adults and children. After all,
regardless of the fact that the puppet the-
atre has its own literary "cIassical canon"
- it would be difficult to envisage its rep-
ertoire without an Andersen tale or the
story of Hansel and Gretel or Cinderella
- we can always come across a surprise:
what sort of a form will be assumed this
time by the familiar hand puppets, mar-
ionettes, the "Iive puppet" , or shadows
projected onto a screen? It is not only the
interpretation of a part by a given actor or
the conception devised by the director
which absorb the mind and emotions of
the spectator; upon each occasion a dif-
ferent poetic of the imagination and a dif-
ferent stylistic of visual associations are
set into motion. By plunging into this the-
atrical macrocosm we experience even

of the means that
acting technique of the traditional
tory theatre. Apparently,
crossing the classical
with the experiences of the studio theatre
is slowly becoming depleted;
engulfed in the great audiovisual
on stage, rather frequently turn into their
own, insufficiently
ganger; positioned
a polyphonic choir
ated voices they are not
of stimulating the imagination and feelings
of the spectator.

The trap awaiting
puppet spectacles
extremely delicate
the "live" and "lifeless"
described by A.
that until the marionette retains its 'mar-
ionette quality'
with the world, man and its own nature;
whenever, on the other hand,
awakened within it (as in Petruschka by
Stravinsky-Benoit,
is vivified by a conjurer
eer!) tragedy tollows,



While speaking about the literary texts
used in the festival spectacles, it must be
stressed that it was precisely productions
based on texts of the "canonical" puppet
theatre or the rediscovered texts of nine-
teenth- and twentieth-century classics
that offered new, interesting solutions, as
well as a fresh intellectual and emotional
message addressed to the audience.
Cinderella, directed by Josef Krofta
(stage design by Joanna Braun) and per-
formed by the Lalka Theatre (Warsaw),
proved to be an ingenious and lively musi-
cal with an incessant metamorphosis of
objects and puppets-twins of the leading
characters. The story about Andersen's
steadfast tin soldier, presented by Jeffrey
Burrell, became atotal theatre in which
everything, including theatrical space,
was created right in front of our eyes. By
evoking the whole diversity of the means
employed by the art of puppetry, the
actors, in the manner of Andersen's alter
ego, wrote the tale on stage. A Christmas
Carol by Dickens, shown by the Belgian
Taptoe Theatre, turned out to be a mov-
ing story about Mr. Scrooge besieged by
indestructible, mundane and malicious
objects, and faced with the passage of
time and Eternity.

The Lithuanian director Rimas Driezis
used the text of the so-called supernatural
novel Black Hen by Antoniy Pogorelsky,
a Russian author from the first half of the
nineteenth century. He seemed, how-
ever, to have lacked sufficient literary
material for a broadly conceived stage
realisation which employs conventions
of the com media dell'arte, puppets, the
shadow theatre and numerous props.

The unusual cohesion of professional
acting, original marionettes and symbolic
objects changing their functions along a
meticulously conceived trajectory of the
actors' motion in the auteur Tragedy ot
Macbeth, staged by the Puppet Theatre
from Grodno (direction, scenario and
stage design by Oleg Zhugzhda), has
been described in greater detail by
Lucyna Kozień; I would like to add that
this spectacIe has joined other important
Shakespearean interpretations of recent
years, proposed by Nekrośius, Sturu,
and Korsunovas.

The show featured by young artists
from St. Petersburg, based on Andrey
Platonov's linguistically difficult Potudan,
came as an immense surprise. Just as
the futurist poets searched for the
"proto-word", so Platonov in his prose
used everyday words in their as if prime-
val, non-obliterated meaning. The ensu-

more sensual, and this is probably the
reason why they stirred the imagination
of the graduates of the St. Petersburg
art academy. The story about the fulfil-
ment offered by love to a man who had
experienced war and poverty was eon-
templated by the spectators in an atmos-
phere of unusual concentration and
authentic compassion. After the show its
authors declared that having completing
their work on the spectacIe they travelled
to see the river Potudan, which proved to
be just as blue as in their presentation.

Finally, the play featured by the hosts,
based on Samotność (Loneliness) by
Bruno Schulz.

I mentioned the sensuality of Pla-
tonov's text, but this particular feature
is even more characteristic for Schulz's
prose, and as if predestines his works to
the "theatre of objects and images" . In
Sklepy cynamonowe (Cinnamon Shops),
the Father-Demiurgos confesses: Dur
creatures will not be the heroes ot multi-
tome romances. Their parts will by short
and briet, and their characters - devoid
ot backgrounds. We shall embark upon
the effort ot bringing them alive tor a
single moment, trequently tor the sake
ot one gesture and word ... a different
actor tor each gesture. We shall bring
to lite a particular person so that he may
serve each word and deed. The spec-
tacie directed by Francois Lazaro is to a
certain degree a collage of obiects, ges-
tures and words set into motion, whose
ultimate shape remains suspended.

In my notes on the festival spectacles
I have concentrated my attention, quite
unexpectedly even for myself, primarilyon
the relations between classical texts and
the stage realisation, due to the numer-
ous, heretofore unnoticed sub-texts and
the interpretation potential discovered by
the puppet spectacles. Just as important,
however, proved to be the audio-visual
aspect of the Festival. Presentations by
the Austrian D.A. V.E. - Digital Amplified

Video Engine company astounded the
audience with their fantastic metamor-
phosis of "corporeality deprived of its
corporeal qualities", the creation of
total stage illusion with the assistance of
electronic means and the agile body of
the actor-dancer. The audio-visual the-
atre-Iaboratory from The Netherlands
undertook an experiment of showing
wit h electronic media the simple story
of alittle disobedient girl named Alientje
as if upon the basis of the Brechtian
V-effect, thanks to the presence on the
stage of equipment animating the tale.

the process of
outcome proved to be too large for
emotional approach to the stage space.

Finally, a production devoid of
a shade of narrative qualities,
tering a given state in the Maeterlinckian
meaning; in this creative process every-
thing in time and space remains in statu
nascendi - devised,
presented by the
Demiurgos Stephen
of the theatre is permeated with myster-
ies and mystique,
tacie reveals the particulars
secret, but unravelling the creation of
the world and the emergence of
logical life probably remains too much of
a mystery.









If Only This Could Be Daily Reality
Magdalena Legendź

Festivals tend to age and this is one
ot the reasons why a lifting or a rejuve-
nation cure would do them a world ot
good. Two years ago the organizers ot
the International Festival ot Puppetry Art,
held since the 1960s in Bielsko-Biała,
changed its name to the Animacje
Festival ot the Visual Arts. This year's
edition ot the event took place on 1-5
May under its original name, teaturing
26 spectacles shown in the course ot
tive days on six stages and as plein-air
productions.

It would be difficult to add any-
thing new to the traditional testival tor-
mula ot presenting the various artis-
tic quests pursued by puppeteers trom
all over the world. This time the organ-
izers distinguished a current ot specta-
cles addressed to children. Two-thirds

ings and the impossibility ot selt-return by
resorting to assorted props, the hands ot
the puppeteers, the shadow theater, and
even a child's kaleidoscope.

The testival spectacles were selected
extremely caretully. Some had already
passed the test in the course ot other
reviews and testivals, such as The First
Book ot Leporello (director: Laszlo Rumi)
teatured bythe Hungarian Ciróka theater,
which was one ot the tive productions
nominated to the tirst prize together with
The Tragedy ot Macbeth (director: Oleg
Zhugzhda) shown by the Puppet Theater
trom Grodno, D.A. V.E.- Digital Aimpli-

tied Video Engine by Klaus Obermeier
and Chris Haring trom Vienna, the above
mentioned Potudan and The Steadtast
Tin Soldier, produced by Das Meininger
Puppentheater, directed byTobiasJ. Leh-

*The participation ot Das Meininger
Puppentheater in the Bielsko-Biała

festival was tinanced by
Goethe Institut in Cracow



accompaniment
is not an immobile screen,
rather the dancer,
performed parallei with the screened pro-
jections, joy and pain,
surprise and longing. With admirable pre-
cision he examined the image ot his own
body - stretched,
ened, its potential
the unexpected
obvious that in this world man has noth-
ing he can cali

Other productions
assorted means ot
give rise to similar
they too combined the living actor
props, marionetłes or hand puppets,
cabaret and traditional
subtle contessions
street parade and circus trieks on a tra-
peze. Emphasis was placed on diverse
elements: the
sophisticated style,
all ot which to various degrees served the
magie ot the theater.

Presumably,
material and the combination and eon-
trontation ot traditional
modern means ot
have become
the art ot puppetry.
makes increasing progress in annexing
that which once belonged to the dramatic
theater, or which until
the domain ot painting,
circus. The very word:
pearing trom the names ot theatrical
tutions. Our spectacles
puppet theater
not a dramatic
the authors at the testival.

What, theretore,
present-day puppeteer? A solution to this
question was sought also in the course ot
the Bielsko testival. The panel discussion
arranged by POLUNIMA and chaired by
Henryk Jurkowski,
oreticians and practicians as well
resentatives ot
the puppetry taculties ot assorted theater
academies. Is the puppeteer only a mem-
ber ot a more or
or an artist who knows how to employ
the means ot manipulated torm? Or per-
haps he should be a sage,
who cherishes his own conception ot the
world and our lite, both today and tomor-
row? Or should he be both one and the
other? One thing is certain -
eer must be someone
answers to all those queries.



the óne by Stephen Mottram, who in
1998 had won one of the main prizes
in Bielsko-Biała, and Hoichi Okamoto ,
who has already appeared in Poland.
One of the reasons for the specta-
tors' expectations were the meetings
with the artists held after the shows,
both of which were particularly excit-
ing since they offered a chance to
ask questions about the spectaeles.

Organillo is a masterly showpiece
of the British artist. Wooden, hand-
made marionettes seem to sprout frorn
the hands of the puppeteer immersed in
darkness. The plot takes place in water,
and one almost feels the all-pervading
moisture. Everything moves rhythmi-
cally, and the precise mechanisms of
biology produce ever new forms. The
great magician ends his ontological tale
on a witty note. In the puppet theater
he is interested in motion conceived as
the primal uncoded language, and was
never fond of the fact that a spectaele
must have a beginning, a middle and an
end, and has to be funny. After all, video
elips do not observe those rules and still
enjoy enormous success. Mottram admit-
ted that while working on the spectaele
he resorted to the video elip technique,
and combined sounds which he found
fascinating (musie being, in his opinion,
the second most important element in
the theater) with matching movements of
the marionettes. Ultimately, however, it
is motion which must be the medium for
transmitting important contents.

Several years ago the Japanese
Dondoro Theater showed in Bielsko-Biała
the story of a monk prane to doubts. The
etude presented this year - Utsuwa-
Utsuho-Manashikatama - is devoid of
a point or a plot, and Hoichi Okamoto
explained that the most important are
impression, suggestion and impulse:
the use of the empty stage and the
actor's dynamie presence, silence and
sudden sound, motion and immobility.
It is necessary to start thinking about
the theater in a different manner, per-
suaded the artist who makes use of tra-
ditional techniques, such as the Bunraku
and No theater as well as contemporary
dance. Although many of his country-
men no longer understand the traditional
Japanese theater, and Okamoto's pro-
posals would be easier for them to
accept, at home he is severely criticized
for violating conventions. Probably the
greatest impression made upon the audi-
ence gathered in Bielsko-Biała was pro-

Kubo. Babkovś divadlo na Hazcesti

appeared to have a life of its own. At
times it seemed that at any moment it
would assume eontrel over its manipu-
lator... One could test the way in which
the puppet rebeis by touching the mech-
anism that enables it to close its eyes or
stick out its tongue in an ugly gesture;
obviously, the number of adults and chil-
dren willing to do so was considerable.

Thus the third operation rejuvenating
the theater festival has also proved to be
apt. Could we, therefore, hazard the opin-
ion that both shows and the accomplish-
ments of the two artists constitute sign-
posts along the path folIowed by the art
of puppet manipulation, although each is
an invitation to go in a different direction?

Many of the festival spectacles
deserve to be remembered even though
they might have been not specially inno-
vative. Their distinguishing features
included effective workshop adroitness,
novel conceptions of solving certain
scenes, and the puppet (regardless of the
way in which it is comprehended), envis-
aged as an integral part of the actor. We
should not demand to be regaled upon
each occasion with fireworks of invention,
and can only hope that spectacles such
as those mentioned above could shape
our everyday theatrical reality. Let us take
the example of Medardo and Pamela

ity of human nature,
assistance of
which resembles
the actors of the Drak Theater from Hra-
dec Kralove showed,
their brilliant skill.
ance of the live actors and the puppets,
the slightly roughly hewn wooden mario-
nettes of fairground provenance, the sub-
tle wit and period musie created a rous-
ing show. Another
compact Stumble
los Theatrefrom
spectaele by Elit Veber
rything that enables us to watch it with
pleasure: functional
ulation, and a specific,
tionship between
puppets, while at
ing a certain distance towards theatrical
reality. The same holds true for
ness after Schulz,
aluka Theater
theater of the sign operating
with props exuding the beauty of
ness" , but also with association,
and audial-visual
continue this list for
the first day of
lowing ones, offered only good and very
good spectaeles,
form enelosed an intellectual



·"
Teatr dla dzieci- co to takiego?
Maria Schejbal

Obecność jury dziecięcego na tego-
rocznymXXIMiędzynarodowym Festiwalu
Sztuki Lalkarskiej w Bielsku-Białej to
szczególna okazja, by przyjrzeć się tym
spektaklom w teatrze lalek, które powsta-
ją z myślą o dziecięcej widowni. Czy
możliwe jest wskazanie kryteriów okre-
ślających jasno i czytelnie granice i atry-
buty kategorii "teatru dla dzieci"? Co jest
w tej kategorii najważniejsze: literacki
temat, bliska dziecięcym doświadcze-
niom problematyka, morał, atrakcyjność
scenicznej oprawy? A może jeszcze coś
innego?

Młodzi jurorzy jednogłośnie nagro-
dzili Dzielnego ołowianego żołnierzyka
- widowisko Teatru Lalek z Meiningen
oparte na baśni Andersena. W uzasad-
nieniu swojego wyboru napisali: Żoł-
nierzyk zaskoczył nas tajemniczością.
Nigdy dotąd nie widzieliśmy podobne-
go spektaklu. Był ciekawy, fantastyczny,
pełen niezwykłych efektów. Rzeczywi-
ście, widowisko niemieckiego teatru to
jeden z tych przykładów sztuki teatralnej,
która ma własną, niepowtarzalną poety-
kę i trwale zapisuje się w pamięci.Odsła-
nia przed widzami coś, czego wcześniej

nie doświadczyli. Łączy oryginalność
inscenizacyjnego pomysłu z prawdą
opowiadanej historii. Dla publiczności
jest swoistą przygodą, w której urzeczy-
wistnia się magia teatru. Widowisko roz-
poczyna się w tradycyjnej przestrzeni
podzielonej na scenę i widownię. Biały
materiał szczelnie zakrywa plan gry, a na
widzów czekają rzędy krzeseł. W trakcie
spektaklu biała tkanina - nadmuchiwa-
na na naszych oczach - przeistacza się
w kopułę wielkiego namiotu. Ten - trwa-
jący chwilę - zabieg nie jest jedynie tech-
nicznym działaniem, ale w pełni należy
do artystycznej materii widowiska. Ma
swoją dynamikę i plastyczny wyraz. Naj-
pierw jedno z dzieci, a potem wszyscy
widzowie zostają zaproszeni do wnę-
trza namiotu. Jego ściany będą, otacza-
jącym nas zewsząd, planem niezwykłej
gry cieni. Jesteśmy w środku przedsta-
wianych wydarzeń, w samym sercu histo-
rii o wielkiej i pięknej miłości. W finale
widowiska - w przejmującej scenie sza-
lejącego ognia - kopuła namiotu opada,
odbierając nam wymiar teatralnej tajem-
nicy. Twórcom Dzielnego ołowiane-
go żołnierzyka udaje się trudna sztuka

stworzenia scenicznego świata o precy-
zyjnej, odkrywczej
jącego głębię i
pierwowzoru. Ten spektakl
ślić jednoznaczną,
dla dzieci". To raczej taki gatunek widowi-
ska scenicznego,
wszystkich" - ma artystyczną siłę oddzia-
ływania na wyobrażnię i
względu na wiek
i treść widowiska
- otwarte na rozmaitość doznań,
wzruszeń i reakcji.

W tej samej
w sobie magię i
mieści się inna festiwalowa
cja - Księga
zespołu Ciróka Babszinhaz z Kecskernet.
Duszą tego spektaklu jest
figurka, prosta marionetka skupia w sobie
i wokół siebie wszystkie działania i sensy
teatralnej rzeczywistości.
istnienia. Wykreowanie
bohatera o wyrazistej
snej oryginalnej
wieniu klucz do zawładnięcia
emocjami. Autentyczność
nicznej postaci
ny, nieco zwariowany świat
wydarzeń - przygód cieni
nego teatru, które wyruszają w podróż
wraz ze swoją -
- opiekunką. Ciepło zaznaczona relacja
pomiędzy lalką i
z lekko kpiącą konwencją
Skromne, ale pomysłowe
ne środki inscenizacyjne przywołują na
myśl teatrzyk domowy,
nieć w dziecięcej
niemal warunkach.
grywa się płynnie
w nim nadmiaru scenicznych ozdób ani
przymusu aktorskiej
prawda i wzruszenie.

Na przeciwległym biegunie poszuki-
wań teatralnych znajduje się Kopciuszek
Teatru Lalka
rii Josefa Krofty
z najpopularniejszych
cji dziecięcej
klu wszystko jest



Księga Leporella/The First Book ot Leporello, Ciróka Babszinhaz

szczegół inscenizacji, każdy ruch akto-
ra i każda sytuacja sceniczna dają 'lN'fraz

"teatralizacji teatru". Oczywiste są w tym
przedstawieniu rzetelność warsztatu,
profesjonalne umiejętności wykonaw-
ców i wielka dbałość o estetyczną stronę
najdrobniejszych elementów widowiska.
Na uwagę zasługują: wiele ci ekawyc h
pomysłów i rozwiązań, spójna stylistyka
iwiemość wybranej konwencji. Ajednak,
w moim odczuciu, ten typ teatru tak dale-
ce i konsekwentnie zajmuje się samym
sobą, że nie ma w nim miejsca na reflek-
sję i autentyczne emocje. Kopciuszkowi
trudno odmówić formalnego kunsztu, ale
czy pozwala on przeżyć widzom coś nie-
zwykłeqo i niepowtarzalnego?

Także Scrooge belgijskiego Teatru
Taptoe z Gandawy to widowisko per-
fekcyjne i drobiazgowo przemyślane.
Jest skonstruowane z zachowaniem
wszelkich prawideł sztuki scenicznej
- błyskotliwie zagrane, ma staranny pla-
styczny kształt, świetne tempo i własne
poczucie humoru. W wielu scenach szy-
derczy, operujący ciągiem metafor i oby-
czaiowo-kulturowych odniesień spektakl
wydale się być propozycją bardziej dla
dorosłych niż dla dzieci. Drwi nie tylko
z moralistycznej dziewiętnastowiecznej
maniery Dickensa, ale i z sensu całej
historii. Kluczowa dla Opowieści wigi-
lijnej przemiana tytułowego Scrooge'a
- w spektaklu ma czysto pastiszowy
charakter. Można oczywiście przyjąć,
że morał, lekcja prawdy o wartościach
i dobrym obyczaju - nie są w teatrze dla

te pozostaje pytanie, co wobec tego
jest w tym przedstawieniu ważne, gdy
myślimy o małym widzu - o jego rela-
cji z rzeczywistością poprzez doświad-
czenie teatralne.

Całkiem osobne miejsce wśród festi-
walowych prezentacji dla dzieci zajmu-
je Alientje holenderskiego Wiersma
& Smeets. To niewątpliwie bardzo "no-
woczesny" typ sztuki scenicznej zafascy-
nowanej technologiami informatycznymi,
animacją komputerową, szeroko rozumia-
nym eksperymentem z formą wizualną.
Do realizacji spektaklu zaprzęgnięta jest
skomplikowana maszyneria, którą oglą-
damy na scenie - wyposażenie swoistej
dekoracji i motor wszystkich działań.
Proces kreowania materii widowiska jest
właściwie istotą pokazu - wydale się być
o wiele ważniejszy niż przygody tytułowej
bohaterki i ona sama. Czy to w ogóle jest
teatr? - zapytał jeden z jurorów.

Większość festiwalowych przedsta-
wień dla najmłodszych odwoływała się
do szerszej widowni, nawiązując różne
formy dialogu także z dorosłą publicz-
nością. Granica pomiędzy zjawiskiem
teatru dla dzieci a wszelkimi innymi kate-
goriami twórczości scenicznej nie jest ani
ostra, ani jednoznaczna. Potrzeba prze-
żyć pięknych, niezwykłyc h, odmiennych
od powszednich doświadczeń, przeno-
szących widza w inny wymiar - wspólna
jest i dzieciom, i dorosłym. Sztuka, która
odpowiada na tę potrzebę, w której cho-
dzi o coś więcej niż o sprawność i orygi-
nalność formy, ma szansę być "teatrem



Scrooge, Theatre Taptoe

astounded us with its mysterious aura.
Never betore have we seen a simifar
production, enthralling and brimming
with unusua/ ettects. True, the show
staged by the German company was
one of those examples of the art of the
theater which possesses its own inimi-
table poetic and becomes permanently
embedded in the spectators' memory.
Moreover, it discloses something which
the audience has never experienced
before, and combines the originality of
the staging conceptions with the veracity
of the recounted story. For the audience
it becomes a suigeneris adventure evok-
ing the magie of the theater. The spec-
tacie begins in traditional space divided
into the stage and the stalIs. White fab-
ric concealed the performance area,
and rows of chairs awaited the specta-
tors. In the course of the play the white
fabric - inflated right in front of our eyes -
changed intothe dome of a large tent. This
operation - which lasted only a moment
- is not a mere technicality but belongs
to the artistic structure of the spectacIe
and possesses its own dynamie and plas-
tic expression. First one of the children
and then all the spectators were invited
to enter the tent whose walls became an
all-encircling backdrop for a remarkable
shadow play. We now found ourselves in
the very center of the depicted events,
the very heart of a great and beautifullove
story. In the finale - a breathtaking scene
of raging fire - the tent dome collapsed,
depriving us of the dimension of theatrical
mystery. The authors of The Steadtast

with a precise, innovative construction,
at the same time preserving the depth
and poetic nature of the literary origina!.
It would be difticult to describe this spec-
taele with the unambiguous narrow for-
mula of a "children's theater". It seems
to be that particular type of a spectaele
which is conceived as a "theater for all" -
with an artistic force affecting the imagi-
nation and emotions regardless of the
age of the spectators. Both the form and
the contents are extremely capacious -
open to various experiences, thoughts,
emotions and reactions.

The same category of a theater con-
taining magie and fleeting mysteriousness
is part of yet another festival presentation:
The First Book ot Leporello staged by the
Hungarian company Ciróka Babszinhaz
from Kecskernet. The soul ot this spec-
taele is a tiny figure, a simple marionette
which concentrates on itself, and around
itself, the whole activity and sense of the-
atrical reality, and is the very reason for
their existence. The creation of a stage
hero endowed with a distinct personal- _
ity and his own original story is the key to
subjugating our emotions. The authentic-
ity of the experiences of the stage char-
acter justifies the fantastic and rather
preposterous world of theatrical events -
the adventures of shadows trom an aban-
doned theater, which decided to set oft
on a journey together with their guard-
ian, ever loyal to the stage. The aftec-
tionately portrayed relationship between
the puppet and the puppeteers harmo-
nises with the slightly moc king conven-

mind the sort of a home theater that could
be devised as part ot a child's game, and
in almost all conditions.
runs ar, even course without
sive stage embellishments
expression. Truth and stirring emotions
prevail.

At the other
we come across
by the Lalka Theater
directed by Josef
tation of one of
dren's classics in the theater.
precise, efficient,
demonstrated.
each movement
situation express the "theatricalisation of
the theater". Professional
use of the skilIs of
great concern for the aesthetic aspect of
even the most
spectacIe are its features.
thy elements include a number
esting ideas and solutions,
stylistic, and loyalty to the chosen con-
vention. Nevertheless,
type of a theater focuses on itself to such
an extent, and so consistently,
no place either for reflection or authentic
emotions. It would be difficult
its formai mastery,
make it possible for its spectators to expe-
rience something unusual

Another perfectionist
fully devised right
detail, is Scrooge,
Theater from Ghent.
constructed with the preservation of
the rules of stage art
wit h a fastidious artistic shape,
tempo, and its own sense of
Scornful in many of
operating wit h a number
and cultural allusions,
ences to manners and morais, it appears
to be more of
adults than to children.
the Dickensian,
alistic manner but also the very sense of
the whole story. The transformation of the
titular Scrooge,
Caro/, is pure pastiche.
could assume that
son about true values and good mores
- is not the most signiticant
theatre. There still,
unsolved question about
case, important
young spectator and his relation with real-
ity via the theatrical

A distinct



This' is unquestionably an extremely
"modern" typ e of stage art fascinated
with information technologies, computer
animation, and a widely comprehended
experiment with the visual form. The real-
ization of the spectacie involved a com-
plicated machinery which we watched on
the stage - the outfitting of the extraordi-
nary sets, the motor force of aUactivity.
The creation of the substance of the pro-
duction constitutes, for all practical pur-
poses, the essence oftransmission, and
appears to be much more prominent than
the adventures of the titular heroine and
she herself. But is this theater? - asked
one of the jurors.

The majority of the festival spectacles
for the youngest referred to a wider audi-
ence by establishing assorted forms of
dialogue also with the adults. The bound-
ary between the children's theater and all
other categories of stage work is neither
vivid nor unambiguous. The need for
beautiful, exceptional experiences dif-

ferent from their mundane counterparts,
experiences which transfer the spectator
to another dimension, is shared by chil-
dren and the mature spectators alike. Art
which fulfiUsthis requirement, and which

is concerned with something more than
efficiency and originality of
chance of becoming a "theatre for

Teatr lalkowy żyje w Polsce dzięki
dzieciom. Co zatem ma im do zaofia-
rowania? Trzecia już edycja festiwalu
"Katowice - Dzieciom" była okazją, żeby
się nad tym zastanowić.

W tym roku zaprezentowano dość
nierówny zestaw przedstawień. Mimo to
dzieci, które przyszły, bawiły się raczej
dobrze. Zabawa to jednak za mało, jeśli
teatr dla dziecima kształtować gusty arty-
styczne oraz postawy życiowe. Biorąc
więc pod uwagę następujące kryteria:
ciekawą wychowawczo myśl przedsta-
wienia, dobrą reżyserię, dynamikę fabuły,
konsekwentną, niebanalną formę, zwró-

ka i Gburek Wrocławskiego Teatru Lalek
(Grand Prix) oraz Bociek i Strach na wró-
ble Teatru im. H. Ch. Andersena w Lubli-
nie (nagroda honorowa).

Kapturek to uwspółcześniona, prze-
wrotna wersja powszechnie znanej bajki
o doświadczającej niebezpieczeństw
dziewczynce, napisana przez Agnieszkę
Zaskórską. Zaletami scenariusza, w sto-
sunku do bajki Perraulta, są rezygnacja
ze zbanalizowanego schematu, aktu-
alizacja zdarzeń, zindywidualizowa-
nie i psychologizacja postaci, a także
poszerzenie dobrze znanej fabuły o spo-
tkania z bohaterami, którzy są nośnika-

jest już tylko ikoną dziecka poddawane-
go inicjacji w świat
pełnowymiarową osobą dramatu -
lutną, niesforną Hanią,
samodzielną decyzję i
mać zakaz wychodzenia z domu. Zgodnie
z kluczem psychologicznym
ne są także pozostałe role.
rezygnuje z wizerunku
tecznej opiekunki
cie i doświadczeniu i
dziecka w zabawie i
i zabieganą, dorosłą wersją małej
Natomiast babcia Wandzia pełna jest sza-
lonych pomysłów,



inteligentnym. Proponuje
popularne i imponujące naj-
młodszej widowni wzorce
zachowań. Unika sztampy.
A jednak pojawia się pytanie
o zasadność zmiany sen-
sów powszechnie znanej
bajki. Dopóty, dopóki uczy
ona podstawowych war-
tości i daje dziecku jasno
określone narzędzia do roz-
poznawania dobrych i złych
postaw, nie ma znaczenia,
czy Kapturek nosi czerwo-
ną pelerynkę czy modny,
sportowy kaszkiecik, jak
w opisywanym spektaklu.
Poważny problem pojawia
się wtedy, gdy opowiada-
na ze sceny historia zaczy-
na niezdolnemu jeszcze do
krytycznej oceny otocze-
nia dziecku relatywizować
rzeczywistość i wyznaczać
niezdrowy dystans wobec
podstawowych pojęć. Pro-
ponowana przez Zaskór-
ską interpretacja postaci
wilka, choć dla dorosłego
widza dużo zabawniejsza
niż wariant Perraulta, uczy
dzieci nie tyle roztropności
i ostrożności, co naiwnego
zaufania wobec obcych,
a także podważania wyra-
zistych przesłań płynących

z czarno-białego podziału charakterów
w świecie bajek. Można temu światu
zarzucać jednowymiarowość i uprosz-
czenia, jednak wytłumaczenie dziecku
podstawowych zasad rządzących ludz-
ką rzeczywistością wydaje się bez tego
podziału niemożliwe. Zaniepokojenie
budzi również fakt, że samowola Hani
nie zostaje ostatecznie ukarana, a w fina-
le nie pojawia się, poszukująca dziecka,
matka. Natomiast babcia, drugi ewen-
tualny egzekutor kary, w odpowiedzi na
skruchę Hani za niedozwolone wyjście
z domu reaguje pobłażliwością. Podsu-
mowaniem historii o niesłuchaniu rodzi-
ców jest jej uwaga, iż najważniejsze jest,
aby być sobą.

Bardzo dobra reżyseria Anny Prosz-
kowskiej sprawia, że historia o współ-
czesnym Czerwonym Kapturku jest -
przy wszelkich zastrzeżeniach co do
fabuły - niezwykle atrakcyjna. Spek-
takl utrzymany został w konwencji teatru
w teatrze, posiada bardzo dobre, dyna-
miczne tempo. Wyraziste kontrapunk-

Czerwony Kapturek, kichawka i Gburek/Little Red Riding Hood

and Sneezing Grumpy

Wędrówka Czerwonego Kapturka
przez las (symbol dzikości i niebezpie-
czeństw natury) zamienia się w spacer
przez park. Nie ma w nim wilka, lecz jest
stary policyjny wilczur, Gburek. Obok
Hani to najpełniej rozwinięta psycholo-
gicznie postać. Pies jest uosobieniem
mizantropii, rozczarowania, zmęczenia
i rozgoryczenia życiem. To postać lojalna
i silnie zmotywowana do służenia innym,
czego dowodzi między innymi sponta-
niczna akcja odebrania Sroce skradzio-
nych okularów. Emerytowany wilczur
cierpi na kichawkę, czyli alergię na silne
zapachy. Odnosząc babci Wandzi okula-
ry, kicha i niechcący wciąga ją przez nos.
W podobny sposób do wnętrza psa tra-
fia Hania. Z tej opresji wydobywa wszyst-
kich lekarz, który pojawia się w bajce na
zasadzie deux ex machina.

Czerwony Kapturek, kichawka i Gbu-
rek wydaje się doskonale korespondo-
wać z dziecięcą wizją świata, w której
nie ma prawdziwych zagrożeń i wszystko
kończy się przysłowiowym happy endem.

misia Zdzisia czy leniwy, zmysłowy blues
w wykonaniu eksgwiazdy estrady,
cują nastrój i usprawniają narrację.
dające musicalowy charakter
zdradza pewne wpływy tradycji
Nowego Kontynentu.
skojarzenia z kulturą muzyczną amery-
kańskich klubów i teatrzyków variete, ale
- co ważniejsze -
mi kreskówkami.
Marię Balcerek lalki, wyraziste,
urodzie, sąjednąz
przedstawienia.

Przestrzeń
waną przez Iwonę Makowską,
układająca się w przeróżne konfiguracje
konstrukcja przypominająca
zespół framug okiennych.
tworzenie dużej
walorów przydaje przedstawieniu także
muzyka, autorstwa Marcina Mirowskiego.
Świetnie charakteryzuje ona bohaterów
Czerwonego Kapturka.
zwłaszcza ciekawe
ne i aranżacje.
mieli mikroportów,
by się, być może,
dziej jednorodne

Podstawową
ka również w dyplomowym spektaklu
Ewy Piotrowskiej
wróble. Jej twórcami
członkowie zespołu
na żywo grają swoje ludowe kompozy-
cje. Budują przy tym niezwykłą,
coną dramatyzmem atmosferę.
o Strachu, autorstwa Libuśy Lopejskiej,
toczy się w konwencji
lady. W interpretacji
staje się wzruszającą i mądrą opowieścią
o cyklicznym porządku natury,
życie i śmierć wzajemnie się przeplatają.
Stary, zapomniany przez rolnika,
na wróble dzięki
swoje marzenie i
się okaże, ostatnią w życiu.
wędrówki ratuje bociana,
polecieć do ciepłych
został zraniony w skrzydło przez dzieci.
Spektakl obfituje w wielkiej
jak choćby rozmowa Stracha i
starą Wierzbą,
ka, pomarszczona głowa,
odlotu Boćka,
ki pomocy przyjaciół,
pełen poezji i
rii schowanej w szmacianym ptaku akto-
rzy rozwijają płócienne
zajmą niemalże połowę sceny.
te unoszą wychudły korpus w niebo.
ważny epizod,



na dwóch przeciwstawnych emocjach
- radości z zakończenia zimy oraz smut-
ku z powodu pogrzebu spersonifikowa-
nej marzanny.

Krąg narodzin i śmierci obrazuje nie
tylko fabuła Boćka i Stracha na wróble,
ale także struktura spektaklu. Otwiera
go scena, w której aktorzy wychodzą
z zapadni wyobrażającej ziemię - sym-
bolu zarówno życia, jak i śmierci. Finał
jest odwrotnością początku. Bohaterowie
ballady odchodzą w wieczność: księż-
niczkę Marzannę zatapiają ludzie, a zako-
chany w niej Strach skacze za wybranką
do rzeki. Realizacja końcówki ma jed-
nak pewne braki. Nie udaje się bowiem
zespołowi utrzymać napięcia przed-
ostatniej sceny, w której śpiewający lud
kroczył w procesji. Zamknięcie przedsta-
wienia przesiąka szybko przez pamięć.

Scenografia do spektaklu jest debiu-
tem Słowaczki, Zuzanny Hlavinovej i to
debiutem niezwykle udanym. Prymitywne
lalki, zbudowane z tego, co można zna-

INTERNATIONALPUPPET
THEATRE FESTlVAL
"KATOWICE FOR CHILDREN"

Dorota Dardzińska

The puppet theatre in Poland thrives
thanks to children. What can it offer
them? The third edition of the "Katowice
for Children" festival was an excel-
lent occasion for contemplating this
question.

This year the level of the spectacleś
remained rather uneven. Nonetheless,
the children enjoyed themselves,
although only a few of the shows inspired
true interest. Fun is much too little if the
children's theatre is to mould artistic

leźć na polu i w lesie, mają bardzo silną,
dramatyczną ekspresję. Są biedne i nie-
pozorne albo agresywne i drapieżne.
Doskonały wydaje się zwłaszcza pomysł
na bociany wykonane z czerwonych,
czarnych i białych kijów. Przestrzeń spek-
taklu buduje jeden właściwie element
- jasny, nachylony ku widowni, drewnia-
ny podest obrazujący pole.

Bociek i Strach na wróble to niezwy-
kle poetyczna, utrzymana w molowym
nastroju, szlachetna realizacja. Uczy
postawy dawania siebie innym, nawet
wbrew własnym egoizmom. Wskazuje na
możliwość akceptacji ludzkich słabości,
poszanowania inności i odrębności jed-
nostki. Zachęca do odwagi w cierpieniu
i podejmowaniu trudnych decyzji.

Trzecia edycja katowickiego festiwa-
lu w dużej mierze obrazowała obecny
stan polskiego teatru dla dzieci, w któ-
rym pojawiają się przedstawienia bar-
dzo ciekawe, czasem wybitne, lecz giną
wśród średnich lub słabych produkcji.

Teatr ten często pozbawiony jest
i właściwie kształtującej
we myśli. Ślizqaniesię
problemów, banalizacja lub infantylizacja
życia stanowią dla niego poważne zagro-
żenie. Nie służy mu tez sztampa aktor-
ska i pośpieszna reżyseria.
wyjątki, jakie pojawiły się także w Kato-
wicach, to za mało,
nia, czy widz-dziecko,
zechce dobrowolnie
I kim się stanie

Czerwony Kapturek,

ka Zaskórska. Reżyseria Anna Proszkowska,

nografia Maria Balcerek i Iwona Makowska, muzyka

Marcin Mirowski. Wrocławski

Bociek i Strach na wróble,

seria Ewa Piotrowska,

nova, muzyka Robert

Andersena w Lublinie.

podczas festiwalu "Katowice-Dzieciom".

eration such criteria as an educationally
interesting conception of the spectacIe,
good direction, a dynamic and original
plot, a consistent and original form of
the spectacIe I would like to draw par-
ticular attention to two productions -
the winner of the Grand Prix Czerwony
Kapturek, kichawka i Gburek (Little Red
Riding Hood and Sneezing Grumpy, the
Wrocław Puppet Theatre), and Bociek
i Strach na wróble (The Stork and the
Scarecrow, the H. Ch. Andersen Theatre

Little Red Riding Hood is a rather out-
landish version of the universally known
tale, brought up to date,
and her experiences
posed by Agnieszka Zaskórska. The mer-
its of Little Red Riding Hood,
to the tale by Perrault,
tion from the banal moribund scheme,
individualisation and psychologization of
the c haracters,
ment of the familiar plot about the meeting
of assorted protagonists - the carriers of



children. Little Red Riding Hood is no

longer a mere icon of achiId initiated

into a world brimming wit h menace, but

a fully fledged dramatis persona - the

clever and unruly Hania, who makes an

independent decision to violate the pro-

hibition of leaving home. The other parts

are also built upon the basis of a psy-

chological key. Zaskórska resigned from

the part of the Mother as the archetype

authoritative, reliable and experienced

guardian, and has turned her into the

child's partner in fun and life, a wizard

in the kitchen, absent-minded and bus-

tling - a grown-up version of little Hania.

On the other hand, Granny Wandzia is

fuli of life, eccentric ideas, and toler-

ance towards the world. Apparently, she

is an image of Hania as an old woman.

The wanderings of Little Red Riding

Hood across the forest (which could be

understood as a symbol of the wild per-

ils of Nature) have been changed into a

stroll across a park. There is no wolf, but

only Gburek, an old police dog, who,

next to Hania, is the psychologically best

developed character in the spectacie, an

embodiment of disillusionment with life,

misanthropy, disappointment, introver-

sion and hostility towards people. This

is a loyal character, wit h strong motiva-

tion for good deeds performed under the

impact of youth (the wish to serve oth-

ers - the spontaneous decision to take

the stolen glasses from the Magpie). The

retired police dog suffers from a voca-

tional affliction - the titular tendency to

sneeze, an allergy to strong smells. While

carrying Granny's eyeglasses he sneezes

and unintentionally inhales her, A similar

fate befalls Hania. Ali are rescued from

this dire situation by a medical doctor who

appears in the tale on a deus ex machina
principle.

The play seems to correspond ideally

with a child's vision of the world, devoid

of true perils; everything comes to a pro-

verbial happy end. Moreover, this is a

well-written scenario, topical, extremely

witty, intelligent and, as the festival poll

showed, one which aroused the curios-

ity of the young audience. The spectacie

proposes popular models of behaviour,

which the spectators find impressive, and

avoids cliches. Nonetheless, it provokes

a question concerning the justifiability of

changing the sense of the universally

known story. As long as it teaches basie

values and offers the child clearly defined

instruments for distinguishing bełween

good and reprehensible attitudes, it is

unimportant whether Little Red Riding

Hood wears a red cap e or a fashionable

cap. On the other hand, a grave problem

does arise the moment the story told on

the stage to a child incapable of a critical

assessment of surrounding reality begins

to render that reality relative and delin-

eates a harmful distance towards many

basie concepts. The motif of the wolf / dog

character, proposed by Zaskórska, is

much more attractive and witty for the

1241

adult spectator than the cIassical

devised by Perrault;

dren not so much

as naive trust in adults

the distinctive message

the black-and-white

in the land oftales.

world of being one-dimensional

plified, but it is impossible

child the fundamental

ing human reality without

Just as disturbing

unruly independence

punished, and that

her child does

On the other hand,

the second eventual

ment, reacts with forbearance

forbidden act of

summary of the

dience towards

that it is most important

The spectacie

convention of a theatre

an extremely dynamic

pace. Strongly

such as the Iyrical

lulIaby for the velveteen

owner, or the sensual

by a former stage

mood and render

ent. The spectacIe

of a musical, and

impact of the American

tion, evidenced

wit h songs straight

and variety shows,

tantly, with Disney cartoons.

designed by Maria

and of great beauty,

est merits of the spectacie.

The extremely

devised space

Makowska consists

urations in a construction

combined set of

by Marcin Mirowski,

of the spectacIe,

tagonists; its melodic

ments are worthy

is a pity that the artists

with micro ports which would

bly made it possible

even more uniform production.

An equally fundamental

fulfilled by musie

cie by Ewa Piotrowska,

i Strach na wróble



Scarecrow). The authors and performers
are members ot the Drewutnia company
which presents tolk music live on stage,
creating an extraordinary, dramatic
atmosphere. The story ot the Scarecrow
by Libuśa Lopejska is maintained in the
convention ot a ballad presented by an
itinerant actors' company, and as inter-
preted by Ewa Piotrowska it becomes
a moving and wise tale about the cycli-
cal sequence ot Nature, wit h intertwin-
ing lite and death. An old scarecrow,
long-torgotten by the tarmer, makes his
dreams come true thanks to the help ot
the wind, and sets oft on a journey which
proves to be the last one in his lite. In its
course, he saves a stork unable to leave
tor warmer climes after its wing was
wounded by children. The spectacIe is
tuli ot poignant scenes, such as the con-
versation held by the Scarecrow and the
Stork with an old Willow Tree, portrayed
as a great, wrinkled head, or the depar-
ture ot the Stork who, thanks to the help
ot his triends, manages to survive the
winter. This is a truly poetic moment -
trom the rag puppet the actors extract
cloth wings which spread out to occupy
almost halt ot the stage and raise the
emaciated body ot the bird skywards.
Another important episode suftused wit h
extraordinary Iyricism and ... horror is the
procession with a marzanna (a symbol
ot the departure ot winter and the arrival
ot spring). The director managed to con-
struct this scene by resorting to two con-
tradictory emotions - the testivities and
joy accompanying the end ot winter, and
the sadness evoked by the burial ot the
personitied marzanna.

The range ot birth and death is
depicted not only by the story ot the Stork
and the Scarecrow, but also by the very
structure ot the spectacIe. In the opening
scene the actors emerge trom a trap door
which portrays the earth - the symbol ot
lite and death. The tinale is the reverse
ot the beginning - the protagonists ot
the ballad depart tor eternity: Princess
Marzanna is drowned by the people and
the Scarecrow, in love with her her, jumps
intothe river to share her plight. The stag-
ing ot the end discloses certain taults - it
is unableto retain the tension ot the penul-
timate scene with achanting procession
and thus becomes rapidly torgotten.

The stage design is the extremely suc-

Hlavinova. The primitive puppets are built
ot material to be tound in torests and
tields, and have been granted a vividly
dramatic expression. They are humble
and unassuming, or aggressive and vora-
cious. A particularly ingenious concep-
tion was to build the flock ot storks out
ot lonq red, black and white poles. The
space ot the spectacie is made up ot a
single element - a light-coloured wooden
platform, leaning towards the audience
and portraying a tield.

The third edition ot the Katowice testi-
val to a considerable extent reflected the
present-day state ot the Polish children's
theatre which teatures extremely inter-
esting and, at times, outstanding spec-
tacles that tend to become lost amidst
mediocre or outright weak productions.
It is trequently devoid ot wise reflection
thatwould torm suitable stands. Touching

inclination towards treating lite in banal
or intantile categories constitute a serious
threat. The spectacles are also iII-served
by conventional acting and hurried direc-
tion. The artistic
Katowice are too little to prevent oneselt
trom asking whether
once he grows up,
atre ot his own tree will? And what
he become as a grown-up spectator?

Czerwony Kapturek,

Riding Hood and Sneezing

Zaskórska. Direction

design Maria Balcerek

music Marcin Mirowski.

Bociek i Strach na wróble

Scarecrow), l.ibuśa

trowska, stage design Zuzanna

Robert Mankovecky,

Lublin. Spectacies watched



RECENZJEjREVIEWS

I

1&--
W ilu książkach dla dzieci cytuje się

autora To rzekI Zaratustra? Chyba tylko
w Opowieściach z ulicy Broca Pierre'a
Gripariego. W skierowanym do doro-
słych wstępie autor przedstawia genezę
tego zbioru bajek (powstawały we współ-
pracy z grupą dzieci). I jeden z dziecię-
cych pomysłów porównuje do idei swego
przyjaciela Nietzschego.

Francuski pisarz i publicysta Pierre
Gripari (1925-1990) to dzisiaj jeden
z najpopularniejszych autorów w polskim
teatrze lalek. Poznańskie "Nowe Sztuki
dla Dzieci i Młodzieży" opublikowały
17 utworów scenicznych (dwa spośród
osiemnastu wydanych dotąd zeszytów tej
serii w całości poświęcono Gripariemu).
Zainteresowanie twórczością nie idzie
jednak w parze z ciekawością co do
osoby autora. Konwencjonalne noty bio-
graficzne 1 niewiele wyjaśniają. Czyżby
ten Nietzsche nikogo nie zaintrygował?

Gripari był synem inżyniera pocho-
dzenia greckiego i manikiurzystki rodem
z Normandii. Rodzice byli radykała-
mi, ateistami, zwolennikami masonerii
i adeptami spirytyzmu - matkę uważa-
no za medium. Przyszły pisarz nie zdą-
żył wejść w dorosłe życie, kiedy rodzice
go opuścili - matka zmarła w 1941 roku
"dosłownie popełniając samobójstwo za
pomocą alkoholu", ojciec zginął w 1944

roku przypadkowo ostrzelany przez ame-
rykański samolot.

W dzieciństwie Pierre był dobrym
uczniem, głównie z przedmiotów, które
go interesowały, jak francuski czy muzy-
ka (uczył się gry na fortepianie). Dobre
przygotowanie humanistyczne miał
uwieńczyć studiami w słynnej Ecole Nor-
male Superieure, ale w 1944 egzaminy
wstępne odwołano z powodu działań
wojennych, a później sytuacja życiowa
zmusiła go do zmiany planów. Od lat

Przeciw nierówności

Janusz Legań

pisarzem, i tęsknotą, by komponować
muzykę, musiał dla zarobku imać się
bardziej przyziemnych zajęć. Przepisywał
na maszynie, pomagał notariuszowi, był
urzędnikiem rolnym,wychowawcą wszko-
le. Talent muzyczny realizował, akompa-
niując na fortepianie podczas sobotnich
potańcówek. W latach 1946-1949 peł-
nił ochotniczo służbę w lotnictwie, póź-
niej podjął pracę w centrali Mobil Oil.
Tam został działaczem związkowym, pro-
wadził bibliotekę i zdobywał doświadcze-
nia teatralne w ruchu amatorskim. W tym
czasie związał się z partią komunistycz-
ną, którą opuścił po ujawnieniu przez
Chruszczowa zbrodni stalinowskich
i zdławieniu powstania węqierskieqo",
Zerwanie było zdecydowane - odtąd Gri-
pari będzie identyfikował się ze skrajną
prawicą, wspierając ją piórem publicysty.
Określał się - z pewną dozą prowoka-
cji - jako neofaszysta i antysemita; był
negacjonistą, choć zarazem zdecydowa-
nie występował przeciwko nazizmowi.
Głoszone poglądy i fakt, że ich echa
odbijały się w twórczości literackiej,
powodowały, że często miał kło-
poty ze znalezieniem wydawcy3.
Kontrowersje budziły też jego
poglądy religijne - zarzuca-

no mu propagowanie poganizmu,
patronował, jak się zdaje,
Antychrysta4

•

Od połowy lat
pracę etatową,
niu, problemy z wydawcami
ły jednak, że bieda często zaglądała mu
w oczy.

Na jego obfity dorobek
powieści i sztuki
istyka i - kontrowersyjna
ka. Światowy sukces
książki dla dzieci,
sza - Opowieści
które osiągnęły wielotysięczne
we Francji i zagranicą,
ne dla teatru i telewizji,
kanwą opery. Popularność zdobyły też:
Bajka o księciu Pipo ...
aqui rien n'arrive (Historia Patryka, które-
go nic nie dotyka,
ry sceniczne.

Radosław Sadowski
w roli Diabełka Widełka
Radosław Sadowski
as Devil Widełek



U'schyłku lat 80. Gripari, pytany o od-
mienność pisania dla dzieci od twórczo-
ści dla dorosłych, mówił: Różnica jest
tylko negatywna: trzeba odrzucić
seks i politykę. Poza tym można dzie-
ciom opowiadać o wszystkim. Można
pozwolić sobie na bycie tragicznym
czy okrutnym, lecz nie wolno pozwo-
lić sobie na smutek, a zwlaszcza na
nudę. (...) Na każdej stronie opowiada-
nia dla dzieci musi się coś dziać. (...)
Dzieci chcą faktów. Chcą napięcia dra-
matycznego - niechby byto komiczne
czy tragiczne, musi być nieustannie.
(...) Nie można pozwolić sobie na utra-
tę zeinteresowenie".

I rzeczywiście, stronice książek Gripa-
riego połyskują wyrafinowanym humorem
i surrealistyczną fantazją, a jednocześnie
autor nie stroni od całkiem poważnych
spraw dotyczących stosunków w rodzi-
nie czy nawet walki płci. Wbrew przy-
toczonym deklaracjom pojawiają się też
echa jego politycznych przekonań.

Modelowym przykładem może być
Wróżka z kranu z cyklu Opowieści z uli-
cy Broca - połączenie tradycyjnego
motywu baśniowego ze współczesną
rzeczywistością (wróżka żyła w żródle,
które podłączono do sieci wodociągo-
wej). Znajdziemy tam satyryczny obraz
chciwej obłudy rodziców dziewczynek
obdarowanych przez wróżkę kłopotliwy-
mi darami. Znajdziemy wątek jak z kroni-
ki kryminalnej, kiedy wypluwającą perły
dziewczynką "zaopiekował się" nieznajo-
my.A w ekspozycji natkniemy się na ślad
poganizmu - wróżka więziona była w żró-
dle przez 1500 lat za sprawą kamienne-
go krzyża postawionego w pogańskim
miejscu kultu. Nasz czas przeminąl, ale
czas chrześcijan też przeminie - pisze
Gripari''. Żeby nie było nieporozumień
- to tylko ślady, odległe echa, a nie poli-
tyczne czy religijne manifesty. W Miłym
diabelku z tego samego tomu bohater
trafi do wyrażnie katolickiego nieba ...

Piszę o Griparim z powodu przedsta-
wienia O diabelku Widelku w bielskiej
Banialuce. To już trzecia inscenizacja na
podstawie scenariusza Lecha Chojnac-
kiego, którego podstawą stały się sztuka
Aksamitka, córka diabla i opowiadanie
Miły diabelek. Chojnacki dokonał rady-
kalnej adaptacji, właściwie napisał wła-
sną opowieść na kanwie Gripariego.
Wykorzystał słowa i sytuacje, ale zmie-
niając akcenty, zmodyfikował moralną
wymowę opowieści. Miły diabelek to
rzecz o czarciku, który na przekór rodzi-
com postanowił być dobry. W efekcie
uwolnił potępieńców, namawiając ich do

Pierre Gripari

pośrednictwem papieża - aż do nieba.
Aksamitka to historia o Pajacyku zako-
chanym w młodej diablicy. Do ślubu jed-
nak nie dochodzi, a Aksamitka wychodzi
za mąż za młodego diabła. W scenariu-
szu Chojnackiego Widełek (wzorowany
na Miłym Diabełku) zakochuje się w mło-
dej ... anielicy, i mimo wszelkich prze-
szkód żeni się z nią. Aksamitka została
na opak wywrócona: kiedy Gripari mówi
(prawicowo), że związek między osobami
należącymi do różnych światów (kultur?
narodów?) jest niemożliwy, Chojnacki
przeciwnie - twierdzi, że miłość zdol-
na jest przezwyciężyć wszelkie granice.
Darujmy sobie dociekanie, czy to idea
chrześcijańska czy liberalna - ale zmia-
na jest na tyle radykalna, że Chojnacki
powinien był wystąpić na afiszu jako autor
sztuki "na motywach" .

Tak oto O diabelku Widelku staje się
opowieścią o tryumfie miłości nad kon-
formizmem. W piekle konformizm pole-
ga na byciu złym, w niebie - na byciu
dobrym. Dla rodziców z obu sfer waż-
niejsze od szczęścia dzieci jest uniknię-
cie skandalu. Ta obawa połączy ich we
wspólnym działaniu, odsłoni podobień-
stwo konwenansu, któremu - należąc
do przeciwstawnych obozów - jednako-
wo podlegają.

W inscenizacji Petra Nosalka zosta-
ło to wyrażnie podkreślone. Na przeci-
wieństwo piekło-niebo reżyser narzucił
siatkę różnic społecznych. Mieszkańcy
piekła przedstawieni są (pomijając dia-
belskie atrybuty) jak ludzie z nizin spo-
łecznych - niebianie jak elita. Widać to
nawet na poziomie technologicznych
gadżetów (dzisiaj to najwyrażniejszy znak
statusu społecznego): w piekle przesta-
rzały komputer i staroświecki, bakelito-
wy telefon - w niebie laptop i komórka.
A scenografia - transformowalny obiekt,
który jest jednocześnie piekłem i niebem,
pozwalając na błyskawiczne zmiany miej-
sca akcji - staje się metaforą tej jedności
przeciwieństw, jaką jest zmowa doro-
słych, przeciw której buntują się zako-

dzisiejszy ekwiwalent
wych: dorośli komunikują się przez tele-
fon, młodzież preferuje e-maile.

Bielski spektakl
wszystkim w żywym planie.
wyróżnia się bezpretensjonalna,
miczna kreacja Radosława Sadowskiego,

Q5 który w roli Widełka ustrzegłc

.~ sentymentalizmu,o,
;:: ną postać małego dobrego buntownika,i w którego przeżycia chętnie wierzymy.

Zwłaszcza, że świetnie
w roli Filutki Magadalena
prosto i wyraziście szkicując drogę mło-
dej dziewczyny do odkrycia zamaskowa-
nych zasłoną odmienności

Ale bez świetnej
blu wiarygodność
rów nie byłaby tak silna.
obie pary rodziców (ogniści
rowi Piotr Tomaszewski
w piekle oraz chłodni
nerzy" Ziemowit Ptaszkowski i Małgorzata /
Bulska), przekonuje Eugeniusz Jachym
(Proboszcz), bawi
z Pieskiem). Znależli właściwy ton, w któ-
rym przymrużenie oka nie zabija powagi,
a powaga nie prowadzi
łostkowości.

Nieliczne lalki
ego głównych bohaterów albo jako rekwi-
zyt (piesek Barbary Rau). Wyjątkiem są
proponowani przez rodziców kontrkan-
dydaci do serca dzieci
mają odpowiedników
Na te postaci
chanych, a więc z niechęcią.
przerysowane:
na Widełkowi,
strukcji okrutnego Sida z Toy Story,
Filutki zaleca
łek, wyglądający jak zepsuty barokowy
putto. A może to karykaturalne materia-
lizacje rodzicielskich wyobrażeń o ideal-
nych towarzyszach dla swoich pociech?

Wiele w tym spektaklu humoru,
zawdzięczamy
jak i reżyserowi;
szył - scenograficzny
go planu. Otóż w strefie między piekłem
i niebem, na ziemi,
postaci panów zmieniających dekoracje.
Ubrani są w kostiumy "pośrednie":
nym diabelskim rogiem i z jednym aniel-
skim skrzydełkiem.

Z Mi/ego diabelka
politycznie Aksamitki
dziecięcą wersję Romea i Julii,
nie poprawną
czeniem. A Petr
ten materiał,
czesną baśń inicjacyjną,



sobie z tym, co bombardowani propa-
gandą konsumpcji przeżywają dotkli-
wie od pierwszych kontaktów z grupą
rówieśników w przedszkolu czy szkole:
z nierównościami socjalnymi limitujący-
mi dostęp do modnych gadżetów, ogra-
niczającymi zbiór możliwych do wyboru
partnerów do zabawy, wyznaczający-
mi granice możliwych przyjażni. Szkoła
kontormizmu, tresura do akceptowania
nierówności, zaczyna się dziś bardzo
wcześnie. Inicjacyjny walor przedstawie-
nia Nosalka polega na tym, że przeko-
nywująco pokazuje, iż warto zdobyć się
na odwagę przekroczenia tych pozor-
nie niemożliwych do pokonania granic.

Bliżej tu do Ewangelii czy Jana
Jakuba Rousseau niż do Nietz-
schego. Nie mam pewności, czy to
spodobałoby się naszemu przyjacielo-
wi Gripariemu. Ja jestem za.

Przypisy

•

1 Na przykład w .oziecięcyrn" numerze .Literatury

na ŚWiecie' (10-11/2000) czy w Słowniku literatury

dziecięcej i młodzieżowej pod red. Barbary Tylic-

kiej i Grzegorza Leszczyńskiego, Wrocław 2002.

2 Informacje biograficzne na podstawie materiałów

ze strony hltp://www.gripari.net.

3 Hasło: Gripari [w:] Le Nouveu Oictionnaire des

auteurs des tous fes temps et de tout fes pays,

Paris 1994.

4 W filozofii Friedricha Nietzschego (1844-1900)

centralne miejsce zajmują koncepcje .nadczło-

wieka', .woli mocy' i .przewartościowarua war-

tości', których skrajnie uproszczone odczytanie

stało się podstawą ideologii hitleryzmu. Należał

do najgwattowniejszych krytyków chrześcijaństwa

jako religii wprowadzającej .rnoralność niewolni-

ków', opartej na zgubnej jego zdaniem idei dobra.

W ostatnich latach, za sprawą postmodernistów,

takich jak Richard Rorty czy Jacques Derrida,

nastąpił renesans zainteresowania Nietzschem,

AgainstInequality
Janusz Legań

How many children's books cite A/so
$prach Zarathustra? Probably only
Pierre Gripari's Contes de la rue Broca.
In an introduction addressed to adult
readers the author presented the origin
ot his collection ot tales (the outcome ot
cooperation with children), comparing
one ot the proposed ideas to that ot my
triend Nietzsche.

Today, the French writer and publi-
cist Pierre Gripari (1925-1990) is one
ot the most popular authors in the Polish
puppet theatre. "Nowe Sztuki dla Dzieci
i Młodzieży" (New Plays tor Children and
Adolescents), issued in Poznań, pub-
lished his seventeen works tor the stage
(twa out ot atotal of the heretotore eight-
een tascicles in this series have been
entirely devoted to Gripari). Interest in
his writings was not, however, accompa-
nied by curiosity about the author, and
conventional biographical notes do not
explain much 1. Could it be that his ret-
erence to Nietzsche had not stirred any-
one's interest?

Gripari was the son ot an engineer
ot Greek descent and a manicurist trom

Normandy. His parents were radicał athe-
ists, the supporters ot treemasonry and
adherents ot spiritualism (his mother was
regarded as a medium). The future author

1942 (literally committing suicide with the
help ot alcohol); in 1944 his tather per-
ished during an air aid conducted by an
American piane.

As a child Pierre was a diligent pupil,
mainly in those subjects which inter-
ested him such as French and musie (he
learnt to play the piano). A solid human-
ities education was to be crowned with
studies at the celebrated Ecole Normale
Superieure. but in 1944 entrance exams
were recalled due to wartime conditions;
subsequent circumstances imposed a
change ot płans. For years tom between
a dream to become a writer and a long-
ing to compose musie, Gripari was torced
to tum to more mundane protessions: a
typist, a notary's assistant, an agricul-
tural civil servant, and a school teacher.
He realised his musical talent by playing
the piano at Saturday dances. In 1946-
1949 Gripari worked as an aviation volun-
teer, and then in Mobil Oil central offices
where he became a trade union activist;
he was also a librarian and won stage
experiences in the amateur theatre. At
the time, Gripari joined the communist
party, which he lett atter Khrushchev
revealed Stalinist crimes and the Soviet
Union stitled the Hungarian uprisinq".
This severance ot ties was decisive, and

zwłaszcza jako krytykiem języka.

tego jest inscenizacja

stwa Krystiana Lupy. Wyraźnie podążając

Nietzschego - zwłaszcza

ostatniej książki wydanej

w obłęd - Gripari w L'histoire

(Paris 1987), twierdził,

i ich świeckie pochodne,

i liberalizm są doktrynami

stającymi do współczesnego

5 Wywiad przeprowadzony

cyt. za: http://members.lycos.fr

qes.htrnl.
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1988, s. 34.

O diabełku Widełku,

Chojnacki, reżyseria Petr Nosalek.

vel Hubićka, muzyka Pavel

Banialuka, Bielsko-Biała.

selt with the extreme right,
ottered his support
a certain dose ot
himselt as a neo-tascist
he remained a negationist although at the
same time he opposed Nazism. The pro-
claimed views and the fact that they were
echoed in his literary
cause ot frequent
a publisher". Just
his religious views -
of propagating paganism,
Nietzsche as the apparent

From the mid-1950s
doned steady posts and devoted him-
self to writing; discord
trequently doomed
copious writings
theatrical plays,
highly controversial
became world
for children, especially
Contes de la rue Broca (1967),
lished in thousands ot
and abroad, adapted tor the theatre and
television, and even tumed into an opera.
Popularity was enjoyed also by Histoire
du Prince Pipo ... (1976) and Jean-Yves li
qui rien n'arrive (1985) as well as numer-
ous works tor the stage.

Asked at the end ot the 1980s about
the distinctness
Gripari declared:
negative: it is necessary
and politics. Otherwise,
be told everything.
oneself to be tragic
to be sad and,



on every page of a story for chi/dren.
(...) Chi/dren want faets. They want dra-
matie tension - eomie or tragie, it must
be ineessant. (...) One eannot al/ow
oneself to lose imerest".

The pages ot Gripari's books sparkle
with sophisticated humour and surrealis-
tic tantasy; at the same time, the author
did not shy trom serious issues, such as
tamily relations or even the battle ot the
sexes.

Contrary to cited declarations, his
writings also conceal echoes ot political
convictions, as in Portrait de la sorciere
trom the Contes de la rue Broea cycle
- a combination ot a traditional tairy-tale
motit with contemporary reality (the sor-
ceress lives in a spring connected with a
water main): a satirical image ot the ava-
ricious hypocrisy ot the parents ot the lit-
tle girls to whom the sorceress granted
rather troublesome gifts. Another motit
comes straight out ot a crime chroni-
cie, with a stranger "taking care" ot a girl
who spews pearls. The exposition eon-
tains a pagan trace - the sorceress had
been imprisoned in a spring tor 1500
years after a stone cross was placed on
a tormer pagan cult site. Our time has
passed, but the time of the Christians
will also pass - wrote Gripari", In order
to avoid misunderstandings let us stress
that these are mere vestiges and distant
echoes,and not political or religious man-
itestos. In Le gentil petit diable the hero
tinds himselt in a purely Catholic heaven...

I mention Gripari in connection with
the spectacie O diabełku Widełku
(Little Devil Pitchtork), shown by the
Bielsko-Biała Banialuka Theatre. This is
already a third staging ot the scenario
by Lech Chojnacki, based on the play
Satinette fil/e du Diable and the· story
Le gentil petit diable. Chojnacki has
proposed a radical adaptation, and tor
all practical purposes has written his own
story inspired by Gripari; using the same
words and situations he has changed the
accents to modify the moral message. Le
gentil petit diable is about a devil who,
to spite his parents, has decided to be
good. Consequently, he sets tree the
damned by persuading them to repent
tortheir sins, tinds himselt on Earth, and
then, thanks to papai mediation, all the
way in heaven. Satinette fil/e du Diable
tells the story ot a Harlequin in love wit h
a young she-devil. The wedding, how-
ever, never takes place, and Satinette
marries a young he-devil. In Chojnacki's
scenario, Widełek (modelled on the
Nice Devil) is in love with a young ...she-

her, Satinette has been turned upside
down: Gripari said (in a thoroughly right-
ist vein) that a union between two people
belonging to different worlds (cultures?
nations?) is impossible. Chojnacki, on
the contrary, claims that love is capable
ot crossing all boundaries. We may tor-
get deliberating whether this is a liberal
or a Christian notion - the change is so
radical that Chojnacki should have been
mentioned on the poster as the author ot
a play "on the motits ot ... ".

In this manner O diabełku Widełku
became a story about the triumph ot
love over contormism. In Heli contormism
consists ot being bad, and in Heaven -
ot being good. For parents representing
both spheres the avoidance ot a scandal
is much more important than their chil-
dren's happiness. This anxiety binds
them together in joint activity, and dis-
closes the similarity ot propriety to which
- although they belong to contradictory
camps - they are identically subjected.

This teature is distinctly emphasised
in the staging by Petr Nosalek. who cast
a net ot social differences onto the Hell-
Heaven contradiction. The inhabitants
ot Heli are depicted (it one ignores their
devilish attributes) as people trom
a lower social rung, and those ot
Heaven - as the elite. This ditter-
ence is discernible already upon
the level ot technological gadg-
ets (which today are the most obvi-
ous status symbols): Heli has an
outdated computer and an old
tashioned telephone, while the res-
idents ot Heaven use a laptop and
a mobile phone. The sets - a trans-
tormable object which is simultane-
ously Heli and Heaven, thus making
possible instantaneous changes ot
place ot action - become a meta-
phor ot the unity ot contradictions:
the conspiracy ot the adults, against
which the young lovers rebel. The
stage designer also discovered a
present-day equivalent ot the gen-
eration gap - the adults communi-
cate via the telephone, while the
young people preter e-mail.

The Bielsko-Biała spectacie
is played predominantly bylive
actors, including the outstanding,
unpretentious and dynamic per-
tormance by Radosław Sadowski,
who in the part ot Widełek has
avoided cheap sentimentalism and
has created the likable tigure ot a
good rebel with believable expe-
riences. His excellent partner is

who simply and vividly sketches the path
traversed by a young girl towards the dis-
covery ot Widełek's qualities,
the curtain ot otherness.

The credibility
nists could not
without the excellent
ot the whole
parts include those ot
ents (the tiery and counter-culture Piotr
Tomaszewski and Małgorzata
Heli, and the cool
Ptaszkowski and Małgorzata Bulska), the
convincing Eugeniusz
Priest), and the droll
with a Dog). Ali have discovered a suitable
tone, in which the lighthearted tone does
not destroy gravity, and seriousness does
not lead to cloying tenderness.

The tew puppets tunction either as the
alter ego ot the leading parts or as props
(the doggie belonging to Barbara Rau).
The only exceptions are the counter-can-
didates proposed by the parents -
pets without counterparts among the live
actors, whom we see through the eyes
ot the lovers and thus with dislike. This is
also the reason why the characters are
exaggerated: Takasiaka,



Widełek, resernbles one ofthe construc-
tions devised by cruelSid from ToyStory,
and the too clever by half angel wooing
Filutka resembles a decadent Baroque
putto. Or could they be caricature mate-
rialisations of parental dreams about the
ideal companions for their offspring?

We owe the spectacle's humour both
to Gripari and the director; I was amused
- and moved - by a stage design joke
made in the backdrop. On Earth, situated
between Heli and Heaven, there appear
the dark figures of men changing the sets
and dressed in "halfway" costumes: with
one devilish horn and one angelic wing.

Out of Le gentil petit diable and the
politically incorrect Satinette Chojnacki
has produced a child's version of Romeo
and Juliet, politically correct and with a
happy end. Petr Nosalek has used this
material for telling a contemporary rite de
passage tale which prepares the young
spectators for dealing with that which,
bombarded by consumption propaganda,
they experience painfully from their very
first contacts with peers in kindergarten
or school: social inequalities that limit the
selection of playmates and delineate the
boundaries of possible friendship. Today,

the school of conformism and training to
accept inequalities, begins extremely
early. The initiation merits of Nosalek's
spectacie are a convincing demonstra-
tion that it is worth mustering the cour-
age to cross those ostensibly impassable
limits. Here, we are closer here to the
Gospel or Jean-Jacques Rousseau than
to Nietzsche. I have no doubts that our
friend Gripari would approve, and per-
sonally am all for it. •

Notes

1 For example. in the "children's" issue ol "literatu-

ra na Świecie" (10-11/2000) or Słownik literatury

dziecięcej i młodzieżowej (Dictionary ol Literature

lor Children and Adolescents), ed. by Barbara Tylic-

ka and Grzegorz Leszczyński, Wrocław 2002.

2 Biographical inlormation upon the basis ol

http://www.gripari.net.

3 Entry: Gripari (in:) Le Nouveu Dictionnaire des

auteurs des tous fes temps et de tout fes pays.

Paris 1994.

4 The philosophy ol Friedrich Nietzsche (1844

-1900) assigned local place to the conceptions ol

superman, the will ol the might, and the reevaluation

ol values, whose drastically simplilied interpreta-

tion became a basis lor

by Hitler. Nietzsche was one ol

critics ol Christianity,

introduces the "slave morality"

idea ol goodness.

sts as Richard Rorty or

years have witnessed

Nietzsche, especially

evidenced by the staging ol

stra by Krystian Lupa.

Dieu (Paris 1987) Gripari,

lootsteps ol Nietzsche,

the last book written belore succumbing to insanity,

claimed that Judaism,

derivatives such as Nazism,

lism, are barbarian doctrines,

contemporary world.

5 Interview conducted
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o diabełku Widełku (Ultle Devil

Gripari. Adaptation

Nosalek. stage design Pavel

Helebrand. Banialuka Puppet

la. Premiere Novembre 2003.

Małe, ale mądre
Hanna Baltyn

Szczeciński "Kontrapunkt" 2004 wy-
grały Warszawa i Lublin. Provisorium
zyskało uznanie jury, natomiast Unia Te-
atr Niemożliwy z Opcjami życia dostała
Grand Prix publiczności, co jest wydarze-
niem niezwykle budującym, prawie tak jak
oryginalny tytułmało znanej, bo opubliko-
wanej 40 lat temu, książki Leszka Koła-
kowskiego Klucz niebieski albo Opowie-
ści budujące z historii świętej zebrane
ku pouczeniu i przestrodze. Prezes Unii
Marek B. Chodaczyński od lat intere-
suje się tymi przypowiastkami. W grud-
niu 1993, przed samą Wigilią, dał łącz-
ną premierę pięciu - starych i nowych.
Wydaje się, że jest to miara akurat, żeby
nie popaść w znużenie, bo nawet mą-
drość serwowana w nadmiarze nudzi się.
W Szczecinie młodzież - bo to ona jest
tą publicznością, która najaktywniej gło-
suje nogami i kuponami - postawiła na
mądrość versus dorażna polityka, gaze-
towa wizja świata, skrajne ponuractwo,
pseudopsychologiczny sentymentalizm

nurtów znajdziemy w programie "Kontra-
punktu"). Taka zbiorowa mądrość, żeby
optować na rozum i swobodną, acz zdy-
scyplinowaną myśl, zdarza się rzadko.

Bajki dla dorosłych Kołakowskiego,
opatrzone licznymi przewrotnymi filo-
zoficznymi morałami, nie starzeją się
w ogóle, podobnie jak ich żródło, Biblia
(choć stara jak świat, na rynku wydaw-
niczym wciąż trzyma się nieźle). Opako-
wane w oświeceniową formę powiastki
filozoficznej rozważania nie tylko brzmią
współcześnie w każdej rzeczywisto-
ści polityczno-ekonomicznej. Nadto są
adresowane przez specjalistę do laików,
a tym samym bezstresowo, dowcipnie
i przystępnie promują filozofię i filozo-
fowanie jako sposób życia i sposób na
życie. Książka składa się z siedemna-
stu przypowieści o różnych bohaterach,
z Panem Bogiem na czele. Marek Cho-
daczyński, jak nazwa jego teatru wskazu-
je specjalista od przedsięwzięć niemoż-
liwych, zamierza zaadaptować i zainsce-

Koncepcja przedstawienia jest prosta.
Są to stolikowe wykłady.
dów ma własną scenografię
niewielkich rzeźb wykonanych nie przez
teatralne pracownie,
przez artystów rzeźbiarzy.
aktora - bo jest
ra, łączony improwizacjami
na pianinie - zasadza się na opowiada-
niu przypowieści
mowaniu owych figurek.
Dialogu miłości
je Ewald Kornek
Beaty Łuczak,
wdowa po Chelionie Judejczyku porzuci-
ła kraj moabski i przeniosła się ze świekrą
Noemi do Betlejem,
rech płaskich figur z mosiądzu i szeregów



ści od potrzeby, grób, łoże czy chleb.

Ruth oddała się Boozowi za chleb. a on

na koniec pojął ją za żonę, co słusznie

przewidziała Noemi, nie widząc w czynie

Ruth nic nagannego. Bowiem nie ma nic

nagannego - pisze filozof - w tym, iż ktoś

wdzięczność za chleb okazuje miłością.

O Sarze, czyli Konflikcie ogólnego
i jednostkowego w moralności Anna

Porusiło opowiadała za pomocą pia-

sku, kamyków i trzech kamiennych

rzeżb Jacka Ml.ildnera-Nieckowskiego

(Mazowsze). Trójkąt erotyczno-etyczny

Sara-Abraham-Hagar od początku nie

ma przed sobą świetlanej przyszłości,

a mimo to brnie w starą jak świat sytu-

ację. Wygnaniem zapłaci za to Hagar,

gdyż - jak mówi filozof - w życiu czę-

sto ponosi się zasłużone kary za nie-

zasłużone przewagi. Z kolei ladacznica

Rachab, bohaterka "afery szpiegowsko-

muzyczno-obyczajowo-rzeźniczej" w mie-

ście Jerycho, zdradziła swoich w nadziei

na nagrodę. Mury Jerycha, szpiegów

Jozuego, starą nierządnicę i kapła-

nów, którzy dmą w złote trąbki, wycza-

rował Marcin Rząsa z Zakopanego.

Metamorfozy dokonują się tu w ułam-

ku sekundy. Zgliszcza miasta to po pro-

stu wypalony od środka pień, po którego

drugiej stronie wyrzeźbiono mury, bramy

i dachy. Rozwiązłe uciechy drewnianych

szpiegów za drzwiami zamtuza Rachab

aktor - Maciej Duźyński - sygnalizu-

je pukaniem paznokcia o blat. A nas

to śmieszy, bo wiele nie potrzeba, by

w głowie najcnotliwszego widza zaczęły

się lęgnąć orgiastyczne wizje. Co bierze-

my do siebie i z jakim wychodzimy mora-

łem? "Trąbmy, trąbmy, a może jaki cud się

stanie". Bo kto to widział, by mury miasta

runęły od paru trąbek.

Lalki do Jael, czyli Bezdroży bohater-
stwa ulepił z gliny Aleksander Kuberski

(Pomorze). Są tak fascynujące erotycznie

(w guście Wenus z Villendorfu, zwłaszcza

w sposobie demonstrowania drugorzęd-

nych cech płciowych przez anonimowych

artystów z paleolitu), że odciągają uwagę

od skomplikowanej fabularnie walki

Izraelczyków z Chananejczykami. Mowa

tu o honorze, indywidualności, bohater-

stwie i tchórzostwie. Motywy tytułowej

bohaterki, która przebija głowę pobitego

na wojnie kochanka gwoździem, przed-

tem wyznawszy mu miłość, są nieznane

nikomu, może tylko Jehowie. Morał trze-

ci, godny zacytowania, brzmi: nie ma filo-

zofii życiowej, której człowiek rozsądny

nie umiałby uzasadnić przekonująco.

Najdawniej zrealizowano w Unii przy-

powieść o niesłusznie obitej oślicy Bala-

Smalibut Wise
Hanna Baltyn

The winners of the Szczecin "Kontra-

punkt" 2004 festival were Warsaw and

Lublin. Provisiorium won the recognition

of the jury, while Unia Teatr Niemożliwy

(the Union Impossible Theatre) and its

Opcje życia (Ufe Options) received the

Grand Prix of the audience, which is

extremely uplifting, almost as much as

the original title of the book by Leszek

Kołakowski, little-known since it was

published some forty years ago: Klucz
niebieski albo Opowieści budujące z
historii świętej zebrane ku pouczeniu
i przestrodze(The Heavenly Key or Uplift-

ing Tales from Holy History Collected for

the Purpose of Teaching and Warning).

For years Marek Chodaczyński, the

chairman of Unia, has been interested in

those parabies. In December 1993, just

before Christmas Eve, he staged a joint

premiire of five of them - old and new.

to avoid succumbing to tedium, because

even wisdom served in excess becomes

boring. In Szczecin the young people -

it is they who constitute the audience

which votes by attending shows and fill-

ing coupons - chose wisdom versus cur-

rent politics, a newspaper vision of the

world, extreme glumness, pseudo-psy-

chological sentimentalism or kitsch (rep-

resentatives of all those currents may be

found in the "Kontrapunkt" programme).

Such a collective, wise decision to opt for

the intellect and unhampered albeit disci-

plined thought, occurs rarely.

The tales written by Kołakowski for

adults, and containing numerous pro- 1i5
vocative philosophical morais, have not .~

aged; nor has their source - the Bibie, ~

which although as old as the world is still 8
I

doing well on the book market. Packaged o

in the form of an Enlightenment philo- ~

ama, która tylko

w tytule bajki o winie obiektywnej,

zwierzęciem, nie człowiekiem.

między widzialnym dla oślicy a niewidzial-

nym dla Balaama aniołem rozgrywa się na

stolnicy (rzeźby

lecczyzny); figury

narrator (Maciej

historia o karaniu

dziej obrywa się oślicy,

morał: "Takie jest

było ładniej i mądrzej,

się cały spektakl

za tytuł wyjątkowo

cy się zapamiętać).

warto, abyśmy

mądrzejszego od odwołania

bistego doświadczenia

acjach zrobić nie

za takim intelektualnym,

wskroś sensualnym

on pod prąd. A może nie idzie,

dysponując stoicką

Opcje życia wg Leszka Kołakowskiego.

Marek Chodaczyński,

szawa. Prezentacja

w Szczecinie, kwiecień 2004.



modern in every political-economic real-

ity. Moreover, they are addressed by

a specialist to laymen, and thus in a

relaxed, witty and accessible manner pro-

mote both philosophy and philosophising

as a way of life and a way to deal with life.

The book is composed of seventeen sto-

ries about assorted heroes, headed by

the Lord God. Chodaczyński who, as the

very name of his theatre indicates, spe-

cialises in impossible ventures, intends to

adapt and stage the whole set.

The conception of the spectaele is

simple. The lectures are given at a table.

Each of the episodes has its own stage

design in the form of smali carvings exe-

cuted not in theatre workshops, but per-

sonally by sculptors. The activity of the

actor - this is a one-man show with musi-

cal improvisations on the piano - comes

down to telling the parable while simulta-

neously manipulating the figurines, which

for Ruth czyli Dialog miłości i chleba
(Ruth or the Oialogue of Love and Bread)

were made by Ewald Kornek (from Mazu-

ria). The task entrusted to Beata Łuczak,

who described how the widow of Helion

the Judean abandoned the land of Moab

and moved together with her mother-in-

law, Naomi, to Bethlehem, wastoactwith

four fiat figures made of brass and rows

of ordinary bricks which, as the need

arose, played the parts of a grave, a bed

or bread. Ruth gave herself to Booz in

return for bread, and he ultimately mar-

ried her, which Naomi correctly pre-

worthy, writes the philosopher, in the fact

that someone expresses his gratitude for

love with bread. In the parable about The
Conflict ot the General and the Individ-
ual in Morality Anna Porusiło told the

story of Sarah with the help of sand, peb-

bies and three stone sculptures by Jacek

Muldner-Nieckowski (from Mazovia).

From the very beginning the love trian-

gle involving Sarah, Abraham and Hagar

does not have any future, but it nonethe-

less heads for a situation as old as the

world. Hagar will pay the price of banish-

ment since, as the philosopher declares,

in life we often suffer deserved punish-

ment for undeserved superiority. In turn,

the harlot Rahab, the heroine of an "espi-

onage-musical-moral-butchery scandal"

in the town of Jericho, betrayed her kins-

men in the hope of receiving an award.

The walls of Jericho, Joshua's spies, the

old harlot and the priests blowing their

trumpets are magically brought to life by

Marcin Rząsa from Zakopane. Here, met-

amorphoses are achieved in a fraction of

a second. The burnt ruins of the town are

simply a tree trunk charred from the mid-

dle, whose outer side features carved

walls, gates and roots. The actor, Maciej

Oużyński, shows the debauched frolics

of the wooden spies behind the door of

Rahab's brothel by tapping his finger-

nail on a tabletop. We find this amusing

because not much is needed for visions

of orgies to emerge in the imagination of

even the most virtuous spectator. What

our trumpets,

a miracle may

seen town walls tumbling

sound of a tew trumpets?

The puppets

bohaterstwa (Jael

of Heroism) were

Aleksander Kuberski

are erotically so fascinating

ion of the Venus

cially the way secondary

were shown by anonymous

Palaeolithic Age)

away from the

struggle waged

the Canaanites.

individuality, heroism,

ii5 The motives of

z uses a nail to pierce
O

~
defeated in war,«

8 tessed her love for

G one, perhaps

~ Jehovah. The third moral,

b cited, proclaims:
l.L

phy which a sensible

tity convincingly.

The oldest

of the parable

thrashed she-ass

which was not

a tale about objective

she was an ani mai

dispute between

ass and invisible

on a pastry board

Durlik from the region

rator (Maciej

urines in his

story about unjust

the she-ass is the

tains a sixth moral:

should have been

spectaele, much

Lite Options
tionally hopeless

- since it is always

and there is nothing

referring to personal

ficult situations.

favour of such

same time, thoroughly

Quite possibly

Or perhaps it stands

wisdom at its disposal.

Opcje życia (Ule Options)

Direction Marek Chodaczyński.



Piotr Tomaszuk należy do tych insce-
nizatorów, którzy trwają w stanie per-
manentnej kreacji. Ci wywodzący się
najczęściej z szeroko pojętego offu
twórcy pracują nad swoimi spektakla-
mi od pierwszej próby aż do ich zejścia
z afisza. Premiera jest dla nich tylko jed-
nymz etapów procesu twórczego - bar-
dzoważnym, bo wtedy właśnie dochodzi
do konfrontacji obu stron rampy. Zaś
z tego - bolesnego niekiedy - zderze-
niawynika potem dalsza praca nad spek-
taklem, który ewoluuje w miarę upływu
czasu, dojrzewa, dorasta, aż w końcu
się starzeje i przechodzi na drugą stro-
nę afisza - do teatralnego archiwum.
Ten proces ciągłego teatralnego stawa-
niasię może stanowić wspaniały materiał
do analiz z pogranicza teatrologii i psy-
chologii twórczości. Nic tu bowiem nie
jest na stałe zafiksowane. Zmieniają się
segmenty spektaklu, tempa scenicznej
narracji, wykonawcy, niuanse interpre-
tacyjne, a nawet elementy scenografii.

wieczoru zaskakując - świeżością, ener-
gią, odwagą.

Tak było z Tomaszukowym Medy-
kiem, który narodził się na szkolnej sce-
nie w Białymstoku, potem wszedł do
repertuaru Wierszalina, Teatru Lalka
i Teatru Telewizji, by znów powrócić do
życia w Wierszalinie, a po latach - odro-
dzić się w bielskiej Banialuce. Takim
długowiecznym spektaklem, do któ-
rego Piotr Tomaszuk lubi wracać, jest
także Olbrzym Philippe'a Dorina. Przez
blisko 10 lat wędrował z Wierszalinem
po całej Polsce i połowie świata, zbiera-
jąc zasłużone pochwały i laury. To kame-
ralne widowisko ze scenografią Mikołaja
Maleszy, wywiedzione z dziecięcej zaba-
wy, wciągało do akcji całą widownię.
Przemawiało z równą siłą do jej najmłod-
sze], jak i najstarszej części (nie wyłącza-
jąc grona jurorów!).

Po wielu latach PiotrTomaszukpowró-
cił do sztuki Dorina, tym razem zaprasza-
jąc do współpracy słowacką scenograf-

Piotra Nazaruka.
takle - w warszawskim Guliwerze oraz
toruńskim Baju Pomorskim.
z Warszawy.

Tym razem owa przejmująca
wieść o fanatyzmie i
charakteru poetyckiej
tejgorzką groteską.
łe], choć pełnej humoru bajki wprowadza
widzów trójka rozdokazywanych,
wych klaunów, nieszkodliwych -
łoby się - blagierów,
widownię potrójnym tandemem.
cia czasu zaczynają snuć mrożącą krew
w żyłach opowieść o straszliwym olbrzy-
mie pożerającym dzieci.
wpadają we własne sidła i sami zaczynają
wierzyć w stworzoną przez siebie blagę.

Za ich plecami
ka sylweta odwróconego
ma w meloniku z rożkiem księżyca nad
głową, przywodzącego
stwo Kazimierza Mikulskiego czy Rene
Magritte'a. W miarę opowieści



potwora, .w którym zamieszka, rów-
nie samotna jak on, smutna dziewczyn-
ka w bieli. Wkrótce to wnętrze wypełnią
symboliczne znaki - czerwone jabłko,
czarny fortepian, czerwona poduszka,
czarny parasol.

W ślad za dziewczynką do środka
olbrzyma wjedzie także trójka kalunów na
swoim bajkowym rowerze, który w zwol-
nionym tempie będzie "frunął" tuż nad
ziemią. W błękitnej poświacie będą eks-
plorować nieznany interior, docierając do
mózgu, zbiornika łez, które podzwania-
ją deszczowym echem, a wreszcie - do
serca, gdzie rozbrzmiewa dżwięk aparatu-
ry kardiologicznej. Wkrótce jednak klauni
z eksploratorów zmienią się w agresorów
- staną się oddziałem dzielnych myśli-
wych, którzy wyruszą na odsiecz niepo-
trzebującej odsieczy dziewczynce. Ich
palce zakończone klaunowskimi czerwo-
nymi nosami przeobrażą się w lufy strzelb,
a język zostanie ograniczony do kilku
komend: "Ta-ta-tam!Ti-ti-tim! Tu-tu-tum!".

Sylweta olbrzyma znów się zatrzaśnie,
ale nie do końca - pośrodku pozostanie
jaskrawoczerwona szczelina. W stro-
boskopowych światłach myśliwi czynią
swą powinność, poruszając się w zwol-

nionym tempie. Słychać tykanie zega-
ra i aparaturę mierzącą pracę serca.
Nagle zegar milknie. Ciszę przeszywa
przeciągły sygnał aparatu pomiarowe-
go - nie ma już olbrzyma. Zapłakana
dziewczynka wychodzi, tuląc do siebie
czerwoną poduszkę - straciła olbrzyma-
ojca. Jeden Uedna)z klaunów też ociera
łzy. Który olbrzym będzie olbrzymem jak
olbrzym? - powtarza. Dwaj pozostali żyją
i starzeją się w glorii kombatantów wątpli-
wej Sprawy, tetryczeją w oczach, a ich
twarze pokrywają plastry-zmarszczki, pIa-
stry-wąsy, plastry-siwe brody.

Widzów żegna katarynkowa, przejmu-
jąca muzyka Piotra Nazaruka. Jest obec-
na od początku spektaklu, partnerując
aktorom i wyznaczając rytmy ich sce-
nicznych działań. Chwilami bywa skocz-
na i figlarna, jak w piosence "kulinarnej"
czy kołysance dla olbrzymka, chwila-
mi zaś jest podszyta nutą żartobliwego
pastiszu, jak w nieco afrykańskim songu
myśliwych, zawsze jednak jest przesyco-
na podskórnym dramatyzmem i poezją.
Często też wspomaga ją cała kaskada
pozamuzycznych dżwięków - kapanie
pojedynczych kropli wody, tykanie zega-
ra, dżwięki medycznej elektroniki.

Rounding Up the Giant
Liliana Bardijewska

Piotr Tomaszuk is one ofthose authors
of stagings who remain permanently cre-
ative. Artists of this variety, usually origi-
nating from a widely comprehended "off"
theatre, work on their spectacles from the
first rehearsal to the end of the show's life.
The premiere is only one of the phases in
the creative process - extremely impor-
tant since it provides an opportunity for a
confrontation of those on both sides of
the footlights. This, at times painful, eon-
tact leads to further work on the specta-
cIe which evolves in the course of time,
attains maturity, and ultimately ages and
passes to the other side of the theatrical
poster - to the theatrical archive. Such
a process of constant theatrical becom-
ing can provide excellent material for
analyses from the borderline of theatri-
cal studies and the psychology of cre-

spectacie change, as does the tempo
of the stage narration, the performers,
the interpretation nuances and even ele-
ments of the stage design. The produc-
tion lives its own life, and each evening
delights us with its freshness, energyand
boldness.

This was also the case with Tomaszuk's
Medyk (Medic), which came to life on the
stage of the Białystok Theatre Academy,
and then was introduced into the reper-
toire of the Wierszalin Theatre, the Lalka
Theatre and the TV Theatre, to return
once again to Wierszalin and, years later,
to be reborn in the Bielsko-Biała Bania-
luka Theatre. Another ageless spectacIe
to which Piotr Tomaszuk likes to return is
The Giant by Philippe Dorin, which for
almost ten years wandered together with
the Wierszalin Theatre across Poland

Owa rozbudowana sfera muzyczno-
-akustyczna nadaje szczególną
malarskiej, bogatej
czenia scenografii
też wielkim wyzwaniem i
są dla wykonawców,
zademonstrować
ograficzną wszechstronność
vis comica. Z tej
wo skorzystali aktorzy Guliwera -
ka zidywindualizowanych
najwyższej trudności!)
bach: Magdaleny
Angielowa i Adama Wnuczki
giczna Dziewczynka -
role, które długo się pamięta.
jak cały spektakl
podszyty groteską i poezją. Nowe wciele-
nie Tomaszukowego Olbrzyma należy do
tych inscenizacji,
ze swoim twórcą.
ną odsłonę!

Olbrzym, Philippe Dorin.

-Plisenko. Reżyseria Piotr

Eva Farkaśova, muzyka Piotr

wer, Warszawa. Premiera 2004.

tacie derived from a child's game,
with sets by Mikołaj
the whole audience into the plot,
ing with equal force to the youngest
oldest spectators

Many years
returned to Dorin's play, this time inviting
the Slovak stage designer Eva
and the composer
come of their cooperation were two spec-
tacles - the one featured in the Guliwer
Theatre in Warsaw and the one shown by
the Baj Pomorski Theatre from Toruń. The
following account
production.

This time the stirring tale about fanati-
cism and xenophobia assumed the form
of poetic clowning,
tesque undertone.
introduced into the world
unhappy although amusing tale by three
colourful, frolicking clowns,
harmless hoaxers,
audience on a bicycle for three.
to kill time they spin a blood-curdling story
about a horrible giant
dren. Soon, however,
own trap, and begin to believe in the hum-
bug which they had created.



to the audience and wearing a bowler
hat, while a wedge of the moon above
his head brings to mind paintings by
Kazimierz Mikulski or Rene Magritte. As
the story unfolds, the outline becomes a
cut-out - the empty interior of the mon-
ster is inhabited by alittle girl wearing
white and just as sad as he is. Soon
the interior becomes filled with symbolic
signs - a red apple, a black piano, a red
pillowand a black umbrella.

The girl is folIowed into the giant's inte-
rior by the three clowns on their magi-
cal bicycle, which in slow motion "floats"
just above the ground. In a blue hue they
will explore the unknown interior, reach-
ing the brain - a receptacle fuli of tears
which reverberates with the sound of rain-
fali,and finally, the heart, which resounds
with the murmur of a cardiological mon-
itor. Soon, however, the clowns change
from explorers to aggressors - they
become a team of brave hunters who set
oft to save the little girl who certainly does
not need their aid. Their fingers, topped
with red clowns' noses, turn into gun
barrels, and their vocabulary becomes
limited to a tew commands: "Ta-ta-tam!
Ti-ti-tim!Tu-tu-tum!".

The silhouette ot the giant once again
closesup, but not to the very end - inside

there remains a bright red fissure. In stro-
boscope lights the hunters carry out their
duty, acting in slow motion. We hear the
ticking ot a clock and the heart monitor.
Suddenly, the clock stops and the ensu-
ing silence is rent by the prolonged alarm
ot the monitor - the giant is no more. The
weeping girl leaves, clasping a red pil-
low - she has lost the giant, a tather tig-
ure. One ot the (she?) clowns also wipes
away tears, and repeats: What giant will
be the sort ot agiant the giant was?The
remaining two live and age in the glory ot
veterans ot a doubtful Cause, becoming
senile right in tront ot our eyes, with taces
covered in adhesive plasters - wrinkles,
whiskers, grey beards.

The spectators are bid tarewell with
the moving tones ot barrei organ musie
by Piotr Nazaruk, present trom the very
beginning ot the spectacIe, accompany-
ing the actors, and setting the rhythm ot
their staged activity. At times lively and
rousing, as in the "culinary" song or the
lulIaby tor the giant, upon other occa-
sions containing a note ot witty pastiche,
as in the slightly "Atrican" hunters' song,
it is always suffused with underlying dra-
matic hues and poetry. The score is tre-
quently assisted by a whole cascade ot
non-musical sounds - tricki ing droplets

ot water, a ticking clock,
ical apparatus.

The whole expanded musical-acous-
tic sphere grants particular
sets by Eva Farkaśova,

meaning. It also poses a great challenge
and creates an equally great opportunity
tor the performers who have a chance to
demonstrate their
versatility and vis comica.
made ot this opportunity
actors - the three individualised clowns
(a supremely difficult
Magdalena Kiszko, Georgi
Adam Wnuczko,
Uttle Girl - Elżbieta Pejko,
will linger in the spectator's memory tor
long. Just as memorable is the whole pro-
duction - wise,
tesque and poetic underpinning. The new
embodiments of
belong to those stagings which mature
together with their author. We are ali wait-
ing for the newaet!

Olbrzym (The Gianl),

Ewa Umińska-Plisenko.

stage design Eva Farkaśova,

Guliwer Thealre. Warszawa.

Postmoderny Kopciuszek
Henryk Jurkowski

Edward Gordon Craig zrealizował
kilka ważnych przedstawień, a wśród
nich Hamleta w Moskiewskim Teatrze
ArtystycznymStanisławskiego. Niemniej
po premierzetegoż Hamleta, który wzbu-
dziłzarówno entuzjazm, jak i wiele kontro-
wersji, napisał szczery list do swojej sio-
stry,wyznając w nim, że chociaż Hamlet,
przedstawiający tragedię "sprawiedliwe-
go", okazał się sukcesem, on bardziej
ceni swoje wcześniejsze przedstawie-
nie, a mianowicie The Mask ot Love
(Maskę miłości) wystawione na począt-
ku wieku w siedzibie Stowarzyszenia
Henry'ego Purcela w Hammersmith.

Otóżtemat Maski miłości nie wycho-
dził poza pewien stereotyp dworskiego
utworualegorycznego, ale dawał szansę
realizacjiteatralnych pomysłów Craiga.
W sumie Maska miłości była przedsta-

i to, co teatralne, były sensem i treścią
życia E. G. Craiga.

Joset Krofta, wybitny artysta teatru,
w trudnym czasie realnego socjali-
zmu tworzył teatr niepokoju moralnego.
W wielu przedstawieniach głosił potrzebę
marzeń o wolności człowieka oraz suro-
wo osądzał otaczający nas świat. Był to
wyraz poczucia obowiązku wobec przy-
jętych wartości, a także kontynuowanie
tradycji. W krajach Europy Środkowej,
inaczej niż Zachodzie, teatr zawsze peł-
nił służbę, był to oczywisty obowiązek
wobec własnego narodu. Nawet jeśli od
czasu do czasu wystawiał sztuki "obiego-
we". Dzisiaj sytuacja zmieniła się na tyle,
że "służba" ma inny charakter i wystawia-
nie utworów radosnych, służących roz-
rywce czy po prostu demonstrujących
piękno sztuki teatru jest tyle uzasadnio-

publiczność. Nawet
teatralność może stać się tematem przed-
stawienia.

Oczywiście
reżyser realizujący
archaiczną, ale powszechnie
zechce uznać
ludzkości z poprzednich wieków,
dowanych w micie i
dzie w nim jakiś impuls dla odnowienia
własnych sądów o świecie
uzna ten utwór za punkt wyjścia dla swo-
ich teatralnych tantazji.

Kopciuszek
na bez powodu,
za sprawą sił nadprzyrodzonych (opiekuń-
cze serce zmarłej
czasem w postaci
kowo nagrodzona.
ten stanowi pewną analogię do roman-



de Pixerecourta, w których bohater nie-
winnie cierpi z racji intryg czarnego cha-
rakteru, by w końcu uzyskać należną mu
nagrodę. Jednym słowem Kopciuszek
to opowieść "ku pocieszeniu ludowych
serc", a w naszym wypadku serduszek
naszych milusińskich.

Krofta reżyserował już Kopciuszka
w roku 1975 i wtedy potraktował opo-
wieść o nieszczęśliwej sierotce zgod-
nie z tradycją, aczkolwiek w interpretacji
autorskiej Jana Vladislava. Miejscem zda-
rzeń był ogromny kredens, którego kwa-
tery stopniowo otwierane i oświetlane
tworzyły dekoracje odpowiednio do sce-
nariusza. Na tle tego ciemnego mebla
działały lalki o nieco zdeformowanych
głowach z wyrazistymi oczyma, dziwiące
się porządkowi świata, w którym niespra-
wiedliwość tak łatwo da się wymienić na
szczęśliwy happy end. I oczywiście, przy
nich widoczni aktorzy, ale w kostiumach
dyskretnych, dający pierwszeństwo lal-
kom, które - jak to wynika z fabuły - co
rusz to zmieniają swoje stroje. Aktorzy
jednak nie byli wyłącznie animatorami
- zajmowali stanowisko, okazywali swe
uczucia lalkom lub identyfikowali się
z ich losem. Nie lubili więc złej macochy,
a kochali "niewinnego" Kopciuszka.

Wystawiając Kopciuszka w warszaw-
skiej Lalce, Krofta niewiele poświęcił
uwagi moralnej analizie rodzinnych ego-

fraucymerem tatusia. Natomiast dał nam
ogromną radość oglądania świetnej,
znakomicie zorganizowanej, dynamicz-
nej, teatralnej kompozycji. Kopciuszek
jest pretekstem. Najważniejszy jest teatr.
W tym sensie Krofta odniósł wielkie zwy-
cięstwo. Przywołane obrazy mają war-
tość autonomiczną, podczas gdy tzw.
story jest tylko kanwą dla jego pomysłów.

Na scenie mamy piękny kredens,
rozdzielony na trzy ruchome części na
kółeczkach. Jest jak tryptyk kadrujący
przestrzeń (świetna scenografia Joanny
Braun). Pośrodku stół. W nim kryje się
pozytywka ozdobiona gołębiami. Dwójka
aktorów odkrywa ją, idąc śladami dżwię-
ków. Utożsamia się z gołębiami, zakłada-
jąc na głowy odpowiednie stroiki. Dwójka
ta będzie czuwać nad przebiegiem akcji
na rzecz szczęśliwego zakończenia.
Pozostali aktorzy w znacznej liczbie,
z wyjątkiem głównych bohaterów, będą
służącymi, którzy zbiorowo opowiadają
dzieje Kopciuszka.

Zgodnie z naukami Arystotelesa
Krofta wie, jak ważna jest zmiana statusu
postaci (a przy tym jej stroju). I wyekspo-
nował to w przedstawieniu. Zadbał zatem
o wejście Kopciuszka na scenę. Pojawia
się on pośrodku kredensu w pięknym
kostiumie. Wspaniała lalka, raczej dzie-
cięca niż teatralna, nieprzystosowana do
animacji, ale zdolna przyjmować na sie-
bie nowe stroje. W toku akcji będziemy
śledzić, jak siostry przebierają ją w strój
pogardzanej służącej i jak stopniowo
będzie ona odzyskiwać swą pierwotną
świetność.

Po ekspozycji Kopciuszka od razu
następuje przyjazd nowo zaślubionej
pary: ojca i macochy, a także jej dwóch
córek. Jestto wydarzenie. Piękne, żywe,
zbiorowe wtargniecie na scenie w niby-
-to-karecie. Krzesła z ozdobnymi czuba-
mi występują w roli koni. I już Kopciuszek
musi witać swoją nową rodzinę. I natural-
nie od razu rysuje się ostry konflikt:

- Witaj, matko!
- Pani matko!
A kontakt z przyrodnimi siostrami

jeszcze bardziej pognębia Kopciuszka.
Funkcje już wyznaczone. Wiadomo, kto
tu rządzi. I następuje balet stu sprzecz-
nych poleceń. Kopciuszek biega oszo-
łomiony z miejsca na miejsce i nie
nadąża z ich wykonywaniem. Katastrofa.
Kompromitacja. Zło triumfuje.

Zło reprezentują przystojna Macocha
(Aneta Harasimczuk) ijej pokraczne córki.
Córki tak jak Kopciuszek posiadają swoje
strojne znaki w postaci lalek. Lalki nie ma

może jest to kara za jej
wymierzona przez reżysera!
jednak Macocha tak zdominowała dyrek-
cję teatru, że nie chciała lalki, sama wola-
ła się stroić w wymyślne stroje i materiały.

Oczywiście Kopciuszek jest
czy. A tymczasem gołąbki
mniały. W ludzkich postaciach gruchają
sobie pod stołem -
zy. To zaskoczenie.
kach były zawsze poważne.
byli tylko bogowie na Olimpie.
kiego rodzaju młodzież -
ska. Czyżby więc zabawny przerywnik,
a właściwie komentarz
świata, gdy nasz Kopciuszek cierpi?

Wszystko jednak
ku. Młodzi przerywają
ją Kopciuszka,
trzema orzeszkami.
Proppem powiedzieć
na jakiej podstawie,
ter nie popisał
czynem. Rodzi się podejrzenie,
cierpienie zostało
A to takie ... mesjanistyczne
z polskim romantyzmem.
raz pierwszy ulega jego urokowi.

Oczywiście,
Proppa i nie przeszkadza
nie kanonu bajki
Znawcy powinni
dzę. Orzeszki zaś przydadzą się w dal-
szym rozwoju akcji.

A teraz czas,
Księcia, więc Króla i Królową.
w kredensie. Ich lalki
podobnie jak lalka Księcia.
rodzice od razu przystępują do rzeczy:
Książę powinien się ożenić.
je przezabawna demonstracja kandyda-
tek na żonę. W skrzydłach
Książę, szczupły delikatny młodzieniec,
szybko ocenia pretendentki:
mała, bez głowy ...
w kredensie nie nadążają za jego kryty-
ką, nie potrafią też spełnić jego oczeki-
wań. Znakomicie.
nie może się wykpić.

Po kraju biega Herold -
królewską wolę.
i Macochy. Euforia i
pacz: bo nie mamy w co się ubrać.
następuje balet odprawiany przez zespół
krojczych, którzy przybywają z różnoko-
lorowymi sztukami
widualne wtapiają się w ruchomy pejzaż
krawieckiej uczynności.
nomiczny. Od niego przechodzimy
kolejnej sceny
i do wyznaczenia pracy domowej



się na znanym już nam stole, który pra-
cowicie i przy tym groteskowo popycha
Ojciec (Roman Hole).

Kopciuszek jest w rozpaczy, że traci
szansę balowania. Na szczęście tym
razemgołąbki są na stanowisku. Załatwią
stróji sprzątanie ziarna z pomocą danych
Kopciuszkowi orzeszków. Aktorka-gołą-
bek musi tylko stać się dziadkiem do
orzechów i dostarczycielką potrzebnych
elementów stroju. Kruszenie orzechów
w ustach aktorki to zabawny żart w stylu
Benny'ego Hilla albo, jeśli kto woli, lazzi
rodemz komedii dell'arte.

Więc bal. Kredens otwiera się i zamy-
ka. Iluminacje, muzyka, królewska para,
służący i pojawiający się goście. Scena
to zbiorowa: wrzenie i pulsowanie tłumu,
śpiewa się o wspaniałości balu i o tym,
ze Książę nie tańczy, że żadna z obec-
nych panien nie sprostała jego wyma-
ganiom. I wtedy następuje wejście
Kopciuszka (z piękną lalką), co powodu-
je natychmiastowe uaktywnienie Księcia.
To wejście nie jest dość efektowne jak
na moje oczekiwania. Zobaczyliśmy to,
o czym z góry wiedzieliśmy. Żadnego
zaskoczenia. W istocie zabrakło sceny
oczarowania - miłości od pierwsze-
go wejrzenia. Kosmicznego wstrząsu.
Książę i Kopciuszek giną wśród tłumu

gości i pojawiają się dopiero w chwili
odejścia Kopciuszka, kiedy to Książę
trzykrotnie uwodzi dziewczynę kolejnymi
zaproszeniami do tańca. "Oczarowanie
ex post"? Więc takie rzeczy również ist-

nieją··
Ale w następnej scenie - powrót

Kopciuszka do kuchni - mamy pełną
satysfakcję. Aktorka Kopciuszek (Beata
Duda-Perzyna) wbiega na scenę, gło-
sząc swą postawą piękno doznanego
przeżycia. I natychmiastowy kontrast.
Gołębie-aktorzy strofują ją, że się spóź-
niła i zgubiła pantofelek. Życzliwie?
Żartobliwie? Tak, właśnie. Ale efekt kon-
trastu zadziałał. A co dalej się stało, wszy-
scy wiemy. Wędrówki Księcia po całym
kraju ze szklanym pantofelkiem i komicz-
ne przymierzanie tegoż przez dwie córki
Macochy. Oczywiście nakłada się go
bezskutecznie nie aktorkom, ale ich laI-
kom, odwróconym nogami do góry.

I wówczas Krofta rozgrywa pięknie
motyw Ojca, czyli Męża Pantoflarza.
Na pytanie Księcia o inne dziewczęta
w domu, Ojciec zamierza powiedzieć
o Kopciuszku. Macocha przerywa mu
w pół słowa, zatykając mu usta małą
poduszką Po uwolnieniu się od poduszki
Ojciec wypowiada drugą połówkę tegoż
słowa, tak jakby przywrócono do życia

uszkodzony magnetofon.
z Kroftowych komicznych skojarzeń.

Teraz już nie ma żadnych przeszkód.
Książę rozpoznaje Kopciuszka.
ślub. Jest tylko problem stroju.
teraz jest to nielogiczne,
sprawdzone, pojawiają się gołąbki,
z pomocą trzeciego orzeszka wyczaro-
wują ślubną suknię
Scena finałowa. Postacie sztuki, z wyjąt-
kiem dwójki szczęśliwców,
ją o swoich rolach (nie ma pokracznych
siostrzyczek ani złej
zgodnie, już jako aktorzy, śpiewają rado-
sną pieśń końcową

Przedstawienie jest pogodne,
ne, posiadające znakomite,
ne tempo. Widzowie wiedzą, że baśń jest
baśnią, że opowiada się ją i pokazuje na
scenie. Bawią się nie tylko zdarzeniami,
ale przede wszystkim pomysłami
nymi, które prowokują rozmaite skojarze-
nia, o czym było wyżej.
dzieło wielkiego

Kopciuszek, Jan Vladislav.

fta, scenografia Joanna

Dzierma. Teatr Lalka,

2004.

A Postmodern Cinderella
Henryk Jurkowski

Edward Gordon Craig staged several
important spectacles, including Hamlet
at Stanislavsky's Moscow Art Theatre.
Nonetheless, after the premiire, which
met with an enthusiastic reception and
produced multiple controversies, he
wrotea sincere letter to his sister confess-
ing that although Hamlet, which depicts
a tragedy of "a just rnan" proved to be
a success, he personally held in higher
regard an earlier spectacie , namely
The Mask ot Love, shown at the begin-
ningot the century at the Henry PurcelI
Society in Hammersmith. The theme ot

The Mask ot Love does not transcend a
certainstereotype ot an allegorical court
work,but it did offer a chance for the real-
isationof Craig's theatrical conceptions,
andwas extremely "theatrical".After all, it
wasthe theatre and all that which is the-

During the arduous period of real
socialisrn Joset Krofta, an outstanding
man ot the theatre, created a theatre of
moral unrest. Many of his spectacles pro-
claimed the need to dream about human
liberty and passed harsh judgments
about the world surrounding us. His the-
atre expressed an obligation vis a vis
accepted values as well as a continuation
of tradition. In contrast to the West, the
theatre in East European countries had
always been burdened with performing a
service - a conspicuous duty towards the
nation, even if from time to lime it showed
"popular" plays. Today, the situation has
changed insomuch that "service" has
assumed a different character, and fea-
turing ebullient plays for the purpose of
providing entertainment ar simply demon-
strating the beauty of the art of the thea-

that theatricality can become the theme
of a spectacie .

Naturally, there com es to mind the
question whether
Cinderella, an archaic
known fairy tale, would be inclined to rec-
ognise the value ot
humanity trom past
in myth and table,
cover some sort
bishing his own opinions about the world
or outright recognise
point ot departure
tantasies.

Cindere/la embodies
tormented without
suffering becomes
natural torces (the caring heart
dead mother, sometimes
itselt in the torm ot



of Guilberf de Pixerecourt, in which
the hero suffers undeservedly due to
the intrigues of the villain and ultimately
wins the award due to him. In a word,
Cinderella is a tale "to cheer the hearts
of the simple folk", and in our case - the
hearts of our wee ones.

Krofta had directed Cinderella already
in 1975, when he approached the story
of the unhappy orphan in accordance
with tradition, although in an auteur inter-
pretation by Jan Vladislav. The plot ran
its course in an enormous sideboard,
whose quarters, gradually opened and
lit, created sets suitable for the scenario.
Against the background of this dark piece
of furniture puppets with slightly deformed
heads and expressive eyes wondered at
the order of a world in which injustice
can be so easily exchanged for a happy
end. Naturally, they were accompanied
by visible actors, although wearing dis-
creet costumes and giving priority to the
puppets which, as follows from the plot,
were incessantly changing their clothes.
The actors, however, did not exclusively
manipulate the puppets - they opted for
stands, demonstrated their feelings for
the puppets, or identified themselves
wit h their plight. Thus they disliked the
wicked stepmother and loved the "inna-
cent" Cinderella.

In his staging of Cinderella at the
Lalka Theatre in Warsaw, Krofta devoted
little attention to a moral analysis of fam-
ilyegoism. Nor did he portray the excit-
ing victory of the "ugly duckling" over
her daddy's bevy of smug ladies. He
did, however, offer the great pleasure of

watching an excellent, splendidly organ-
ised, and dynamie theatricalcomposition.
Cinderella is a pretext. The most impor-
tant is the theatre. In this sense Krofta has
won a great victory. The evoked imagery
possesses an autonomous value, while
the so-called story is a mere warp for the
director's ideas.

The stage features a beautiful side-
board, divided into three mobile parts
on wheels, a sui generis triptych divid-
ing the space into frames (magnificent
stage design by Joanna Braun). A table
stands in the middle, concealing a musie
box embellished with turtle doves. Two of
the actors discover its whereabouts by
following the sound, and identify them-
selves with the birds by putting on suita-
ble headgear. Now, they shall follow the
course of the plot so as to guarantee a
happy end. The other, numerous actors,
play, with the exception of the leading
parts, servants who jointly tell the story
of Cinderella.

In accordance with the teachings of
Aristotle Krofta is aware of the impor-
tance of changing the status of a char-
acter (and its costume), a knowledge he
demonstrates in this spectacIe. He took
great care with Cinderella's entry onto the
stage, and she thus appears in the middle
of the sideboard wearing a glorious cos-
tume. A marvellous puppet, resembling
rather a child's toy than a theatrical pup-
pet, not suited for manipulation but capa-
ble of putting on costumes. In the course
of the plot we shall watch her stepsis-
ters change her costume into that of a
despised servant, and the way in which

she will gradually
splendour. The exposition of
is immediately folIowed by the arrival
the newlyweds -
mother in the company of her two daugh-
ters. A momentous event, consisting of a
dashing, spirited group appearance on
the stage in a quasi-carriage.
ornamental crests act
horses. Cinderella is immediately com-
pelled to greet
rally, a sharp conflict

- We/corne,
- We/corne,
Contact with her stepsisters addition-

ally disheartens Cinderella.
tions are being assumed, and it becomes
obvious who will rule. There now follows a
veritable ballet of contradictory requests,
with Cinderella rushing about
frorn one place to another,
carry out ali the orders in time.
trophe. Shame.

Evil is represented
Stepmother (Aneta Harasimczuk)
her ugly daughters.
Cinderella, possess
tai signs in the form of
Father is without
a change of costume is insignificant),
is the Stepmother.
a form of punishment
ter, meted by the director,
has managed to dominate him to such
an extent that she refused a doli
ferred to dress herself
costumes and fabrics.

Cinderella
Meanwhile, the turtle

gotten all about
human forms coo underneath a
table -
comes as a shock.
fairy tales magical
always serious.
the Olympus were not; nor were
youngsters of
and actors.
dealing with a droll
rather wit h a commentary about
the indifference of
the plight

Everything,
to normal,
interrupt
Cinderella and even present her
with three nuts.
Propp we could say -
the part
upon what
sidering that the heroine has not
accomplished



sufferihg alone which has become rec-
ognised as a merit. Moreover, it appears
to be messianistic suffering, in keeping
with Polish Romanticism. This is not the
first time that Krofta has succumbed to
its allure.

Children, obviously unfamiliar wit h
Propp's analyses, do not find the viola-
tion of the canon of a magical tale dis-
turbing. What about the experts? They
should be punished for their knowledge.
The nuts will be useful in the further
course of the plot.

Now it is high time to make the
acquaintance of the Prince's family -
the King and the Queen, illuminated
in the sideboard. Their puppets are
just as beautiful as the one held by the
Prince. The royal parents immediately
make things elear: the Prince should
get married. In the ensuing, extremely
funny presentation of candidates for a
wife, which takes place in the wings of
the sideboard, the Prince, a slender and
delicateyoung man, quickly passes judg-
ment:too big, too smali, no head ... while
the images shown in the sideboard are
unable to keep up with the pace of his
critical remarks and to meet his expecta-
tions. Brilliant. Witty. But the Prince can-
not wrangle his way out, and a bali will
be held.

A herald hurries across the land
announcingthe royal decision. He arrives
also at the house of the Father and the
Stepmother.Euphoria and despair follow:
we have nothing to wear! Once again a
ballet,this time performed by a group of
tailors who arrive with multi-hued pieces
of cloth. The individual figures merge with
the motion-filled landscape of the oblig-
ingcraftsmen. This autonomous image is
folIowedby another scene of Cinderella's
humiliationand the assignment of house-
hold chores (collecting scattered grain) at
thetime ofthe balI. Departure forthe royal
palacetakes place on the by now famil-
iar table, industriously and grotesquely
pushed by the Father (Roman Holc).

Cinderella is griefstricken at having
lost an opportunity to attend the balI.
Fortunately, this time the turtle doves
are ready. They arrange for a costume
and clear up the grain with the help of
the nuts previously offered to Cinderella.
The actress playing the part of a dove
mustturn into a nutcracker and supply the
necessaryelements of the costume. The
procedure of cracking the nuts is a joke
straightout of Benny Hill or, if you prefer,
the lazzo of commedia dell'arte origin.
Nowfor the bali. The sideboard opens

couple, servants and the
arriving guests. This is a
group scene: a pulsating
and dense crowd, a song
about the magnificence of
the bali and the fact that the
Prince does not dance and
that none of the maidens
meets his requirements.
Finally, Cinderella makes
an entry (holding a superb
doli), and instantly the
Prince brightens up. The
entry is insufficiently awe-
some by my expectations:
we simply saw that which
we already knew would
take place, and the ele-
ment of surprise is missing.
So is a scene of enchant-
ment - love at first sight,
a cosmic upheaval. The
Prince and Cinderella dis-
appear among the crowd of
guests, and are seen once
again only at the moment
of her departure, when the
Prince thrice entices her
by successive invitations to
dance. "Ex-post enchant-
ment?" . So such things also exist. ..

The next scene - Cinderella's return
to the kitchen - is fully satisfying. The
actress playing the part of Cinderella
(Beata Duda-Perzyna) dashes onto the
stage and her whole bearing declares
the beauty of the experienced emo-
tion. By way of an immediate contrast,
the doves-actors chide her for being late
and losing her slipper. Kindly? Jovially?
Yes, quite so. But the effect of contrast is
effective. We all know what happens nowo
The Prince wanders all over the country
with the glass slipper, and there is the
comical scene of the stepsisters unsuc-
cessfullytrying it on. Naturally, the scene
does not involve the actresses but their
puppets, held upside down.

Here, Krofta resolves admirably the
motif of the Father, in other words, the
Henpecked Husband who intends to
mention Cinderella when the Prince
inquires about the presence of other girls
in the house. The Stepmother interrupts
her husband halfway way through by gag-
ging him with a smali pillow. Once he man-
ages to free himself, he utters the second
half of the name, resembling a broken
tape recorder brought back to life - yet
another of Krofta's comical associations.

Now all the obstacles have been
surmounted. The Prince recognises

There only remains the question of
costumes and,
illogical but theatrically well-tested,
two doves appear
magic, a wedding dress with the help of
the third enchanted nut.
the characters of the play, with the excep-
tion of the happy couple,
their parts (no more ugly stepsisters or
wicked Stepmother)
as actors, in a merry ciosing song.

The spectacie
witty, and wit h an excellent,
ated tempo. The spectators know that a
fairy tale is but a fairy tale,
told and shown on stage.
not so much wit h the events as, primarily,
wit h the theatrical
has been mentioned above,
sorts of associations.
work of a great

Cinderella, Jan Vladislav.

sie Krzysztof Dzierma,



ZE ŚWIATA/FROM THE WORLD

W Historie des Marionnettes en Eu-
rope Charles Magnin przytacza dwa nie-
zwykle interesujące przekazy źródłowe,
wybrane spośród kilku relacji z różnych
epok, dotyczące ceremonii wielkopiąt-
kowych odprawianych w Jerozolimie
w dobie baroku'. Jeden z nich, datowa-
ny na 1697 r., będący wyimkiem z dzie-
ła Henriego Maundrella, kapelana angiel-
skiej faktorii w Alep, brzmi: Wśród wielu
krucyfiksów, które noszone są w czasie
Wielkopiątkowych procesji w kościele
Grobu Świętego, jest jeden, niezwykłej
okazałości, na którym spoczywa wyobra-
żenie Naszego Pana, bardzo dobrze
wyrzeźbione i naturalnej wielkości ... Po
wielu stacjach procesja zbliża się do
Kalwarii, pokonując kilka wzniesień; po
dojściu do kaplicy wybudowanej w tym
samym miejscu, w którym ukrzyżowa-
ny był Jezus, przedstawiana jest reali-
stycznie scena z przybijania rzeźby,
o której wspomnieliśmy, do krzyża za
pomocą wielkich gwoździ; następnie,
niewiele kroków dalej od tego miejsca,
wznoszony jest krzyż... Gdy obrzędy te,
a także kazanie ojca gwardiana, zosta-
ną zakończone, wówczas dwaj mnisi
grający Józeta z Arymatei i Nikodema
wyciągają wielkie gwoździe i zdejmu-
ją z krzyża ciało Zbawiciela, wykonując
gesty i przyjmując postawy odpowiada-
jące powadze chwili. Wyobrażenie Chry-
stusa wykonane jest w taki sposób, że
członki są giętkie, jakby były prawdzi-
wym ciałem. Nic bardziej nie zadziwia
zebranych niż to, gdy widzą jak ramiona
nad grobem zgina się i składa w sposób,
w jaki czyni się to z ramionami prawdzi-
wych zmertvctr:

Charles Magnin jedynie na margine-

dziejów teatru lalek wspomina o róźne-
go rodzaju figurach i rzeźbach mających
ruchome części bądź zawierających
mechanizm, wykorzystywanych w cere-
moniach i obrzędach religijnych odpra-
wianych od średniowiecza po czasy
późnego baroku. Ponieważ nie mógł ich
uznać za typowe lalki teatralne, więc nie
zainteresował się nimi bliźej. Gdybym nie
chciał uniknąć podpierania się większą
liczbą przykładów, niż przystoi to w tej
części mojego tematu, mógłbym zebrać
spośród krążących przekazów, zwłasz-
cza z Włoch i Hiszpanii, wiele jeszcze
opowieści o krucyfiksach i Madonnach
słynących z tego, iż wykonywały różne
gesty, a nawet chodzłty",

Od momentu wydania dzieła Magnina
minęło już ponad sto pięćdziesiąt lat.
Przez cały ten czas charakterystyczna dla
autora książki postawa cechowała więk-
szość badaczy zajmujących się dziejami
teatru lalek - niewiele uwagi poświęca-
no rzeźbom i figurom, których konstruk-
cja pozwalała na animację wyobrażenia.
Pokrótce na ich temat wypowiedział się
George Speaight, zapoznając czytelników
ze słynnym w dobie późnego średniowie-
cza tzw. Rood ot Grace z opactwa cyster-
sów w Boxley, w hrabstwie Kent. Był to
krucyfiks charakteryzujący się tym, iż

rzeźbiony Chrystus miał ruchomą głowę,
szczękę i oczy4. Wyjątkowo interesują-
cy przykład rzeźby tego rodzaju poda-
je równieź Henryk Jurkowski w I tomie
A History ot European Puppetrv". Pisze
bowiem, opierając się na osiemnasto-
wiecznym źródle, o krucyfiksie z Burgos
w Hiszpanii, tzw. Cristo de Burgos, posia-
dającym ruchome ramiona i głowę oraz
pokrytym w całości wyprawioną specjal-

Bad Wimpten am Berg,

Bockstorfer aus Memmingen,

ciało Chrystusa sprawiało wrażenie rze-
czywistego ciała człowieka",

Podawane przez wyżej wymienionych
badaczy informacje jak dotąd nie zapo-
czątkowały wnikliwych
nad tym jakże interesującym zagadnie-
niem. Rzeźby animowane wciąż sytuuje
się na marginesie studiów nad dziejami
teatru lalek, zdecydowanie częściej
mują się nimi historycy,
oraz historycy teatru nie lalkowego.
dziś na terenie Europy zachowało się kil-
kadziesiąt tego rodzaju rzeźb Chrystusa,
a wiele innych wyśledzić
dłach. Większość
się co prawda takimi
macyjnymi jak Rood ot
de Burgos, jednakże kilka zachowanych
.zabytków wyposażonych jest
nizm pozwalający na osiąganie bardziej



funkcji, jaką pełniły w ciągu roku litur-
gicznego, oraz sposobu, w jaki odbierali
je wierni, stwarza ciekawe perspektywy
dla badań nad obecnością oraz postrze-
ganiemanimowanych wyobrażeń w śred-
niowieczu i w czasach późniejszych.
Stanowią teź interesujący kontekst dla
zagadnień bezpośrednio związanych
z teatrem lalkowym. Niniejszy tekst sta-
nowić ma zachętę do podjęcia gruntow-
nych studiów, z perspektywy badaczy
dziejów teatru lalek, nad omawianym
typem rzeźb.

Jak zostało wspomniane wyźej, do
dziś dnia zachowało się kilkadziesiąt
krucyfiksów charakteryzujących się tym,
że figura Chrystusa posiada mechanizm
pozwalający na jej animację. W literatu-
rzefachowej zwykło się stosować na ich
określenie termin krucyfiksy z ruchomy-
miramionami, który wypracowany został
nagruncie niemieckiej historii sztuki (Kru-
zifixemit schwenkbaren Armen). Nazwa
sugeruje, iż zachowane do dziś dnia
przedstawienia rzeźbiarskie w tym typie
charakteryzują się konstrukcją pozwa-
lającą wyłącznie na składanie ramion
wyobrażonej postaci, co nie jest zgodne
z rzeczywistością. G. i J. Taubertowie,
pierwsi badacze, którzy podjęli gruntow-
ne studia nad problemem średniowiecz-
nychrzeźb tego rodzaju, stworzyli katalog
zachowanychkrucyfiksów posiadających
ruchome elementy. Znalazło się w nim
35 obiektów z terenu Niemiec, Austrii,
Włoch, Francji, Szwajcarii, Czech oraz
Słowacji? Spośród nich wymienić może-
mykilka, które charakteryzują się innymi
jeszczewłaściwościami niż tylko składa-
niemramion.

Jako najwymowniejszy przykład

Dbbeln, Stadtmuseum, Saksonia/Sromny,

ok./c.a. 1510

z D6beln w Saksonii, określany czasem
jako Mirakelmann, pochodzący z tam-
tejszego kościoła św. Mikołaja (obec-
nie: Stadtmuseum, D6beln), datowany
na około 1510 rok. Figura Chrystusa
wyposażona jest w starannie ukryty - za
pomocą nawiniętego na rzeźbę w odpo-
wiednich miejscach płótna - mechanizm.
Pozwala on na poruszanie głową i ramio-
nami. W plecach Chrystusa umieszczono
zaś zbiornik na krew. Za pomocą włócz-
ni można sprawić, iż krew wylewać się
będzie z rany w boku. Naturalizm posta-
ci wzmocniony został dzięki przymo-
cowaniu do głowy peruki wykonanej
z prawdziwych włosów".

Krucyfiksy z ruchomymi ramionami
stanowią tym samym wcale liczną grupę
zabytków, zróżnicowanych pod wzglę-
dem formy, czasu? i miejsca powstania.
Gdy do ogólnej liczby zachowanych do
dziś dnia obiektów dodamy jeszcze blisko
kilkadziesiąt znanych ze źródeł,będziemy
mogli bez popadania w przesadę stwier-
dzić, iż rzeźby tego rodzaju występowały

cza, jak też i później. To z kolei skłania do
podjęcia bardziej
żań nad ich miejscem w pobożności
praktykach religijnych dawnych wieków.

Zazwyczaj krucyfiksy
ruchome elementy rozważane są w kon-
tekście funkcji,
wieczu, w okresie Wielkiego Tygodnia.
Szczegółowo analizuje się ich miejsce
w odgrywanym w Wielki
dzie Depositio
kolejne jego etapy oraz warianty insce-
nizacji występujące
riach 10. Próbując
opisu, możemy powiedzieć,
z krzyża odbywało się w kościele, w prze-
strzeni chóru, przy ołtarzu Krzyża,
sto też w kaplicy Grobu Świętego lub przy
jego replice. Poprzedzone było Adoracją
Krzyża(Adoratio Crucis). Sama czynność
zdejmowania figury,
osoby duchowne,
śpiewów liturgicznych. Zaznaczyć trzeba,
że zdejmowanie figury Chrystusa nie było
jedyną możliwością -
składano po prostu krzyż,
hostię. Przez pierwsze wieki
wania dramatów liturgicznych
właśnie krzyża i
go średniowiecza,
czynienia z wykorzystywaniem dających
się animować rzeźb. Zdjętą z krzyża figu-
rę Chrystusa, przy ciągłym śpiewie, skła-
dano na marach,
do stałego bądź tymczasowego qrobu".
odsłanianego bezpośrednio przed cere-
monią. Chrystusa w grobie obmywano
winem i wodą, owijano w bandaże i płót-
no, później zaś zamykano w grobie tak,
źe figura zazwyczaj
widoczna. Zapieczętowany Grób okadza-



Teatralna funkcja krucyfiksów prze-
słoniła w zasadzie wszystkie inne. Jest
też swoiście pojmowana - rzeżby te roz-
waża się zazwyczaj wyłącznie w kontek-
ście przedstawień i obrzędów, w których
główne role przypadają ludziom, nie zaś
figurom, a to prowadzi do błędnego obra-
zu zjawiska. Duża część badaczy, szcze-
gólnie polskich, przypisuje dające się
animować krucyfiksy do grupy rekwi-
zytów dramatycznych 12, czyli w istocie
przedmiotów takich samych jak - pozo-
stając przy problematyce dramatyzacji
liturgicznych - gwoździe, które wyjmo-
wano Chrystusowi z dłoni, kamienie, któ-
rymi pieczętowano grób, płótno, w które
owijano ciało Chrystusa etc.

Wydaje się, iż trafniejsze byłoby włą-
czenie krucyfiksów z ruchomymi ramio-
nami do grupy, którą określić moźemy
mianem rzeźb enimowenycn". Właśnie
ten termin zdaje się najlepiej tłumaczyć,
czym są omawiane obiekty. Generalnie
są one przecież wytworami artystyczny-
mi - średniowieczne krucyfiksy z rucho-
mymi ramionami, oczyma etc. różnią się
od innych rzeżb wyłącznie konstrukcją,
co nie przeszkadza badać ich choćby od
strony stylistyczne]". Nadto przez więk-
szą cześć roku liturgicznego pełnią te
same funkcje, co inne rzeżby należące
do grupy dzieł sakralnych. Traktować je
możnajako dzieła o charakterze dewocyj-
nym15, jako przedmioty szczególnej czci
i kultu czy też jako obiekty pielgrzymko-
we 16. Ich konstrukcja wyrażnie wskazuje,
iż przystosowane były do pełnienia funk-
cji teatralnej, stanowi wyróżnik spośród
innych, podobnych dzieł rzeżbiarskich.
W tej funkcji wykorzystywane były jednak
rzadko, w okresie Wielkiego Tygodnia,
czasem zaś naj prawdopodobniej ich
mechanizm wykorzystywany był w inny,
raczej nieteatralny sposób", Określanie
ich mianem rekwizytów dramatycznych
sugeruje, iż pojmowane i wykorzystywane
były wyłącznie jako przedmioty. A może
jednak obiekty te tworzono, wychodząc
z innego założenia? Konstrukcja figur
oraz materiał, z jakiego bywały wykony-
wane, miały chyba przede wszystkim ure-
alniać przedstawioną postać. Nie wydaje
się, by indywidualnie modlący się wiemy
bądź też uczestnicy religijnego widowiska
mieli spoglądać na przedmiot-rekwizyt.
Konstrukcja figur, wykorzystany do ich
wykonania materiał, jak też fakt, iż nie-
które z nich posiadały schowek na hostię,
mogą świadczyć, iż służyły one zasuge-
rowaniu prawdziwej, realnej obecności
Zbawiciela w przestrzeni sakralnej.

Termin rzeźba animowana najlepiej

nych przedstawień. Rzeczownik rzeźba
wskazuje, iż mamy do czynienia z dzie-
łem sztuki (w całej jego złożoności), przy-
miotnik animowana sugeruje jej teatralną
bądź parateatralną funkcję (nie jako
przedmiotu, rekwizytu, ale jako swego
rodzaju aktora, którego ogólnie przyrów-
nać możemy do teatralnej lalki). Badania
nad krucyfiksami z ruchomymi ramiona-
mi, jak też innymi podobnymi im przed-
stawieniami, np. mechanicznymi figurami
Chrystusa Zmartwychwstałego 18, powin-
ny być prowadzone wieloaspektowo,
z uwzględnieniem ustaleń i sugestii
przedstawicieli różnych dyscyplin nauki,
szczególnie zaś historyków teatru lalek,
których szczegółowe rozważania nad
statusem tych rzeźb z pewnością dopro-
wadziłyby do interesujących konstatacji.
Do prowadzenia takich studiów w swo-
isty sposób zachęcają zresztą historyków
teatru lalek wcale liczni badacze anglo-
języczni, którzy dla rzeźb animowanych
używają czasem określenia puppets 19 ••
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Late Mediaevaland Baroque
Animated Crucifixes

Kamil Kopania

In his Histoire des Marionnettes en
Europe... Charles Magnin cited two extre-
mely interesting sources selected trom
among several accounts trom different
epochs, pertaining to Good Fńday cere-
monies celebrated in Jerusalem duńng
the Baraque era'. One ot them, dated
1697, an excerpt tram a wark by Henri
Maundrell, the chaplain ot an English
factoryin Aleppo, declares: Among the
numerous crucitixes which are carried
during the Good Friday processions in
thechurch ot the Holy Sepulchre there
is one ot extraordinary magniticence,
which bears the likeness ot Our Lord,
verywell carved and ot natural size ...

the procession approaches Cavalry by
overcoming several inclines; upon arri-
ving at achapel built on the same spot
where Jesus was crucitied, there takes
place a realistic presentation ot pla-
cing the carved tigure, which we have
mentioned, on a cross with the help ot
large nails; subsequently, the cross is
raised several steps away trom this
spot ... When these rites and then a ser-
mon given by a guardian tather come to
an end, two monks playing the parts ot
Joseph ot Arimathaea and Nicodemus
pull out the nails and take the body ot
the Saviour oft the cross, pertorming
gestures and assuming poses corre-

The likeness ot the Christ
in such a way that
as f/exible as it they were part
body. Nothing astonishes
spectators more than seeing the arms
being bent above the grave and tolded
in the same manner
real deacJ2.

On the margin ot
about the puppet theater Charles Magnin
mentioned assorted tigures and sculptu-
res with moving parts
mechanism used in religious
nies and ńtes celebrated trom the Middle
Ages to the Late Baroque.
not recognise them as typical



others can be discovered
True, the major
such animation potential
Grace or Cristo de Burgos,
rai preserved objects
a mechanism making it
in even more sophisticated effects.
question of the function which they fulfil-
led in the course of the liturgical year, and
the manner in which they were received
by the congregation
perspectives for
sence and perception of
gery in the Middle Ages and later periods.
Furthermore, the crucifixes
fascinating context
associated with the puppet
intention of this text
initiation of diligent
out from the viewpoint
examining the history of the puppet
ater and dealing wit h the discussed type
of carved figures.

Bad Wimpfen am Berg, Ev. Stadtkirche, Oswald Bockstorfer aus Memmingen, 1481 - fragment

greater interest in them. If I had not wan-
ted to avoid basing myself on a greater
number ot examples that betits this part
ot my topie, I could have amassed trom
among the circulating sources and
accounts, especially in Italy and Spain,
many more stories about crucitixes and
Madonnas tamous tor pertorming assor-
ted gestures and even walking 3

.

More than one and a half century
has passed from the time of the publica-
tion of Magnin's study. Throughout this
whole period the stand characteristic for
the author was shared by the majority of
researchers studying the history of the
puppet theater. Little attention was paid
to sculptures and carved figures whose
construction made it possible to manipu-
latethe likenesses. Soon afterwards they
were discussed by George Speaight who
familiarized his readers with the so-cal-
led Rood ot Grace from the Cistercian
abbey in Boxley (Kent), famous during

fact that the carved Christ had a mova-
ble head, jaw and eyes", An exceptionally
interesting example was mentioned also
by Henryk Jurkowski in the first volume
of his A History ot European Puppetrf'
in which he wrote, referring to an eigh-
teenth-century source, about a crucifix
in Burgos (Spain), the so-called Cristo
de Burgos, outfitted wit h moving arms
and head and totally covered with spe-
cially tanned leather so that the carved,
wooden body of the Christ made the
impression of a real human body".

So far the information provided by the
above mentioned researchers has not
initiated thorough studies and analyses
relating to this highly interesting problem.
Animated sculptures are still situated on
the margin of studies dealing with the
history of the puppet theater, and are
more frequently studied by historians as
well as historians of art and the non-pup-
pet theater. Up to this day several score



Christ possess a mechanism enabling

its manipulation. In protessional literatu-

re it has become customary to describe

them as crucitixes with moving arms, a

term devised in German-Ianguage histo-

ry ot art (Kruzitixe mit schwenkbaren
Armen) which suggests that their cha-

racteristic teature is a construction that

makes it teasible to only told the arms ot

the depicted tigure; this is not true. G.

and J. Taubert, the tirst researchers to

embark upon detailed studies on media-

eval sculptures ot this sort, produced a

catalogue ot preserved crucitixes wit h

moving elements, including 35 objects

trom Germany, Austria, Italy, France,

Switzerland, the Czech Republic and

Słovakia", same ot which which possess

properties other than tolding arms.

The most cogent example is certainly

the crucitix trom D6beln in Saxony, same-

times described as Mirakelmann, trom

the local church ot St. Nicholas (today:

Stadtmuseum, D6beln), whose date ot

origin is about 1510. The tigure ot the

Christ is equipped with a mechanism

caretully concealed with cloth stretched

across the tigure in appropriate places,

that sets into motion the head and the

arms. The back ot the tigure contains a

receptacle tor blood; a spear thrust will

cause the blood to spili trom a wound in

the side. The naturalistic depiction ot the

tigure was enhanced by a wig made out

ot real hair".

Crucifixes with moving arms consti-

tute, theretore, a sizable group ot monu-

ments, differentiated as regards their

torm as well as the tlme" and place ot

origin. lf to the general number ot pre-

served objects we were to add almost

several score examples known tram

historical sources, then we could witho-

ut undue exaggeration claim that carved

tigures ot this variety occurred rather

universally during the Middle Ages and

in later periods. This ascertainment, in

tum, inspires the pursuit ot more deta-

iled retlections on their place in the piety

and religious practices ot the past.

As a rule, crucitixes wit h movable ele-

ments have been considered within the

context ot the role they played during

the Middle Ages in the course ot Holy

Week. Detailed analyses pertain to their

place in the Depositio Crucis ritual per-

formed on Good Friday, reconstructing

its phases and variants ot the staging in

assorted territories 10. In an attempt at a

general description we may say that the

Deposition trom the Cross took place in

achurch - in the choir, nex! to the altar ot

the Holy Sepulchre ar its replica, and was

preceded by Adoratio Crucis. The actual

deposition ot the tigure, was carried out

by clergymen to the accompaniment ot

liturgical songs. It must be noted that the

deposition ot the tigure ot the Christ was

not the sole option - sometimes the cross

alone, a crucifix, ar the Host were placed

in the sepulehre. During the tirst centu-

ries ot the tunctioning ot liturgical dra-

mas use was made ot the cross and the

Host, and the closer we are to the Late

Middle Ages the more trequently do we

come across tigures that could be mani-

pulated. The tigure ot the Christ taken aft

the cross was placed on a bier, to the ste-

ady accompaniment ot songs, and then,

together with the Host, in a permanent ar

temparary sepulchre 11, uncovered direc-

tly betore the ceremany. Now the tigure

was bathed with wine and water, and swa-

thed in bandages and cloth; subsequen-

tly, it was enclosed in the sepulchre in

such a way as to render it invisible to the

taithtul. The sealed Sepulchre was then

incensed and consecrated.

For all practical purposes the theatri-

cal tunction ot the crucitixes prevailed

over all others, and has been specitical-

Iy comprehended. The tigures are, as a

rule, discussed exclusively within the eon-

text ot spectacles and rituals in which the

main parts are ascribed to people and not

the tigures, producing a talse image ot

the whole phenomenon. A large number

ot scholars, especially Polish ones, eon-

sidered crucitixes which can be anima-
ted as belonging to theatrical proos" ,
in other words, objects identical to the

nails which were ex!racted trom Christ's

hands, the stones used tor sealing the

sepulehre, the cloth used tor wrapping

His body, etc.

Apparently, it would be much more apt

to place crucitixes with moving arms in a

group which we may describe as anima-
ted scutotures=. It is precisely this term

which seems to best explain the nature

ot the discussed objects. Generally spe-

aking, they are, after all, works ot art -

mediaeval crucitixes with moving arms,

eyes, etc., difter tram other sculptures

only due to their construction, which

does not create an obstacIe tor studying,

e.g. their stylistic teatures". Moreover,

during a larger part ot the liturgical year

they tultilled the same tunctions as other

sculptures belonging to sacral works ot

art. They may be treated as devotional

works 15, objects ot particular veneration

and cult, ar associated with pilgrimages 16.

Their construction clearly indicates that

guishes them tram among

tures. Nonetheless,

was used rarely, i.

while upon other occasions

nism was employed

theatrical ways 17.

theatrical props suggests

conceived and used

Could it be that they

wit h a different premise

departure? The construction

res and the material

were probably supposed

der the depicted tigure more realistic.

unlikely that a praying

gregation ar the participants

us spectacIe gazed

The construction ot the tigures,

rial, and the tact that

eontainer tor the Host

as evidence that their

suggest the real presence

within sacral space.

The term animated sculpture,
tore, best retlects the status and function

ot the discussed likenesses.

sculpture indicates

wit h a wark ot art

ty), while the adjective

sts its theatrical ar para-theatrical

(not as an object ar

generis actor, comparable

puppet).Research

with moving arms as well

representations, such as the mechanical

tigures ot the resurrected

tocus on multiple aspects,

paid to the tindings

the representatives

especially historians

whose detailed retlections

ot those sculptures

interesting conclusions.

puppet theater are encouraged

duet such studies especially

numerous English-Ianguage

who sometimes use the term

describe animated
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PROARTE

Kłamstwo teatru

o złudzie teatru z zachwytem mówili
Grecy, m.in. Gorgiasz i Plutarch, którzy
chwalilisprawiedliwość tego, kto w błąd
wprowadza (aktora) i mądrość tego, kto
daje się w błąd wprowadzić (widza). Ale
Grecy niesą już aktualni. Mówili o teatral-
nej iluzji i chcieli, by była akceptowana
przez widzów. Nie wiedzieli jednak, że
kiedyś teatr zdobędzie status uznanej
instytucji społecznej. To znaczy takiej
instytucji, której widzowie będą ufać.
Element złudy przyjmą za wartość i bę-
dąwierzyć, że złuda ta zostanie zorgani-
zowanazgodnie z kanonami KULTURY.
Dialektyka pojęć. Złuda jako pożąda-

The Deceitful
Theatre

The illusion of the theatre was much
admiredby the Greeks, i . a. in Gorgias
and by Plutarch, who praised the justice
of the one who deceives (the actor) and
the wisdom of the one who allows him-
self to be deceived (the spectator). But
the Greeks are no longer topical. They
mentioned theatrical deception and
wanted it to be accepted by the audi-
ence. They did not know, however, that
thetheatre would win the status of a rec-
ognised social institution, i. e. the sort
which is trusted by the spectators. The
latterwill accept the element of iIIusion
asa value, and willbelieve that it shall be

na nieprawda. Tu zresztą Gorgiasz i Plu-
tarch zgodziliby się z nami. Niezgoda
nastąpiłaby wówczas, gdyby zetknęli się
z postmodernistycznym subiektywizmem
w teatrze ... lalek. Z pogonią za rzekomą
oryginalnością, która w końcu okazuje
się kulturalnym dyletantyzmem.

Bowiem wyobrażmy sobie przedsta-
wienie Dziadka do orzechów z muzyką
Czajkowskiego ... Lalkarz postmoderni-
sta od razu przystąpi do korekty wiel-
kiego kompozytora. Muzyka Dziadka
do orzechów okaże się niewystarcza-
jąca, więc skorygujemy ją metodą kola-
żu, a taśmę uzupełnimy partiami Jeziora

łabędziego. Będzie to szczęśliwe zakoń-
czenie scenariusza
też całkowicie poszatkujemy.
wyrazowe? Będzie tu wszystko -
scenek lalkowych
olbrzymie lalki głowaczy
hiszpańskich, fantazyjne
skami rodem z przedstawień alegorycz-
nych, narrator mag,
aktorzy i tancerze.
sobie koszmarnie,
kie, bez estetycznego

I ci widzowie,
Horror!

of CULTURE. A sheer dialectic of eon-
cepts: iIIusion as desirable truth. At this
point, Gorgias and Plutarch would agree
with us. Disagreement, however, would
come the moment they encounter post-
modern subjectivism in the ... puppet the-
atre, and a quest for supposed originality,
which ultimately proves to be cultural dil-
ettantism.

Let us imagine a spectacie of The
Nutcracker with music by Tchaikovsky.
A postmodern puppeteer will immedi-
ately embark upon correcting the great
composer. The music will prove to be
insufficient, and must be set right by

ing the tape recording
from Swan Lake. Hoffmann's scenario,
which shall be also cut
be given a happy end. What about means
of expression? They shall
thing - several scen es with puppets and
a television set as a backdrop,
mous heads of puppets
carnivals, a magician-narrator,
morphoses, puppets,
ers. Ali terribly mismatched,
ugly, without any aesthetic justification ...
And that enthusiastically
audience ... A true horror!
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