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Festiwale/Festivals

MIEDZYNARODOWY FESTIWAL

Agnieszka Koecher-Hensel

XIX

SZTUKI LALKARSKIEJ
BIELSKO-BIALA 2000

d 29 kwietnia do 4 maja Biel-

sko-Biata zyta w atmosferze lalkar-
skiego Swieta. Pare razy dziennie
ulicami, ws$rdéd przechodnidow sunety
barwne korowody aniotéw, diabtéw i in-
nych dziwnych postaci na szczudtach.
Teatry: ,Gry i Ludzie” z Katowic, ,Biate
Skrzydta” z Krakowa, ,Maskaras” z Bu-
dapesztu, ,Lutkovno Gledalisce” z Lju-
bljany powtarzaty swoje wystepy w réz-
nych miejscach. Pozwalato to kazdemu
bielszczaninowi poczu¢ sie widzem
teatralnym i uczestnikiem festiwalowych
szalenstw, nawet jesli nie zatroszczyt sie
o kupno biletéw. Krzysztof Rau zadbat,
by oferta plenerowych imprez byta
bogata i roznorodna, by miata charakter
nie tylko efektownych, przyciggajacych
uwage przechodniéw, pokazow sztuczek
i umiejetnosci. Obok parad i improwizacji
na szczudtach, duzych widowisk, na-
wigzujacych do ludowych obrzedéw czy
rytualnych tancéw (Maskarady i Drzewo
Zycia, Teatr ,Maskaras”, Budapeszt),
mogli oni wzig¢ udziat w zlocie cza-
rownic na tysej Gorze (Sabat — przed-
stawienie inspirowane muzykg Musorg-
skiego i Strawinskiego, przygotowane przez
studentow wroctawskiego Wydziatu Lal-
karskiego). Mieli tez szanse poznac ka-
meralne odmiany teatru jarmarcznego:
angielskie Przygody Puncha w wykonaniu

Hoichi Okamoto ,,Komachi”,

rez./dir., scen., wykonanie/starring
Hoichi Okamoto,

Teatr Lalek/Puppet Theater Dondoro,
Hongo (Japonia/Japan)

,Blizniacze domy’/"Twin Houses",
rez./dir. Patric Bonté, scen. Johan
Daenen, kost./cost. Colette Huchard,
Compagnie Mossoux-Bonté,
Bruksela/Brussels (Belgia/Belgium)
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Konrada Fredericksa, czeskie Swin-
gujgce marionetki Pavla Vangeli. Jego
symboliczne figury Diabta, Aniofa,
Clowna i Kosciotrupa, bawiac cyrkowo-
-kabaretowymi gagami, $piewajgc i tan-
czac, przywotywaty groteskowy i tajem-
niczy klimat starej Pragi. Oprocz trady-
cyjnych byta tez wspotczesna forma po-
etyckiego moralitetu wedtug Wycinanki
dla dwojga Krystyny Mitobedzkiej w in-
scenizacji Grzegorza Stanistawiaka (Te-
atr \Witasny” z Chorzowa). Pupilem pu-
blicznosci okazat sie jednak, chyba
warsztatowo najbardziej wszechstronny
artysta, znany juz w Bielsku — Przemy-
staw Grzadziela (Teatr ,Pinezka”, Gdansk),
obdarowany wyroznieniem POLUNIMA
na poprzednim festiwalu. Nie tylko jego
nowe przedstawienie Pinezkologia przy-
ciggato uwage, ale i osoba artysty, ktéry
w zyciu prywatnym, dzieki ognistorude;
czuprynie i elementom stroju, upodabnia
sig¢ coraz bardziej do swej ulubionej
marionetki clowna.

Wydaje sig, ze program widowisk
plenerowych zostat celowo tak skon-
struowany przez Krzysztofa Raua, bo
podobng tendencje wspdtistnienia obok
siebie form tradycyjnych i nowatorskich
zauwazy¢ mozna byto tez w pozostatych
nurtach prezentacji. Zaproponowang w
poprzedniej edycji nowag formute biel-
skiego festiwalu w tym roku dyrektor
Rau nieco przemodelowat. Nurt przed-
stawien mistrzowskich nazwat teraz,
nieco mniej zobowigzujaco, wydarze-
niami, cho¢ wszystkie prezentowane tu
przedstawienia, ze wzgledu na kunszt
gry, nazwa¢ by mozna mistrzowskimi.
Obok chinskiego teatru cieni kultywu-
jacego narodowa tradycje (Taiwan Pup-
pet Union), znalazt sie tu przyktad twor-
czego korzystania z dorobku japonskiego
teatru kabuki dla przedstawienia wtas-
nej, z perspektywy doswiadczen wspot-
czesnego cztowieka dokonanej, interpre-
tacji losu bohaterki starej legendy w per-
fekcyjnie zagranym przez Hoichi Oka-
moto monodramie z uzyciem lalki i ma-
sek (Komachi, ,Dondoro” Hyakki Puppet
Theater z Hongo). Monodramem byty
tez Blizniacze domy belgijskiej tancerki
Nicole Mossoux (Compagnie Mossoux-
-Bonté, Bruksela), ktéra do zilustrowania
osobowosciowego konfliktu wewnetrz-
nego bohaterki uzyta lalek jako zmulti-
plikowanych jej sobowtorow.

Z kolei Cienie przedmiotow odzys-
kanych (La Conica/Laconica, Barcelona)
to pokaz wylgcznie poszukiwan for-
malno-techniczych  dwéch  artystek:
Merce Gost i Alby Zapater; uzyskiwania
na ekranie niezwykle atrakcyjnych, kolo-
rowych obrazow zwyktych przedmiotow,
jak plastikowa skrzynka czy trzepaczka.
W ogladaniu tych etiud, catkowicie poz-
bawionych tresci, wartos¢ estetycznego
przezycia podwyzszato potgczenie ruchu
pieknych obrazéw z muzyka.

Wieczér z Kroftami miat mie¢, jak sie
zdaje, charakter symbolicznego spotka-
nia mistrza z synem, ktéry po ojcu
przejat prowadzenie stynnego Teatru
,Drak”. Wiele sobie obiecywatam po
konfrontacji najnowszych dziet obu
artystow. Niestety, z powodu choroby
aktorki, ,Drak” przywiozl spektakle stare
i chyba nie najbardziej reprezentatywne
dla obu rezyserow. Wspanialy wtorek
w rezyserii Josefa Krofty byt jakby zain-
scenizowang na wolnych lekcjach w
szkole zabawg w teatr. Tematem byt

jezyk teatru, a witasciwie pokaz mozli-
wosci uzyskiwania wspaniatych, zmien-
nych efektéw wizualnych przy pomocy
cieni w potaczeniu z obrazami rzuca-
nymi na ekran z epidiaskopu. Jejku! Kto
to jest? — rowniez atrakcyjny spektakl
dla dzieci — dowcipnie i madrze poka-
zywat separacyjne mechanizmy zacho-
wan rodziny wobec obcej osoby i proces
prowadzacy do jej akceptacji. Oczy-
wiscie, dzieki mitosci, ktora zrodzita sie
miedzy corkg a nowym, dziwnym osob-
nikiem. Dramaturgie tej jarmarcznej, acz
w dobrym guscie, teatralnej zabawy pro-
wadzita muzyka Jifego Vysohlida, ktory
stworzyt rowniez kreacje komicznej ma-
my — generalissimusa muzykujgcej ro-
dziny. Nie bylo to przedstawienie lal-
kowe, a silna osobowo$¢ artystyczna
Vysohlida, ktéry od lat pracuje w ,Draku”
i byt wspotautorem wielu jego dziel,
zdominowata chyba miodego rezysera.
Nie obniza to wartosci przedstawienia,
a jedynie uniemozliwia stwierdzenie,
w jakim dzi$ kierunku rozwija sie arty-
stycznie Jakub Krofta.

Jeszcze bardziej réznorodng gatun-
kowo mozaike utozy¢ mozna z 16 przed-
stawien konkursowych. Wsrdéd nich cztery
adresowane byly do dzieci. Opowiesc¢
rusatki (rez. Wladimir Biriukow, Gosudar-
stwiennyj Obfastnyj Teatr Kukot, Penza)
wyczarowat swiat rosyjskich basni i lu-
dowych podan, w ktorych plan zycia
natury jest réwnie wazny jak perypetie
ludzi. Na ich losy wptywajq sity tajemne,
nadprzyrodzone. Ten $wiat symboli-
zowata scenografia Dymitra Akseonowa,
zbudowana z materiatéw naturalnych:
wode (prawdziwg) jeziora, w ktérym skry-
wajq sie demony, otaczata zielen i drew-
niana zabudowa wioski. Operujac zmien-
nymi nastrojami, podkreslanymi to melo-
diami ludowych, to wspotczesnych pio-
senek, artysci rosyjscy wciagali widzow w
historie pary zakochanych, ktérych roz-
dzielit Diabet Wodny. Réwniez Teatr
JAtelie 313" z Sofii, bez epatowania nowa-
torskimi efektami, przedstawit piekng opo-
wies¢ Aleksieja Totstoja o drewnianym
chtopcu Buratino (Buratino, rez. Slawczo
Malenow), grywang u nas takze w adap-
tacji Borisowej pod tytutem Zfoty kluczyk.

Petr Nosélek w spektaklu Bukiet
zainscenizowat cztery ballady czeskiego
romantycznego poety, Karela Jaromira
Erbena, taczac poezje z muzyka, prze-
platajac nastroje grozy dowcipnymi teat-
ralnymi zartami, réwniez plastycznymi
(scenografia Tomasa Volkmera), two-
rzacymi dystans do Swiata tajemniczych
ludowych wierzen i wtasnych sceni-
cznych $rodkdéw wyrazu. Lalki, ktorych tu
byto duzo i to réznych rodzajow, jak
wiadomo znakomicie nadajg sie za-
réwno do wyrazenia naiwnosci ludowych
opowiesci jak tez ironicznych niuansow
teatralnej narracji.

Mniej, niestety, udanym artystycznie
przedsiewzieciem, cho¢ pomyslanym
ambitnie i interesujaco bylo przed-
stawienie Dawid i Unghia d’Orso (rez.
Pietro Fenati, Drammatico Vegetale,
Rawenna), ktére prébowato s$rodkami
plastycznymi i muzycznymi zauroczy¢
widza swiatem wyobrazni dziecka. Po
paru efektownych obrazach autorom
zabrakio pomystéw. Wedrowka matego
Dawida, ktérego grata z duzym za-
angazowaniem, lecz minoderyjno-infan-
tylnie niemtoda juz aktorka, diuzyta sie
okrutnie.

»Pinezkologia’/"Thumbtackology”,
Teatr/Theater Pinezka, Gdansk
(Przemystaw Grzagdziela)

Z lekkim niesmakiem odbieratam sto-
wacki spektakl Paskudarium (Divadlo
JPiki”, Pezinok), inspirowany ksigzka
DuSana Taragela Opowiesci dla nie-
grzecznych dzieci i ich troskliwych ro-
dzicow. Lalkowe okazy karykaturalnych
wad dzieci ze zbiorow zabawnego
muzeum, ktére prezentowata sympaty-
czna skadingd para aktorow: Katarina
Aulitisova i Lubomir Piktor, tworzyly ga-
lerie prawdziwych paskud. Wybuchy
$miechu na widowni wywotywaty gtow-
nie konferansjerskie zabiegi aktorow,
ktorzy starali sie utrzymac bezposredni,
zywy kontakt z dzie¢mi. Kierowane do
nich pytania trafiaty do festiwalowych,
dorostych gosci.

Zabawne, z duzg iloscig piosenek,
widowisko dla dzieci pokazane w cyklu
prezentacji Osrodka Teatralnego ,Bania-
luka” Kopyto i Kwak (rez. Lech Choj-
nacki, Teatr ,Witak”, Bielsko-Biata) ba-
lansowato tez na sliskiej granicy
kabaretu i teatralnej opowiesci.

Z kabaretowej konwencji, pozwala-
jacej taczy¢ nie zwigzane ze sobg tres-
ciowo etiudy, skorzystato pare teatrow,
m.in. Solista, prezentujacy cykl etiud
w masce, Lurry Hunt (Animan, Masque
Theatre Co., Bethlehem).

,The Givzozet Royalty” — grupa mto-
dych artystéw z Jerozolimy — pokazata
kilkka, luzno zwigzanych ze sobag epi-
zoddéw, ktore rozgrywane byty przez
réznorodne formy lalkowe dziwacznych
postaci.

,Buchty a Loutky” z Pragi, preteksto-
wo potraktowaty akcje opowiesci o przy-
godach tytutowego bohatera, Urbilda,
skierowujac uwage widza na graniczacq
z pastiszem i parodig stylizacje tea-
tralnego jezyka, ktéra wykpiwata filmowe
wytwory komercyjne, a wiec tez kulture
masowa, gusty odbiorcéw. Zabawa ta
jednak byta moralnie dwuznaczna, bo
twércy spektaklu na tychze samych
gustach publicznosci budowali swoj
sukces.



Ku memu zdumieniu giéwne nagrody
otrzymaty: Kabaret Givzozet — Grand
Prix — nagroda publicznosci (5 tys. USD)
i Urbild — Nagroda Banku Handlowego
(2 tys. USD). Najmocniejszy, wydawa-
toby sie, kandydat do nagrody gtéwnej,
Michael Vogel (Figurentheater Wilde &
Vogel), otrzymat Nagrode Prezydenta
Miasta Bielska-Biatej (2 tys. USD),
Wyréznienie Honorowe Stowarzyszenia
Sztuka Teatr i Dyplom Honorowy
POLUNIMA za koncepcje inscenizacyj-
no-plastyczng oraz aktorskie spetnienie
w przedstawieniu Exit. Fantazja Hamle-
ta. Zachwycit on wiele osob, nie tylko
swg gra. Zaimponowat rozmachem
przedsiewziecia, ktére udzwignat. W in-
terpretacji tragedii Hamleta i jego blis-
kich ujawnit zarazem wiasng buntow-
niczg postawe jak i wrazliwos¢; potrzebe
zgtebienia i zrozumienia meandréw losu
i natury ludzkie;j.

Moje osobiste rozczarowanie werdyk-
tami juroréw nie zmienia obrazu catosci
i wysokiej oceny festiwalu jako interesu-
jacego przegladu twérczych poszuki-
wan. Arty$ci czesto siegajg po mozli-
wosci teatru lalek, penetrujgc zakamarki
ludzkiej psychiki, kreujac sceniczne
psychoanalityczne interpretacje konflik-
tow osobowosciowych. Tancerka Nicole
Mossoux wybrata na swe sobowtdry lalki
o miekkich tutowiach. Zdawato sie
czasem, ze jest to jedna osoba o dwu
glowach; a gdy toczyta walke z sobo-
wtérem, trudno byto zidentyfikowaé, czy
w danym momencie bardziej aktywna
jest reka lalki czy aktorki. W finale,
ktaniajgc sie juz publicznosci, uniosta
triumfujaco w gore dion. Gest ten miat
wymowe symboliczna, jakby komento-
wat historie bohaterki: moje wewnetrzne
Ja’ zalezy ode mnie, wszystko jest
w moich rekach.

O ile w Blizniaczych domach wybér
miekkiej lalki byt trafny i wspoéttworzyt
tresci przedstawienia, o tyle w Smutnym
ksieciu (rez. Biserka Kolevska, Teatr
Lalek, Banja Luka) celny byt wybér
techniki cieniowej. Cien sylwetki aktora
widoczny na ekranie, jak to cien,
powtarzajgcy jego kazdy ruch i gest,
w pewnym momencie usamodzielnit sie,
stat sie partnerem bohatera, wszedt z nim
w konflikt, prowokowat go do dziatania,
az doprowadzit do ponownej zgodnosci
obu sylwetek — do harmonii wewnetrznej
Ksigcia.

Artysci biatoruscy pokazali Hanusie
Hauptmanna (rez. Aleksiej Leliawski,
Teatr Lalek, Minsk) w planie wylacznie
lalkowym, nie rozrézniajac rzeczywis-
tosci realnej od wyobrazonej. Caty swiat,
wszystkie postacie widziane byly oczy-
ma chorej dziewczynki, poprzez jej
emocje. Biedni, zrzedliwi sgsiedzi mieli
twarze brzydkie, udreczone, a ci, ktdérym
ufata — pigkne, uduchowione. Ojciec —
zrodto strachu i nieszczgs¢ Hanusi,
przybrat wielkg posta¢, niczym pomnik
reprezentanta zwycieskiej klasy robot-
niczej — grozny i okrutny. Wygrazat
dziecku uniesionymi w gore piesciami.
Byt to jedyny akcent ,radziecki’. Poza
tym zachowano realia dramatu Haupt-
manna, a w partiach wizyjno-religijnych
zastosowano stylizacje wizerunkow z
malarstwa zachodnioeuropejskiego. Wy-
daje sie, ze siegniecie dzi$ po ten akurat
dramat Hauptmanna sugeruje aktual-
nos¢ jego problematyki. Obawiam sie, iz
sytuacja spoteczno-ekonomiczna w wielu
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krajach postkomunistycznych stwarza
niebezpieczenstwo, ze podobny jak
Hanusi los spotyka wiele dzieci.

Psychoanalityczng interpretacje jezy-
ka symbolicznego basni wykorzystali tez
arty$ci ukrainskiego Teatru Marionetek
z Kijowa do inscenizacji Czerwonego
Kapturka (rez. Michajlo Jaremczuk).
Spektakl byt znakomity zaréwno pod
wzgledem animacyjnym jak i rozwigzan
technicznych. Na malenkiej scenie,
dzieki nietypowej obrotéwce — pionowe;j,
niczym na bebnie pralki, osadzono
zmiany dekoracji. Beben sie obracat,
zmieniaty sie okolice, a lalka biegta,
pozostajgc w tym samym punkcie.
Spektaki wydobywat seksualne pod-
teksty basni: Czerwony Kapturek miat
W swej czerwieni site pociagajgcq mez-
czyzn. Aktorzy igrali z publicznosciag to
niedomdwieniami (niby bajka dla dzieci),
to wyraznymi sygnatami dla dorostych.
Francuskim kolorytem (muzyka, kostiu-
my) nawigzywali do wersji Charlesa
Perrault, przedstawili jednak wersje
bardziej popularng — braci Grimm (my-
Sliwy ratowat ofiary wilczego apetytu).
Jak sie zdaje, francuski sznyt uwiodt
ukrainskich artystow.

Nasi sgsiedzi, blizsi i dalsi, lalkarze
z Europy Srodkowej reprezentowani byli
licznie i ciekawie. Zwrdcili na siebie
uwage Wegrzy, choc¢ tylko Lénart Andras
(Con Anima, Teatr ,Mikropodium”,
Budapeszt) zostat nagrodzony (Nagroda
Dyrektora Festiwalu, 1000 USD). Jego
wersja biblijnego aktu stworzenia czto-
wieka silnie oddziatywata na widza nie
tylko dzigki perfekcyjnemu prowadzeniu
mianiaturowych marionetek. Szokujgca
jest wizja Raju — pustyni; rajska jabton to
szkielet drzewa rodem z Becketta. Na
tym rachitycznym drzewku Bég przy-
pominajacy nie tyle madrego, dobrego
stworce, co prymitywnego znudzonego
trolla, ktéry Adama i Ewe wygrzebuje
z piachu, zawiesza jedno jabtko. Jakze
miatoby ono nie skusi¢ biednych ludzi?

Jurorzy nie zauwazyli — a szkoda —
interesujacych, wielostronnych dziatan
Teatru ,Maskaras”, ktéry dat sig poznaé
nie tylko w przedstawieniach plenero-
wych, ale tez w konkursie, prezentujac
tradycyjne wegierskie przedstawienie
jarmarczne Vitéz LaszIlo (rez. lldiko
Kovacs). Podobnie jak Punch, Pulcinella
czy Kasperle, Vitéz Laszlo jest typowym
bohaterem ludowym. To bitna pacynka,
walczaca odwaznie z przeciwnosciami
losu. Nie jest jednak tak brutalny,
okrutny i cyniczny jak Punch. Swg bron
— patelnie, ktérg macha jak wytrawny
tenisista — skierowuje gtdwnie przeciw
wrogom ,metafizycznym”. Rogate gtowy
diabtow odbijajg sie od patelni niczym
piteczki. Jesli wstuchamy sie w rytm tych
odbi¢, przekonamy sie, ze kazdy gem i
set ma swojg dramaturgie. Sympatia,
jakg budzi Vitéz Laszld, zdobywana jest
nie tylko dzieki walecznej postawie matej
pacynki, ale tez dzieki perfekcji wyko-
nawczej i umiejetnosciom improwiza-
torskim aktora — Janosa Palyi, ktory na
kazdg sytuacje na widowni, nawet na
dzwonek telefonu komdrkowego, potrafi
zareagowac dowcipng etiudg, ktéra nie
burzy konwencji widowiska.

Polski teatr lalek, zaréwno w nurcie
konkursowym jak promocyjnym, zapre-
zentowat przede wszystkim rézne indy-
widualne drogi poszukiwan teatru pla-
stycznego, w ktorym artysci rezygnujg

ze stowa jako srodka komunikacji. Zna-
lazty sie tu zaréwno przedstawienia arty-
stow dojrzatych, ktérzy od wielu lat roz-
wijajg swoj jezyk sceniczny, jak kalejdo-
skopowo-surrealny  Sen  Zygmunta
Smandzika (Opolski Teatr Lalki i Aktora
im. A. Smolki), Metamorfozy Krzysztofa
Raua (Teatr 3/4 Zusno, Bielsko-Biata)
czy Drzenie Grzegorza Kwiecinskiego
(Teatr Ognia i Papieru, £odz), jak i tych,
ktorzy jeszcze poszukujg wtasnych $rod-
kéw wyrazu Toporland (rez. Wojciech
Olejnik, Unia Teatr Niemozliwy, War-
szawa) i Motyl Adama Walnego (Wielki
Teatrzyk Swiata, Wiry).

Z pewnoscia, siegajac po literature,
teatr ma szanse przekaza¢ widzowi
wiecej tresci, gtebsza refleksje, zwilasz-
cza, gdy wystawia utwory Becketta
(Szkice z Becketta, rez. Aleksander
Maksymiak, Teatr ,Dwaj Panowie X',
Bielsko-Biata), czy Leszka Kotakow-
skiego (Opowiesci z krolestwa Lailonii,
rez. Ewa Sokoét-Malesza, Teatr im.
Andersena, Lublin). Jednak czesto owe
tresci niesie przede wszystkim rozpisany
na dialogi tekst, nie nastepuje za$
proces przektadu idei utworu na jezyk
teatru, jak w przypadku lubelskich
Opowiesci z krolestwa Lailonii. Totez z
wigkszym zaciekawieniem i satysfakcjg
ogladatam spektakle autorskie, ktdre sg
forma jakby intymnego spotkania,
dialogu z artystg poprzez dzieto. Cie-
kawsza jest dla mnie wyobraznia Sman-
dzika, zafascynowanie ogniem Kwiecin-
skiego czy surrealno-absurdainy dowcip
Topora i Olejnika i nawet nieodkrywcze
refleksje zyciowe, ale wyartykutowane
wiasnym jezykiem teatralnym, niz roz-
wazania filozofow, ktérych mysli zdajg
sie gtebsze, gdy w zaciszu domowym
czyta sie ksigzke.

Na zakonczenie festiwalu sympatycz-
nym akcentem i budzacym nadzieje na
jeszcze lepsze jutro polskiej sztuki lal-
karskiej, byt wystep zespolu dzieciecego
,Cieniowaci” z Warty, ktory pokazat
Potyczki o reke ksiezniczki. Réwnie
optymistycznie nastrajaty dwie licealistki
z Domu Kultury w Olesnicy, ktére poza
oficjalnym programem pokazywaty
swojg zabawng i pelng wdzigku,
sceniczng interpretacje Kantaty o kawie
Bacha, rozegrang miedzy dwoma
dzbankami i filizanka.

Jak zwykle przedstawieniom towa-
rzyszyty wystawy. W BWA — Kazimierza
Mikulskiego, wybitnego malarza i sceno-
grafa krakowskiej ,Groteski” — wspa-
niata, wielka aranzacja przestrzenna
autorstwa Aleksandra Andrzeja tabinca,
ktory nie tylko zebrat zachowane jeszcze
lalki, maski, projekty i fotografie z przed-
stawien, ale tez starat sie pokaza¢
przestrzenno-teatraine myslenie Mikul-
skiego, zauwazalne w jego obrazach.

W dolnej, mniejszej sali BWA wyeks-
ponowano fotogramy Grzegorza Burego
i Lucjana Pawtowskiego, ktére powstatly
podczas poprzedniej edycji bielskiego
festiwalu (1998) i Kurséw Mistrzowskich
Leszka Madzika oraz Petera Schu-
manna w Osrodku Teatralnym ,Bania-
luka”.

XIX Miedzynarodowy Festiwal Sztuki
Lalkarskiej dat szanse spotkan z wie-
loma ciekawymi indywidualno$ciami
artystycznymi, pokazat réznorodnosé
kierunkow poszukiwan i ogromne mozli-
wosci wyrazowe wspoéiczesnego teatru
lalek. |



rom April 29 to May 4 Bielsko-Biata

lived in an atmosphere of puppetry
festivities. Gaudy processions of Angels,
Devils and strange creatures on stilts
glided among the pedestrians through
the city streets several times a day. The-
aters: Gry i Ludzie (Games and People)
from Katowice, Biate Skrzydta (White
Wings) from Cracow, Maskaras from Bu-
dapest, Lutkovno Gledalisce from Lju-
bljana repeated their perfromances in
various places. Every Bielsko-Biata citi-
zen could feel like a theater viewer and
participator of the festival revels, even
when he did not take the trouble to buy a
ticket. Krzysztof Rau saw to it that the
outdoor events be rich and diversified,
that they not only look effective, that the
magic tricks and skills attract the
attention of the people in the street.
They could take part not only in the
parades and improvisations on stilts,
large spectacles harking back to folk
rites and ritual dances (Mascarades and
World-Tree of the Maskaras Theater, Bu-
dapest) but also in the gathering of whi-
tches on Mare Mountain (Sabat/Witches
Sabbath, play based on the music of
Mussorgsky and Stravinsky produced by
the students of the Wroctaw Puppetry
Department). The people could also be-
come acquainted with the carnival
chamber theater: the English Adventu-
res of Mr. Punch as performed by Kon-
rad Fredericks, the Czech Swinging Ma-
rionettes of Pavel Vangeli. His symbolic
Devil, Angel, Clown and Skeleton enter-
taining the viewers with circus-cabaret
gags, singing and dancing, brought to
mind the grotesque and mysterious cli-
mate of Old Prague. Next to the traditio-
nal there was also the contemporary po-
etic morality after Krystyna Mitobecka’s
Wycinanka dla dwojga (A Cut-Out for
Two) with staging by Grzegorz Stanista-
wiak (Wtasny Theater from Chorzéw).
The public’s favorite was the perhaps
most technically versatile artist, who
rose to prominence with the citation
granted by POLUNIMA at the preceding
festival in Bielsko-Biata, namely Przemy-
staw Grzagdziela (Pinezka Theater, Gdansk).
He attracted attention not only with his
performance in Pinezkologia (Thumb-
tackology) but also due to his perso-
nality; in his private life, thanks to his
bright red hair and elements of clothing,
he comes to resemble ever more closely
his favorite marionette, the clown.

The program of the outdoor
performances seemed to have been
drawn up by Krzysztof Rau with a
well-laid plan because one could not the
same tendency of juxtaposing traditional
with innovative productions representing
other strands of presentations. Director
Rau revised the new formula he had

19th International
Festival of Puppetry Art
In Bielsko-Biata 2000

introduced last year to some degree in
the current edition. The performances of
masters were renamed somewhat less
binding as events, even though all the
productions here could be called
masterful due to the artistry and skill of
the performance. There was the Chi-
nese shadow theater that cultivates the
national tradition (Taiwan Puppet
Union); there was also an example of a
creative approach to the achievements
of the Japanese Kabuki theater in the
personal interpretation given from the
perspective of contemporary man about
the heroine of an old legend in a
flawless performance by Hoichi Okamo-
to in a monodrama with a puppet and a
mask (Komachi by the Dondoro Hyakki
Puppet Theater of Hongo). Another mo-
nodrama, Twin Houses, was performed
by the dancer Nicole Mossoux (Cam-
pagnie Mossoux-Bonte, Brussels) who
illustrated the heroine’s internal perso-
nality conflict, with puppets as her multi-
ple duplicates.

Shadows of Objects Found (La Co-
nica/Laconica, Barcelona) was devoted
to research in forms and techniques
conducted by two artists: Merce Gost
and Alba Zapater to obtain highly attrac-
tive colored images on the screen of
common day objects such as a plastic
box and a rug beater. Observing these
studies, completely deprived of con-

Pavel Vangeli, ,Swingujace
marionetki’/"Swinging Marionettes”,
Praga/Prague (Czechy/Czech Republic)

tents, the aesthetic value was enhanced
by the combination of the stunning im-
ages with music.

The Evening with the Kroftas was, it
seems, to be a symbolic get-together of
the master with his son, who has taken
over the famous Drak Theater from his
father. | promised myself a good deal
from the encounter of the last works of
the two artists. Unfortunately however
because of the illness of the actress,
Drak came with earlier and perhaps not
the best examples of the work of the two
directors. A Glorious Tuesday by Josef
Krofta is like a game of theater staged
during a free lesson in school. The
theme is the language of the theater,
actually a demonstration of how dazzling
changing visual effects can be
potentially —achieved by shadows
combined with images projected on the
screen by an epidiascope. Jominy,
Who's That? an attractive play for
children, illustrates the mechanism of a
family’s exclusion of a stranger and the
gradual process of acceptance that, of
course, due to the love that developed
between the daughter and the strange
new personage. The plot of this carnival,
though in good taste, theater game was
guided by the music of Jifi Vysohlid, who
has also created the comic character of
the mother, the generalissimo of the
musical family. it was not a puppet
performance, and VySohlid’s strong
artistic personality, who has worked for
Drak for years and who co-authored
many of its works, dominated the young
director. However, this does not detract
from the quality of the production. It
simply cannot be said how Jakub Krofta
is developing artistically today.

A more heterogeneous mosaic can be
composed of the 16 plays entered in the
competition. Four were addressed to
children: A Tale of a Mermaid directed
by Vladimir Biriukov (Gosudarsvyenniy
Oblastniy Teatre Kukol, Penza) conjured
up the world of the Russian fable and
folk legend, where the plan of the life of
nature is as important as the vagaries of
humans. Their life is affected by mysteri-
ous, supernatural forces. That world is
symbolized by the stage setting of Dimitr
Akseonov, constructed of natural materi-
als, the water (real) of the lake in which
the demons are concealed, the sur-
rounding greenery and the wooden
buildings of the village. By the lure of
shifting moods, emphasized by folk mel-
odies and modern songs, the Russian
artists drew the audience into the story
of lovers separated by the Water Devil.
The Teatr Atelier 313, of Sofia, showed a
beautiful story by Aleksey Tolstoy about
a wooden boy Buratino (directed by
Slavcho Malenov in Golden Key. Petr



Nosalek staged in the Bouquet four
Czech ballads by the romantic poet
Karel Jaromir Erben, interlacing the po-
etry and music with moments of terror,
witty theatrical jokes, as well as visual
gags (stage design by Tomas Volkmer),
that put a distance between the world of
mysterious folk legends and his own
means of expression on the stage. The
puppets, not many of these, and these
of a wide variety, are well suited to be
used to express the naivete of folk tales
as well as the ironic nuances of the
stage narrative.

A less successful presentation in the
artistic sense, though ambitious in con-
cept and interesting was Davide and
Unghia d’Orso (directed by Pietro
Fenati, Drammatico Vagetale, Ravenna),
which aimed to spellbind the audience
with the visual and musical arts and lead
it into the world of a child’s imagination.
But after the few initial impressive
scenes, the authors ran out of ideas. Lit-
tle Davide’s journey, as performed with
grear commitment but with infantile
poses by the no longer actress, seemed
long and tedious.

The Slovak play Paskudarium (Diva-
dlo Piki, Pezinok), inspired by DusSan
Taragela’s Tales of Naughty Children
and their Watchful Parents, was dis-
tasteful to me. The examples of chil-
dren’s faults from the coliection of a win-
some museum as shown in puppet cari-
catures by the charming pair of actors,
Katarina Aulitisova and Lubomir Piktor,
were truly repulsive. The gales of laugh-
ter in the theater were evoked principally
by the actors who tried to maintain con-
tact with the children. The questions
asked of them were directed mainly to
the adult audience.

The enjoyable performance with a
large number of songs in a play for chil-
dren in the cycle of the Banialuka The-
ater Center called Kopyto i Kwak (Hoof
and Quack), directed by Lech Chojnacki
(Witak Theater, Bielsko-Biata), also bal-
anced on the slippery border of cabaret
and a stage story.

Several other theaters took recourse to
the cabaret tradition that enabled them to
stage unrelated skits such as studies in
masks, a series of skits presented by the
soloist Lurry Hunt (Animan, Masque
Theatre Co. Bethiehem).

The Givzozet Royalty, a goup of
young artists from Jerusalem, presented
some loosely linked episodes performed
by puppets of various forms of strange
figures.

Buchty a Loutky from Prague, under-
stated in its treatment of the action of
the story about the title hero, Urbild drew
attention of the audience to the stylized
stage language bordering on the pas-
tiche and the parody, which ridiculed the
film commercials, hence also mass cul-
ture and the tastes of the audience.
However, the game was morally ambigu-
ous because the artists built their suc-
cess on the same public tastes.

To my surprise, the main prizes were
awarded to The Givzozet Cabaret — the
Grand Prix, the prize of the public (5
thousand US dollars), the Prize of the
Bank Handlowy (2 thousand dollars).
The strongest candidate to the Grand
Prix seemed to have been Michael
Vogel (Figurentheater Wilde & Vogel of
Stuttgart) but he won the Mayor of the
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City of Bielsko-Biata (2 thousand dol-
lars). Exit. A Hamlet Fantasy received
the honorary citation of the Theater Art
Association and the honorary diploma of
the POLUNIMA for the staging and vi-
sual design as well as for the acting. He
managed to carry off the performance
with a panache that won the admiration
of the audience. In its interpretation of
Hamlet's tragedy and that of his close
friends and family, it disclosed its rebel-
lious attitude as well as sensitivity and
need to probe and understand the me-
anders of human life and nature.

My personal disappointment with the
descisions of the jury does not alter the
impression of the whole and the high
marks for the festival as an interesting
survey of creative experimentation. Art-
ists frequently seek possibilities in the
puppet theater by penetrating the secret
corners of the human psyche to produce
psychoanalytical stage interpretations of
personality conflicts. The dancer Nicole
Mossoux chose for her replicas puppets
with soft bodies. It seemed at times it
was one person with two heads: and
when she waged a battle with her dou-
bles, it was hard to say whether the
hand of the puppet was more active at a
given time or that of the actress. Taking
her bows at the finale, she raised her
hand in triumph. The gesture had a sym-
bolic connotation, as if she were com-
menting the story of the heroine: my in-
ner "ego" depends on me, | hold every-
thing in my hands.

Whereas in the Twin Houses, the
choice of the type of a sort of puppet
was suitable and contributed to the plot,
in The Sad Prince (directed by Biserka
Kolevska, Puppet Theater Banja Luka)
the choice of the shadow techniques
was the right one. The shadow of the ac-
tor’s silhouette seen on the screen, like
every shadow repeated his every move-
ment and gesture. At given moment it
separated and became the hero’s part-
ner, entered into conflict with him, pro-
voked him to act, until it led to a hamony
of the two silhouettes again, to the
Prince’s inner harmony.

The Belarussian artists presented
Hauptmann’s The Assumption of
Hannele (directed by Aleksey Lelyavsky,
Puppet Theater, Minsk) where the imag-
ined puppet action did not differ from the
real reality. All the characters, the action
are seen through the eyes of a sick girl,
seen through her emotions. The poor,
grouchy neighbors have worn, ugly
faces, and those she trusted are beauti-
ful, inspired. The Father the source of
Hannele’'s fear and unhappiness, as-
sumes the huge form, something like a
monument representing the victorious
working class threatening and cruel. He
threatens the child with raised fists. That
was the only "Soviet" accent. The rest
remained as in Hauptmann’s play. The
visions and religous parts were stylized
after West European paintings. The
choice of this particular play by
Hauptmann seems to indicate that the
problem is still valid. | fear that the cur-
rent social and economic situation in
many post-communist countries ex-
poses many children to a similar fate.

The Ukrainian artists of the Marionette
Theater of Kiev also gave a
psychoanalytical interpretation of the Lit-
tle Red Riding Hood (directed by

Mikhaylo Yaremchuk). An excellent per-
formance as regards animation and
technical measures. The changing decor
was on a small vertically placed barrel
revolving as in a washing machine. As
the barrel revolved the scenery changed
and the puppet ran in place. The play
brought out the sexual understatements
of the tale. The red in Little Red Riding
Hood had the power to attract men. The
actors taunted the public, either-in the
understatements (as in a fable for chil-
dren), or clear signals to the adult. The
French tones of the music and costumes
reflected the version of Charles Perrault,
although the more popular version of the
brothers Grimm was presented (the
hunter saved the victim from the hungry
wolf). The French style seemed to have
seduced the Ukrainian artists.

Our closer and more distant neigh-
bors of Central Europe were repre-
sented in large and interesting numbers.
Hungarians attracted attention, although
only Lénart Andras (Con Anima, the
Mikropodium Theater, Budapest) re-
ceived a prize (Prize of the Festival Di-
rector, 1 thousand US dollars). His ver-
sion of the biblical act of the creation of
man made a strong impact on the audi-
ence not only because of the perfect ani-
mation of the miniature marionettes. The
vision of Paradise comes as a shock a
desert land, the apple tree a skeleton of
a tree, as if taken from Beckett. God
seated on the rickety tree looks less like
the wise and good Creator and more like
a bored troll who digs Adam and Eve out
of sand and hangs up one apple. How
could it fail to tempt these poor people?

The jurors did not notice, and it’s a pity,
the interesting versatility of the Maskaras
Theater. It made itself known not only
through the outdoor performances but
also in the competition where it pre-
sented traditional Hungarian carnival
plays (Vitéz Laszlo, directed by lidikd
Kovéacs). Like Punch, Pulcinella or
Kasperle, Vitéz Laszl6 is a typical hero of
folk legend who boldly stands up to the
adversities of life. However, he is not as
brutal, cruel and cynical as Punch. He
aimes his weapon, a frying pan which he
swings like an accomplished tennis
player, mainly against his "metaphysical"
foes. The hormmed heads of the devils
bounce back from the frying pan like ten-
nis balls. As we harken to the rhythm of
the bouncing balls we notice that every
game and set has its own dramatic struc-
ture. The affection Vitéz Laszld succedes
to win is due not only to the valiant finger
puppet, but also to the excellent perfor-
mance and improvisational skill of the ac-
tor Janos Palyi who can turn every situa-
tion on the auditorium, even the sound of
the mobile phone, into a witty scene,
which does not destroy the convention of
the performance.

The Polish puppet theater, both in the
competition as well as in the area of pro-
motion, represented the different individ-
ual types of experimentation in the visual
art theater where the artists abandon the
dialogue as a medium of communica-
tion. There were also productions of ma-
ture artists who have been developing
their stage language for years, like the
surreal kaleidoscopic Sen (The Dream)
of Zygmunt Smandzik (The Smolka Pup-
pet and Actor Theater from Opole),
Metamorfozy (Metamorphoses) of Krzy-



sztof Rau (Zusno 3/4 Theater, Biel-
sko-Biata), or Drzenie (The Trembling)
of Grzegorz Kwiecinski (Teatr Ognia i
Papieru, £6dz) as well as of the artists
who are still in the process of searching
for their individual measures of expres-
sion, as Toporfand (directed by Wojciech
Olejnik, Unia Teatr Niemozliwy, War-
saw) and Motyl (A Butterfly) of Adam
Walny (Wielki Teatr Swiata, Wiry).

By taking up literature, the theater,
quite clearly, can communicate more
easily with the audience, convey a
deeper reflection, particalarly when pro-
ducing the works of Beckett, like Szkice
z Becketta (Sketches from Beckett), di-
rected by Aleksander Maksymiuk (Dwaj
Panowie X, Bielsko-Biata), Leszek Kota-
kowski’'s Opowiesci z krolestwa Lailonii
(Stories from the Kingdom of Laylonya)
directed by Ewa Sokét-Malesza (Ander-
sen Theater, Lublin). Yet the contents is
conveyed primarily through the text bro-
ken up into a dialogue. There is no
translation of the idea of the work into
the language of the theater in the case
of the Lublin Stories from the Kingdom
of Laylonya. That explains why | watch
amateur performances with greater in-
terest and satisfaction, for they are a
form of a personal encounter, dialogue
with the artist through the work. Sman-
dzik’s imagination is more interesting to
me, as is Kwiecinski’s fascination with
fire and the surrealistic absurd jokes of
Topor and Olejnik and even the unorigi-
nal reflections on life, but articulated in
the stage language, than the cogitations
of philosophers whose thoughts seem
more profound when reading a book in
the peace of one’s home.

At the end of the festival, the event
that was a charming accent and that
gives rise to hope for a better future of
the Polish art of puppetry, was the pro-
gram given by the Cieniowaci children’s
ensemble from Warta, which presented
Potyczki o reke ksiezniczki (Fights for
the Princess). Equally optimistic were
the two teen-agers from the House of
Culture in Ole[nica who, in addition to
the official program, presented their en-
tertaining and charming stage interpreta-
tion of Bach’'s A Coffee Cantata, per-
formed by two coffee pots and cups.

As usual, the performances were ac-
companied by art exhibitions. In the
BWA works of Kazimierz Mikulski, lead-
ing artist and stage designer of the Cra-
cow Groteska, were seen in a marvel-
lous large spacial composition by
Aleksander Andrzej tabiniec, who not
only collected the surviving puppets,
masks and designs and still photos from
the productions but also tried to present
Mikulski’s spacial-theatrical ideas that
may be seen in his paintings.

The lower smaller room of the BWA
held the photograms of Grzegorz Bury
and Lucjan Pawfowski taken at the 1998
edition of the Bielsko-Biata festival and
the Master Courses conducted by
Leszek Madzik and Peter Schumann at
the Banialuka Theater Center.

The 19th International Festival of the
Art of Puppetry offered the opportunity to
meet interesting artistic personalities
and displayed the variety of directions of
experimentation and the enormous po-
tential of the contemporary puppet the-
ater.

Agnieszka Koecher-Hensel

Gagl
gonig gagl

T egoroczna Grand Prix przypadia
izraelskiemu przedstawieniu Kaba-
ret Givzozet teatru Givzozet Royalty
z Jerozolimy. Warto podkreslic, iz nagro-
da ta przyznawana jest przez publicz-
nos¢, a wiec przez osoby nie zwigzane
zawodowo z lalkarstwem, nie $ledzace
wydarzen, nowinek, ciekawostek i nie
zawsze znajgce specyfike lalkowych
przedstawien. Mozna przypuszczaé, iz
owo nietypowe jury przy wyborze kieruje
sie przede wszystkim emocjami, ulega-
jac urokowi nie tylko scenicznych po-
staci, ale i aktorow. By¢ moze stad biorg,

Joanna Malicka

,Kabaret Givzozet’/"The Givzozet
Cabaret", The Givzozet Royalty,
Jerozolima/Jerusalem (Izrael/lsrael)



sie rozbieznosci w ocenie tego spekta-
klu, przez wielu uznanego za zbiér za-
bawnych — lecz niestety banalnych —
gagow.

Trudno nie przychyli¢ sie do tej opinii.
Twércy Kabaretu Givzozet dalecy sag od
budowy spdjnego fabularnie  czy
konsekwentnego estetycznie spektaklu.
Nie poszukujg odkrywczych rozwigzan.
Bawig sie jedynie etiudami, tgczac je —
nie zawsze konsekwentnie — w catosc.
W kazdej ,czastce” tego przedstawienia
bohaterem staje sie inna lalka.
Jednoczacy je cechg jest bliski zwigzek
z cziowiekiem, ktéry staje sie ich
integralng czesciaq. Animator oddaje
lalce swoje dtonie, gtowe, ciato. Widzow
wita wiec niemal ludzkich rozmiaréw
kukta wymiatajgca spokojnie ze sceny
suche liscie. To jeszcze nie jest
poczatek przedstawienia. Dopiero za
chwile, gdy za jej plecami rozpocznie
swdj szalehczy taniec prézna i zarozu-
miata karlica, show zacznie sie na
dobre. Ciato karlicy wytania sie z ogrom-
nego kosza. Jej gigantyczna gtowa ma
twarz aktorki, nogi i dionie to w rzeczy-
wistosci rece innych czionkéw zespotu.
Spiewa piesn ku uciesze publicznosci i...
znika tak szybko, jak sie pojawita, jak

gdyby jej zycie trwato tylko w czasie
trwania jej numeru. Zaraz za nig o
wzgledy publicznosci zabiega nastepna
aktorka. Przygladamy sie, jak z ,szarej
myszki” przeistacza sie w barokowg
dame, jak makijaz, peruka, suknia
zmieniaja ja w zupeinie nowa osobe.
Wraz ze zmiang jej wygladu zmienia sie
jej charakter. Jest teraz dumna, zimna
i bezwzgledna. Ale gag musi goni¢ gag.
Dama wyciaga z koszyka kolejng
zabawke — plastikowa gtowke i nozki.
Wkiada je na swoje palce i juz po
skrzyni galopuje mikroskopijny osiotek.
Gdy dama jeszcze bawi sie osiotkiem,
pojawia sie nastepny koszyk, a w nim
tym razem znajduje sie maska — twarz
kolejnej pieknej dziewczyny. Gdy aktor-
ka wtozy maske, zmieni sie w Arabke,
ktéra ozywi, uzyczajgc jej swego ciata.
Jej gietkie ruchy powoduja, ze wiotki
materiat, ktéry przed momentem byt
tylko zwykta martwg tkaning, teraz jest
czescig zmystowo poruszajacej sie
kobiety.

I tu nastepuje roztam, szczelina, w
ktérej przez moment zamajaczy prawda,
ktorej w tym spektiaklu brakowato.
Doskonaty koncept na chwile przestaje
by¢ elementem dominujgcym, a materia

A Gag after Gag

he most important prize of the 19th

International Festival of the Art of
Puppetry at Bielsko-Biata was given to
the production The Givzozet Cabaret by
The Gvizozet Royalty company from
Jerusalem. It is worthwhile to stress that
the award is granted by the audience,
i.e. by people who are not professionally
involved in the puppetry, who do not
follow the latest puppet events, news
and other niceties, and who are not
familiar with the distinctive features of
the puppet production. One may
speculate that this kind of jury would
cast their votes driven by emotions,
under the spell of both the stage
characters and the actors. Perhaps this
is why the evaluations of this particular
production tend to be so divergent, and
many viewers claim that it was merely a
set of funny, though, unfortunately, banal
gags. It is hard not to agree with that
opinion. The creators of The Givzozet
Cabaret had built no coherent story line,
constructed no aesthetic framework to
speak of, neither did they embark on a
search for new techniques. They merely
played with some etudes incorporating
them, not always cohesively, into a
whole. In each "chunk" a different
puppet becomes the protagonist, and
the only thing the puppets have in
common is that they all are closely tied
with the actor, who becomes their
integral part. So the animator lends the
puppet his own hands, head or body.
Thus the audience is welcomed by an

10

almost  human-size figure quietly
sweeping dry leaves off the stage. But
this is not even the beginning of the
spectacle, for the real show will only
start in a moment, when behind the
puppet's back a vain and arrogant
she-dwarf plunges into her crazy dance.
Her body emerges from a large basket,
her gigantic head has the face of an
actress, her hands and legs belong to
other members of the ensemble. She
sings a song to the delight of the viewers
and... vanishes never to appear again,
as if her life lasted only for that one
number. Shortly, another actress will try
to win the public’s attention. We watch
how from a "gray mouse" she changes
into a baroque lady, how her make-up,
wig and fancy dress prompt a shift in her
personality. She now becomes proud,
cold and ruthless. But two gags are not
enough. The lady reaches into the
basket and produces another toy a
plastic head and legs. She puts them on
her fingers and now a microscopic
donkey is galloping on the case. While
the lady is still playing with the little
donkey, another basket appears, and in
it a mask the face of another beautiful
girl. Once the actress puts it on, she will
change into an Arab dancer animated by
the puppeteer's own body. Her agile
movements give an impression that the
flowing garment, which a moment ago
seemed to be just an ordinary, inanimate
fragment of matter, now holds a
sensually moving female body.

nareszcie staje sie  prawdziwym
bohaterem opowiadanej anegdoty. Na
scenie pojawia sie bowiem kolejna lalka
0 pucutowatej, okragtej twarzy.
Spoglada uwaznie na publicznosc.
Nagle, zaniepokojona, dotyka (ludzkimi)
dionmi swojej gtowy. Dtugo i uwaznie
bada jej ksztalt, obtosci i uwypuklenia,
jak niewidomy, dotykajacy nieznanej
rzeczy. Nagle wyczuwa cos$ niepoko-
jacego i odrywa kawatek papier macher,
tak jak gdyby byt to kawatek skory.
Coraz szybciej, kawatek po kawatku,
dociera do istoty swej egzystencji. Nie
moze uwierzyé, Ze jest nie tylko lalkg
z papierowg gtowg. Gdy nie ma juz
twarzy, okazuje sie, iz w $rodku jest
tylko kruche jajko, a w nim ptaszek -
kolejny gadzet. Naprawde wstrzasajaca
jest ta rozpacz! Spektakl rusza dalej.
Kolejne kukly zabawnie podrygujg i sta-
rajg sie rozémieszy¢ publicznosc, a my
nie mozemy zapomnie¢ tamtego
smutku.

Kabaret Givzozet, realizacja i wykonanie:
Yifat Maor, Asaf Levinbook, Ori Goldstein,
Shirley  Pitlik, The Givzozet Royalty,
Jerozolima.

And here a hiatus occurs, a gap
where for a brief moment the truth will
transpire, a truth that was so scarce in
the performance. A great concept
ceases to dominate the spectacle for a
short time, and matter becomes the true
hero of the anecdote. For on stage
appears a puppet with a round, chubby
face. He carefully looks around at the
audience. And then suddenly, alarmed,
he starts touching his head with his
(human) hands. Slowly, taking his time,
feeling the form, its indentations and
contours, like a blind man encountering
a strange object. Finally, he discovers
something odd and tears off a bit of
papier mache, as if it were a fragment of
flesh. Faster and faster, bit by bit he
reaches the essence of his existence,
unable to accept that he is just a puppet
with a paper head. When no face has
been left, it turns out that inside there is
only a brittle egg with a bird in it — yet
another gadget. The despair has been
truly moving! The performance moves
on, more and more puppets dance their
gigs to entertain the public but we
cannot forget the sadness of that figure.

Joanna Malicka

The Givzozet Cabaret, produced and per-
formed by Yifat Maor, Asaf Levinbook, Ori
Goldstein, Shirley Pitlik. The Givzozet Roy-
alty, Jerusalem.




Pewien cztowiek, by zawtadnag¢ ser-
cem ukochanej kobiety, postanawia
wyruszy¢ w Swiat na poszukiwanie
ostatniego z trzech magicznych kijow —
klucza do niezmierzonej potegi. W trak-
cie wedréwki $ni mu sie inna kobieta,
utkana z marzen, ktorej istnienia nie jest
do konca pewien, ale ktérej obraz
zaczyna mu niebezpiecznie przestaniaé
wyznaczone zadanie. Po wielu przygo-
dach cztowiek ten zdobywa kij, a z jego
pomoca, ukochana. Szczescie ich jed-
nak nie trwa zbyt dlugo. Mitosé
spetniona dzigki magii jest tylko utuda.
Urok naszego bohatera jest nieodparty
tak dtugo, jak diugo trwa jego wiadza
nad magicznym kijem. Kiedy fetysz
zostaje podstepnie wykradziony, czar
pryska. Cztowiek znowu zostaje sam.
Jak sie okazuje, kobietg jego zycia jest
ta, ktéra pojawia sie w jego snach i ktéra
wkrotce przybiera realng postac...

Basn takiej wiasnie tresci przedstawit
czeski teatr ,Buchty a Loutky” z Pragi.
Wydawatoby sie, ze jest to historia petna
uroku, piekna i poetyckosci — w sam raz
dla teatru lalkowego. Nic bardziej my-
lacego. ,Buchty...” prezentujg bowiem
opowies¢ o Urbildzie we wiasciwej dla
siebie groteskowej stylistyce, ptaczliwg
basn zamieniajac w niepoprawng maka-
breske.

Zabawa zaczyna sie od samego po-
czatku. Lider teatru pomaga organiza-
torom w usadzeniu nadmiaru widzéw
w ciasnej salce ,Stalarni” Teatru Polskie-
go. Kiedy juz wszyscy — mniej lub bar-
dziej wygodnie — siedzg na miejscach,
wynajduje kolejny problem: czy publicz-
no$¢ zrozumie tekst przedstawienia?
Choc¢ bariera jezykowa pomiedzy Cze-
chami a Polakami nie jest znowu az tak
duza, podaje — powoli i wyraznie, a na
wszelki wypadek rowniez po angielsku —
schemat akcji spektaklu. Ponadto propo-
nuje widzom jeszcze jedno rozwigzanie:
ktokolwiek nie zorientuje sie w tym, co
dzieje sie na scenie, powinien podnies¢
reke, choc¢by w trakcie trwania spekta-
klu. Artysci wszystko mu wyttumacza.

Samo przedstawienie rozgrywa sie
w niezwykle interesujgcej konwenciji.
Scenka wzorowana jest na jarmarcz-
nych prowizorycznych budach, zbitych
z kilku desek, w ktérych wciggana za po-
mocg zwyczajnego drutu szmata stuzy
za kurtynke, a pospiesznie pomalowane
kawatki ptétna i kilka gratow — za nie-
zbedng dekoracje i rekwizyty. Podobnie
wygladaja wykorzystywane przez Cze-
chow marionetki: te najmniejsze to
przymocowane do dwodch drutéw figurki
z jedng tylko ruchomg czescig. Me-
chanizm ten pozwala wytacznie na po-
trzasanie catoscig. Ta teatralna prowi-
zorka jest jednak wykorzystywana w
bardzo przewrotny sposoéb. ,Buda sce-
niczna” sktada sie z kilku scenek, ktére
petnig funkcje czego$ w rodzaju filmo-
wych planéw zdjeciowych. Srodkowa i
gorna scenka to ,ujecie dalekie”: po
odstonieciu szmacianej kurtynki poja-

,Urbild”, rez./dir. Radek Beran,
scen. Bara Lhotakova,
Teatr ,Buchty a Loutky”, Praga (Czechy)

Czeskie

Jacek
Mikotajczyk

buteczki

wiaja sie w nich pejzaze i petne postacie
odgrywane przez miniaturowe mario-
netki. Boczne i dolne okna to ,zblizenia”,
w ktérych artysci ,punktujg” drobiazgi,
przewaznie podkreslajace charakter catej
przedstawianej sceny. W ten sposob ko-
lejne epizody mogg rozgrywac sie ,od
ogotu do szczegdtu”. W duzym $rod-
kowym okienku pokazuje sie na przyktad
panorama miasta, potem ulica, a na-
stepnie wiasciwa scenka, w ktérej Urbild
potyka sie o martwego wiasciciela jed-
nego z magicznych kijéw. Finat epizodu
wypunktowany jest w dolnym okienku
poprzez zblizenie topora odcinajgcego
reke trzymajaca kijek.

Potaczenia konwencji jarmarcznego
teatru marionetek z filmowg technikg
konstrukcji obrazu daje niezwykle gro-
teskowy wizualny efekt. W podobny
sposob czescy artysci stwarzajg fabute
przedstawienia. Juz opisana powyzej
scenka, w ktorej Urbild zdobywa pier-
wszy z trzech magicznych kijow, wiele
moéwi o sposobie scenicznej narraciji.
Basniowa tkanka fabularna stuzy jedynie
za schemat, ktéry z luboscig inkrustujg
charakterystycznymi, makabrycznymi
czy wysoce ,niemoralnymi” grotesko-
wymi wstawkami. Miriam — ukochana
Urbilda — wcale nie jest wzorem cnét
bajkowej krolewny. To zwyczajna prozna
dziewczyna, ktérej po prostu nie odpo-
wiadajg szczere, cho¢ prostackie zaloty
tytutowego bohatera. Kiedy ten zdobywa
,niezmierzong potege”, Miriam rzeczy-
wiscie zostaje zaczarowana: ,Jaka
bytam $lepa...” — wzdycha, osuwajac sie
w ramiona Urbilda. Nie oznacza to
w zadnym wypadku, czestego w baj-
kach, ,opadniecia zastony z oczu”. Takg
zastong jest raczej czar rzucony na
dziewczyne przez poteznego w tym
momencie bohatera. Kiedy magiczny Kij

zostaje mu skradziony, Miriam znowu
spoglada na Urbilda i powtarza: ,Jaka
bytam zaslepiona...” — tym razem z-
obrzydzeniem. To charakterystyczne
obnazenie mechanizméw rzadzacych
basniowym $wiatem dokonuje sie w Ur-
bildzie przez caty czas trwania akcji.

Catos¢ zbudowana jest w ten sposéb,
ze w jednym spektaklu potgczone
zostaty odlegte konwencje: film z jar-
marcznym teatrem marionetek i liryczna
basn z krwawg makabreska. Mozna to
nazwaé groteska, mozna tez mowi¢ o
specyficznym poczuciu humoru autoréw
btgkajacych sie po ,odpadach”
wspotczesnej kultury masowej. Co jed-
nak najwazniejsze, ,Buchty a Loutky”
tworzg teatr, ktéry poprzez swojg
bezposrednio$¢, otwartos¢ i umiejetnosc
nawigzywania kontaktu z widzami, staje
sie  godnym nasladowcg wiasnych
amerykanskich patrondw. Divadlo
,Buchty a Loutky” to w koncu czeskie
zdrobnienie angielskiej nazwy ,The
Bread and Puppet Theatre”. Oczywiscie
nastepuje tu zejscie o kilka szczebli
w dot w hierarchii podejmowanych pro-
bleméw czy wyznawanych wartosci.
Jednak zmienily sie czasy i kontakt
z widzem zdobywa sie dzisiaj raczej na
poziomie wspolnej zabawy, niz walki
w imie wspdlnych ideatow. Czy — gdyby
postuzy¢ sie wymyslong przez Czechow
analogig — raczej na poziomie buteczek
niz chleba.

Urbild. Rez. Radek Beran i zespdt, scen.
Bara Lhotakova i zespét, muz. Vit Brukner,
Teatr ,Buchty a Loutky”, Praga.
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Czech Buns

man decides to set out on a quest

for the last of the three magic sticks,
keys to infinite power, in order to win the
heart of a beloved woman. During his
wanderings, he dreams of another
woman, who sprung up from his fanta-
sies so he is not certain of her existence,
yet her image begins to overshadow his
original goal. After many adventures, the
man finds the stick and uses its powers
to win his beloved. Their happiness does
not last however. A love brought about by
means of magic is a mere delusion: our
hero’s charm is irresistible only as long
as he possesses the magic stick. When
the fetish gets deceitfully stolen, the bub-
ble bursts. The man is alone once again.
As it turns out, the woman of his life is
the one that appeared in his dreams, and
she soon assumes a material form...

This is the content of the fairy tale pre-
sented at the Bielsko-Biata Festival of
Puppetry Art by the Czech theater Buchty
a Loutky from Prague. It may seem that it
is a poetic story, full of charm and beauty,
excellent for the puppet theater pur-
poses. Nothing more deceiving. For
Buchty a Loutky Divadlo offers the tale of
Urbild in a typically grotesque stylistics,
changing this sentimental fable into a
morbid macabresque.

The fun begins right from the start.
The theater’s leader helps the organiz-
ers in seating the surplus of viewers in
the crammy room of Stolarnia of Polski
Theater. Once everyone has been seat-
ed, more or less comfortably, he comes
up with another problem: Will the public
understand the text of the play? Al-
though the language barrier between the
Poles and the Czechs is not all that
great, he proceeds to explain — slowly
and distinctly, also in English, just in
case — the essential elements of action.
Most puppet theater veterans can under-
stand Czech but the actor suggests an-
other option should anyone find it diffi-
cult to follow the story, he is to raise his
hand, regardless of what is currently go-
ing on on stage. The artists will be
happy to guide him through.

The convention of the performance it-
self is quite interesting. The small stage
resembles a fair stall, provisionally nailed
together out of a few planks and boards,
an ordinary rag on the wire functions as a
curtain, pieces of quickly painted cloth and
some old things serve as decoration and
requisites. The marionettes used by the
Czechs look similarily: the smaliest ones
are simple figures on two wires with only
one moving part, this "intricate” mecha-
nism allows only to shake the whole pup-
pet, when, for example, the character
needs to be wandering around. However,
this theatrical makeshift is used in a very
perverse manner. The “stage stall"
accomodates a few small stages which
function as something like... film frames.
The upper and middle stages are the
background and full-figure shots, respec-
tively: once the curtain has parter, they
show landscapes and silhouettes of the
characters, played by minature mario-
nettes. The side and bottom widows serve
as close-ups, where the artists highlight the
most important details. Thus the subse-
quent episodes can be played "from top to
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bottom." And so for example, the central
frame first shows a cityscape, then a
street, and then the proper scene where
Urbild trips over the dead body of the
owner of one of the magic sticks. The epi-
sode is concluded in the bottom window
where an axe appears, chopping off a
hand with the stick.

The combination of the fair puppet the-
ater convention with this movie-like tech-
nique of constructing the picture produces
a most grotesque visual effect. In quite the
same fashion the Czech artists treated the
play’s story line, which has been partly il-
lustrated by the above description of the
scene where Urbild comes across the
magic stick. The fairy tale fabric serves as
a basic scheme, which is perversely em-
broidered with morbid and highly "im-
moral" grotesque details. Miriam, Urbild's
beloved, is no paradigm of a fairy tale
princess full of virtues. She is a common
and vain girl who feels uneasy with the
protagonist's genuine but coarse court-
ship. When he aquires the ‘"infinate
power," Miriam is truly charmed: "How
blind | have been...,” she sighs falling into
Urbild's arms. It does not mean, however,
that, as it often happens in fables, "the
scales have fallen from her eyes." Quite
the opposite, for it is the spell cast by the
now-powerful protagonist that should be
regarded as the veil of desception drawn
over her. After the magic stick has been
stolen, Miriam again looks at Urbild and
repeats “How blind | have been...” but this
time in disgust. This method of revealing
the mechanisms of a fairy tale world, char-
acteristic of Buchty a Loutky, is used
throughout the whole performance of
Urbild. At times it even gravitates towards
a mockery of the convention — for exam-
ple, when the protagonist, trying to ap-
pease the peevish daughter of a guardian
of the road leading to the magic stick, of-
fers to play "mum and dad" with her.

All those tricks are intended to com-
bine otherwise remote conventions such
as the aesthetics of film with the fair mari-
onette theater or the lyrical fable with a
bloody macabresque. One may call it
grotesque or speak of a peculiar sense of
humor exhibited by these actors wander-
ing around amidst the "wastes” of con-
temporary mass culture. But, what is
more important, Buchty a Loutky is a the-
ater which, thanks to its directness,
open-mindedness and the ability to com-
municate with the audience, has become
a worthy disciple of its American prede-
cessor. "Divadlo Buchty a Loutky" is a
Czech diminutive of the English "The
Bread and Puppet Theater." Of course,
the Czechs address lesser problems and
the values they embrace are not as lofty,
but then again, the times have changed
nowadays an interaction with the audi-
ence is to be achieved by playing games
rather than through fighting for a common
cause. Or, to use the analogy invented by
the Czechs it occurs on the plane of buns
rather than of bread.

Jacek Mikofajczyk

Urbild, directed by Radek Beran and the en-
semble, stage design by Bara Lhotakova and
the ensemble, music by Vit Brukner. Divadlo
Buchty a Loutky, Prague.

Drewniany podest sprawiat wrazenie
rozktadajacych sie szczgtkéw tea-
tralnej sceny. Ludzkie czaszki i kosci,
walajgce sie pod niedbale skleconymi,
starymi  deskami, dopetnity obrazu
cmentarzyska. Te kameralng, mroczng
~przestrzen rozktadu” wykreowali tworcy
przedstawienia Exit. Fantazja Hamleta,
by umiesci¢ w niej przefiltrowane przez
wlasng wyobraznie strzepy Szekspi-
rowskiego arcydramatu. Integralnosc¢
tekstu zostata zawieszona na rzecz
luznych sekwencji scen, a zdekompo-
nowane fragmenty dramatu postuzyly
jako budulec nowej, cho¢ oczywiscie nie
w petni autonomicznej opowies$ci.

U podstawy legta tu zdyscyplinowana
i pozbawiona uproszczen analiza
dramatu, ktérej celem stalo sie — jak
mozna przypuszcza¢ - dotarcie do
wiasciwosci wspoélnej wszystkim wielkim
tematom Hamleta. Wiasciwoscig tg
okazato sie pojecie rozktadu — w catej
wielosci znaczen, ktére sie w nim
mieszczg. Rozkiad panstwa, rodziny,
relacji miedzyludzkich, rozpad systemu
wartosci; dezintegracja $wiata, ktory
wypadt z formy”, ale i rozktad jako
gnicie martwych ciat, jedyny przewidy-
walny i nieunikniony cel ludzkigj
wedrowki — wszystkie te sensy udato sie
tworcy przedstawienia wydoby¢ i zamk-
na¢ w syntetycznej metaforze. Owa wy-
wiedziona z analizy wiasciwos¢ uczy-
niona zostaje tu pierwszg i najwaz-
niejsza regulq scenicznej rzeczywis-
tosci. Rozktad objawia sie na wszystkich
poziomach teatralnego dzieta — od ciagu
tematycznych wariacji poczawszy, po-
przez konstrukcje przestrzeni i postaci,
sposob potraktowania pierwotnego tekstu,
na strukturze spektaklu skonczywszy.
Fragmentaryczna, zdezintegrowana nar-
racja Fantazji charakterystyczna jest dla
nowoczesnego teatru, ostentacyjnie ma-
nifestujgcego nieufnos¢ wobec spojnych
i skonczonych ,opowiesci niczyich”.

Przedstawienie rozpoczyna sie glos-
nym trzasnieciem drzwi i zamaszystym
wejsciem aktora. Pierwszy cudzystow
zostal postawiony — konwencja od razu
staje sie czytelna. Oto moja historia,
jesli chcecie, postuchajcie, co mam wam
do powiedzenia o tym smutnym ksieciu
z ksigzka w dtoni i o Swiecie, w ktdrym
przyszto mu zy¢ — zdaje sie komuni-
kowac to ostentacyjne aktorskie antrée.
Aktor zagrat tu siebie — lalkarza gra-
jacego spektakl. Michael Vogel, jedyny
aktor i animator tego przedstawienia,
pozostaje totalnym i — by sie tak wyrazi¢
— zdemaskowanym stworcg scenicznej
rzeczywistosci. W szkatutkowej kon-
strukcji przedstawienia zawarte zostaty
rézne wersje tej samej historii. WioZzone
w usta kolejnych postaci, a rownocze-
snie wypowiedziane przeciez przez te
samg posta¢ — aktora, objawity wzgled-
nos¢ tak zwanych ,faktow”. W formie
prologu tragiczne dzieje Hamleta przed-
stawit Grabarz. Wyloniwszy sie z za-
padni umiejscowionej na srodku podestu
— co ostatecznie dopetnia metafore
sceny jako grobu — animujac puszke,
skorke chieba i ludzkg czaszke przed-
stawit pokrotce wypadki dramatu -
szereg absurdalnych zbrodni. In the end
they are all dead. Do you like that?
Groteskowe okrucienstwo tej wersji
wywotywato mimowolny $miech widzdw.
Pozniej nastapit szereg zblizen, ktérych
bohaterami staly sie postacie najblizsze



FOT. CHARLOTTE WILDE

Poza stowami

Agata Adamiecka

Hamletowi: Gertruda, Klaudiusz, Ofelia.
Historia kazdej z nich okazata sie inna,
cho¢ doprawdy trudno zdecydowac,
w ktorej miescito sie wiecej strachu, bolu
i cierpienia. Epilog znowu tracit grotes-
kowe struny. Stata sie nim, odegrana
w btyskawicznym tempie, Mouse Trap.
Te kolejne wariacje nie staty wobec
siebie w sprzecznosci, nie wykluczaty

sie nawzajem. Ziozyty sie raczej na
wspoélng opowies¢ jak mit dopetniany
przez wcigz nowe wersje.

Naga, drewniana marionetka rozpieta
na przywigzanych do rgk sznurkach
drzata posrodku sceny. Nic juz wtasciwie
nie dopetnito postaci Hamleta — ksigze
pozostat najwiekszg zagadka spektaklu.
Ale ta, trwajgca zaledwie kilkanascie

sekund, niema scena az ciezka byta od
zageszczonych tu znaczen. W tym
jednym obrazie udato sie zawrze¢ site
monologéw Hamleta. Takich scen byto
w spektaklu jeszcze kilka.

Wraz z powotaniem do zycia kolej-
nych postaci sceniczna rzeczywisto$¢
zapetniata sie odrazajgcymi kreaturami.
Wyglad animowanych lalek stat sie wy-
razistg interpretacja postaci dramatu.
Maty i pokraczny Klaudiusz pecznieje
i wyrasta na olbrzyma, drobng gtéwka
unosi gigantyczny, rozdety tutéw. Ma-
teria, z ktérej zrobiono naturalnych roz-
miaréw lalke Gertrudy, przywodzi na
my$l rozktadajgce sie za zycia ciato.
Kiedy po wstrzgsajacym, kalekim tancu
z Hamletem — to jedna z tych scen-
-metafor o poteznej sile razenia — ten
zywy trup zaczyna nuci¢ ochryptym gto-
sem When [ fall in love it will be forever
stezenie okrutnej groteski staje sig trud-
ne do zniesienia. Smiech wieznie w gar-
dle, sprawia bdl, lecz mimo wysitkow
widzom nie udaje sie unikng¢ wielokrot-
nie w ten sposob zastawianej putapki.

Czy wyrezyserowane przez Franka
Soehnle przedstawienie jest rzeczywiscie
tylko fantazjg? Bedac efektem imponu-
jacej wyobrazni twércéw i perfekcyjnie
opanowanej umiejetnosci ujmowania jej
w sceniczne metafory, pozostaje rowno-
cze$nie $wiadectwem interpretacyjnego
rygoru, precyzyjnej, konsekwentnej lek-
tury dramatu. Sens kazdej sceny zostat
tu wywiedziony z Szekspirowskiego pier-
wowzoru, mimo ze z oryginalnego tekstu
pada tu bodaj tylko jedna kwestia:
~Stowa, stowa, stowa”. W tym precyzyj-
nym spektaklu nie moze by¢ mowy
o przypadkach, stynna replika ksiecia
zostata tu uzyta w ironicznym kon-
tekscie. To wiasnie zdolno$¢ do synte-
tycznego wyrazania tego, co wymyka sie
stowom, okazata sie najwigkszym atu-
tem twoércow.

,Exit. Fantazja Hamleta/"Exit. A Hamlet
Fantasy" wg/after William Shakespeare,
rez./dir. Frank Soehnle,

scen. Michael Vogel,

Figurentheater Wilde & Vogel, Stuttgart
(Niemcy/Germany),

(Michael Vogel)

Exit. Fantazja Hamleta wg Shakespeare’a.
Scenariusz, scen. i wykonanie Michael Vogel,
rez. Frank Soehnle, muz. Charlotte Wilde,
Figurentheater Wilde & Vogel, Stuttgart.
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STARE

PO NOWEMU

Henryk Jurkowski

Z gadzam sie, Ze nowe ujecie formuty
bielsko-bialskiego festiwalu byto po-
trzebne i ze Krzysztofowi Rauowi nale-
23 sie za to specjalne dzieki. Nieza-
leznie jednak od tego, czy obok kon-
kursu mamy ,wystepy mistrzow” czy
.wydarzenia®, czy teatry polskie poka-
zujg swe przedstawienia, czy tez wyste-
pujg w ramach ,promocji’ obraz swiato-
wego (a w szczegdlnosci polskiego)
teatru nie ulega zmianie.

Oczywiscie inne byly upodobania
estetyczne i energia organizacyjna
Jerzego Zitzmana w poréwnaniu z wybo-
rami artystycznymi i dynamika Krzysz-
tofa Raua i jego zespotu. Niemniej festi-
wal udowodnit raz jeszcze, jak wolno
w ostatnim czasie dokonujag sie istotne
przemiany w $wiecie sztuki nawet tak
bardzo podatnej na nowosci jak teatr
lalek dwudziestego stulecia.

Zadziwiajace, ale prawdziwe. By¢
moze tu jest klucz do mojego wrazenia
déja vue. Zachtannos¢ lalkarzy na no-
winki artystyczne w ciagu ubiegajgcego
wieku byta tak wielka, ze skonsumowali
niemal wszystkie teatralne i plastyczne
Lodkrycia” juz w latach osiemdziesiagtych.
Dzisiaj dostrzegamy tylko zadyszke $ro-
dowiska, ktore nie zadbato o wiasciwe
roztozenie sit. Wiem, ze ,my” to misty-
fikacja albo co najmniej licentia poetica.
Bo ilu nas zostato jeszcze Mohikanow,
ktorzy byli swiadkami triumfow ,prawdzi-
wego” teatru lalek, i ktorzy widzieli na
wilasne oczy, jak teatr ten rozpadt sie na
atomy indywidualnych, subiektywnych
interpretacji gatunku.

| nie sg to ,daremne zale” za forma,
ktora by¢ moze juz nigdy ,nie wréci do
istnienia”, ale jest to przypomnienie
faktu, ze stan obecny $wiatowego lalkar-
stwa to wynik okresu euforii i radosci,
ptynacych z eksperymentowania i obse-
syjnej wynalazczosci w przeksztatcaniu
formy teatralnej zwanej teatrem lalek.
Oczywiscie, przeksztatcenia te pociggaty
za sobg pewne, catkiem niemate koszty.
Fascynacje formalne bowiem, oddality
lalkarstwo od wazkiej problematyki
humanistycznej, ktéra jak wszystkie
imponderabilia skromnie ustgpita na
dalszy plan.

Do tego wtasnie sprowadzajq sie moje
wrazenia z Bielska-Bialej: tak wiele form,
a tak mato mysli, tak mato istotnych,
wazkich konstatacji i sgdéw o Swiecie.
Oczywiscie, znam swoje niedostatki jako
komentator wspodtczesnych zjawisk tea-
tralnych. Nie przypadkiem nazwatem
siebie Mohikaninem. Ale mysle, Zze i mio-
dzi ludzie, oczekujacy w teatrze jakiej$
madrosci, wrazliwosci i reakcji na $wiat
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otaczajgcych nas zdarzen, jakiejs wyra-
zistej postawy artystow wobec zycia, nie
znalezli na festiwalu wielu interesu-
jacych podniet.

Niektérzy miodzi manifestowali swe
sgdy w gazecie amatorow teatru lalek
,Gaja” m.in. w kasliwych podtekstach:
.Gdybym wiedziat, Zze tytut tego spek-
takiu bedzie tak proroczy, zostatbym we
wlasnym t6zku”, albo ,Beckett wiecznie
zywy, ale jego bohaterowie coraz bar-
dziej starzy i okaleczeni”. To tylko przy-
ktady. Jest ich wiecej w ,Gai”, a wsrod
nich i takie, ktére brzmig aprobujgco.
Tych jest jednak mniejszos¢.

Pewng nowos$¢ na festiwalu, a po-
twierdza jg wiele podobnych zdarzen
w zyciu teatralnym, stanowit fakt, ze obok
lalkarzy przynalezacych tradycyjnie lub
CO najmniej poprzez wyksztalcenie do
profesji, pojawili sie artysci, ktérzy na co
dzien nie zajmujg sie srodkami przypi-
sanymi teatrowi lalek. Sg to tancerze,
mimowie (ci uczestniczyli w festiwalu),
a w wielu innych wypadkach — artysci
dramatu i opery. | w gruncie rzeczy to

oni wnoszg do teatru ciekawa koncepcje
wykorzystania lalki, maski czy przedmio-
tu jak tez interesujacg problematyke
cztowieka.

Lalkarze wydaja sie byc¢ ulegli
pewnym przyzwyczajeniom warsztato-
wym z lat osiemdziesiatych, przecenia-
jac ich ,awangardowosc”. Zastanawia-
jace jest, Zze po wielu latach wspdlnych
festiwali i wspodtpracy, ciagle jeszcze ist-
nieje wyrazisty, geograficzny ‘podziat
srodowiska lalkarskiego. No bo prosze
popatrze¢: Zachdd uprawia sztuke indy-
widualng lub w matych zespotach, odwo-
tujgc sie gtéwnie do doskonatosci warsz-
tatowej i psychoanalizy, cho¢ zdarza sie,
ze w niektorych wypadkach zadziwia
trafnymi interpretacjami teatralnej klasyki;
w Centrum (to u nas i w okolicy) istniejg
ciggle solidne teatry repertuarowe, ktore
z rzadka tylko wychodza poza basnie
(serwituty wobec dziecka); na Wschodzie
w dalszym ciggu panuje przywigzanie do
tradyciji, ktorg transformuje sie niesmiato
i w ograniczony sposob.

Oczywiscie sa wyjatki. Préby po-
wigzania basni z mitem, proby powrotu
do symbolicznych wizji swiata i inne.
Mito powiedzie¢, ze do wspomnianych
wyjatkdw nalezg tez niektore polskie
zespoly, probujace przetama¢ dawne
schematy. Niektore z powodzeniem.
Niektére drazg mozliwosci teatru pla-
stycznego, tyle ze ,wyjatkowosc” teatru
plastycznego w Polsce trwa juz dobre
dwadziescia lat. Niemniej to nasze ,no-
watorstwo” nie budzitoby historycznych
skojarzen, gdybysmy zadbali o kontakt
z naszg wspotczesnoscia.

n

A NEW WAY
WITH THE OLD

agree that a new approach to the

formula of the Bielsko-Biata festival
was needed and that Krzysztof Rau
must be accorded special thanks. But
apart from the fact that, next to the
competition, we have "appearances of
masters” or "events," whether the Polish
theaters present their productions or
whether they are included in the "promo-
tions,” the image of world (and
especially Polish) theater does not
change.

Jerzy Zitzman’s aesthetic taste and
organizational energy were not like
Krzysztof Rau’s and his group's artistic
choices and dynamism. Nevertheless,
the festival has made it clear once again
how slowly, in recent times, changes of
essential significance take place in the
world of arts, even one so susceptible to
innovation as the 20th century puppet
theater.

Strange but true. This may be the key
to my impression of déja vue. The eager
appetite of puppeteers for novelty in art,

noted in the past century, was so great
that they consumed nearly all the the-
ater and visual art "discoveries" by the
eighties. Today, we note only the breath-
lessness of the community which had
failed to distribute its pace evenly. The
"we" is a mystification, | know, or at least
licentia poetica. For how many Mohicans
are left who had witnessed the triumphs
of the "genuine" puppet theater, and
who saw with their own eyes how this
theater disintegrated into atoms of indi-
vidual, subjective interpretations of the
genre.

These are not "vain regrets" for the
form which may never return, "will not
come to exist,” but this is to remind us of
the fact that the current condition of
world puppetry is due to the period of
euphoria and jubilation that flowed from
the experiments conducted and the
obsessive commitment to discoveries
made in transforming the theater form
called the puppet theater. These
transformations called for not at all



insignificant costs. For fascination with
the form distanced the art of puppetry
from the important humanistic problem
which, like all imponderables, receded
meekly into the background.

My impressions of Bielsko-Biata come
down to this: so many forms and so little
thought, so few essential, important
statements, and judgments about the
world. | know my deficiencies as a com-
mentator of contemporary developments
in the theater. There was a reason why |
have called myself a Mohican. But | be-
lieve that young people, who also expect
of the theater words of wisdom, sensitiv-
ity and reaction to the surrounding world
of events, a clear attitude of artists
toward life, did not find many stimulating
moments in the festival.

Some of the young people manifested
their opinion in the Gaja puppet theater
newspaper of amateurs, with the acerbic
understatements such as "had | known
the title of the play was prophetic, |
would have stayed in bed," or "Beckett
ever alive, but his heroes older and in-
firm." These are only a few examples,
there were more in Gaja, and among
these also some which express
approval, but these are decidedly fewer.

A new feature at the festival, this also
affirmed by similar events in the life of
the theater, is the fact, that next to the
puppeteers who traditionally, or at least
by their training, belong to the profes-
sion, there were artists who usually do
not use the methods attributed to the
puppet theater. In fact, it is they who in-
troduce interesting concepts of ways of
using the puppet and the mask or object
as well as dealing with interesting hu-
man problems.

The puppeteers seem to be subservient
to practices of the eighties, overestimating
their “avant-garde" position. Astonishing
as it may seem is to note that despite the
years of joint festivals and cooperation,
there is still a clear geographic demar-
cation in the puppetry communities. Just
note. The west practices individual art of
theater in small ensembles, in some
cases it gives an astonishingly accurate
interpretation of the theater classic; in the
center (here and in the environs) there are
still certain repertory theaters which only
rarely venture outside of the tale (fealty to
the children), in the west we note a
continued attachment to tradition which is
cautiously transformed in a limited
measure.

There are exceptions of course.
Attempts are made to merge the fable
with the myth, an effort to return to the
symbolic vision of the world and others.
It gives me pleasure to say that the
Polish ensembles, which set out to
break with the routines, belong to the
exceptions. Some are successful.
Others pursue the possibilities of the
visual art theater, in that the "exceptional
quality” of the visual art theater has
existed in Poland a good twenty years.
Nonetheless, this "innovation" of ours
would not give rise to historical associa-
tions, if we had been concerned with
contact with our contemporary reality.

Henryk Jurkowski

LALKARZE —

AKTORZY

— artysci teatru lalek

Wojciech Wieczorkiewicz

gdze, ze Krzysztof Rau zmieniajac

dwa lata temu nazwe bielskiej
imprezy z Festiwalu Teatrow Lalek na
Festiwal Sztuki Lalkarskiej chciat nie
tylko zapobiec prezentowaniu w jej
ramach — przez teatry lalek — przedsta-
wien nie lalkowych, ale takze usankcjo-
nowac charakter tej lalkarskiej biesiady,
podczas ktérej serwuje sie widzom roz-
norodne dania, nie zawsze bedace tea-
trem. Prezentacje urodziwe, a nawet
piekne; zabawne, a nawet sSmieszne —
na szczescie — z rzadka nieporadne czy
zatosne. W sumie, ukazujgce, jak rozle-
gly obszar dziatania obejmuje zjawisko,
ktdére mozemy nazwac sztukg lalkarska.

Trzeba przyzna¢, ze w tym roku
w Bielsku — teatru byto sporo, i to takze
tego, kitdry swojg silte zawdziecza eks-
presji aktora. Mozna byto nawet z festi-
walowej mozaiki wybra¢ sobie spekta-
kle, ukazujgce proces przemian, jakim
ulegt teatr lalek w XX wieku, a takze —
co dla mnie bylo szczegdlnie interesu-
jace — droge, jaka przebyt aktor tego
teatru.

Ta droga prowadzi od sytuacji i po-
zycji ulicznego czy jarmarcznego lalka-
rza, przez pozycje aktora-lalkarza, do —
ze postuze sie terminem Gordona
Craiga — Artysty Teatru, kreujgcego arty-
styczny teatr lalek.

Rekonstrukcje ulicznego i jarmarcz-
nego teatru lalek mogliSmy obejrzec
w wykonaniu Konrada Fredericksa z Lon-
dynu (Przygody Puncha), Pawta Vangeli
z Pragi (Swingujgce marionetki) oraz,
a moze przede wszystkim, w wykonaniu
Janosa Palyi z Teatru ,Maskaras” w Bu-
dapeszcie (Vitéz Laszlo).

Prace aktora lalkarza w teatrze insce-
nizacji moglismy prze$ledzi¢ w kilku
przedstawieniach, jakby dokumentu-
jacych kilkadziesiat lat tradycji tej formy
teatru. WidzieliSmy petng pokory prace
opolskich aktoréw, animujacych plasty-
czny Sen Zygmunta Smandzika. (Przy-
pominato to ironiczng definicje aktoréw
lalkarzy z lat pie¢dziesiatych — ,tragarze
rzeczy pieknych” ). Maniere tamtych lat
przypomnieli takze rosyjscy aktorzy
z Penzy, grajacy Opowiesc¢ rusatki. Gtow-
ng za$ role w tym przedstawieniu grato
lustro wody, dla obejrzenia ktérego, oraz
urokéw scenografii, widownie — co nie-
zwykte w teatrze lalek — usadzono wy-
facznie w lozach i na balkonach. Widzie-
lismy zmudng (takze dia widowni) prace
aktorow animujgcych jawajki w lubel-
skich Opowiesciach z krolestwa Lailonii.
Mielismy przyjemnos$¢ ogladac kreacje
aktorskie w Hanusi Hauptmanna w wy-
konaniu aktoréw z biatoruskiego Minska,
a takze w Bukiecie Erbena z morawskiej
Ostrawy.

Nie zabrakfo, oczywiscie, form kaba-
retowych, bedacych dla mnie objawem

dekadencji teatru lalek. To okreslenie
nie dotyczy swietnego aktorsko, ludycz-
nego przedstawienia dla dzieci Jakuba
Krofty i Jifego VySohlida — Jejku, a to kto?,
ktore jednak troche przypadkowo zna-
lazto sie na festiwalu sztuki lalkarskiej.

MieliSmy wreszcie okazje zachwyci¢
sie teatrem, ktéry jakby wracajac do
zrédet, lecz korzystajac z doswiadczen
przebytej drogi — od jarmarczno-ulicz-
nego teatru do teatru artystycznego —
ukazat mozliwosci i perspektywy dzisiej-
szego aktorskiego teatru lalek.

Juz dwa lata temu Zsuzsa Szabo
w przedstawieniu Gdzie jest koniec Swia-
ta Teatru ,Bébita” z Pécs podbita swym
monodramem bielskg widownie, ktora
przyznata jej gtowna nagrode. W tym
roku solistéw byto kilku.

Belgijska tancerka Nicole Mossoux
postuzyta sie lalkami wielkosci cztowie-
ka, aby w niezwykle sugestywnej panto-
mimie ukaza¢ ztozonos$¢ kobiecej psychiki.
Jej Blizniacze domy zaskakiwaly ujaw-
nionymi mozliwosciami lalki oraz kunsz-
tem artystki.

Jeszcze wiekszy kunszt, wynikajacy
z pietyzmu do tradycji, zachwycat w
spektaklu Japoriczyka, Hoichi Okamoto,
grajacego w konwencji teatru no oraz
bunraku fascynujaca legende o pieknej
Komachi. Byt to spektakl w petni
autorski.

Najwieksza dla mnie niespodziankg
(nie ogladatem ubiegtorocznego Konkur-
su Solistbw w todzi, gdzie Michael
Vogel zdobyt gtéwna nagrode) byt jego
spektakl Exit. Fantazja Hamleta. Zaim-
ponowat mi ten miody, niemiecki artysta.
Stworzyt wielki teatr, wspoiczesny i
szekspirowski zarazem (jest tez autorem
scenografii) oraz wypetnit go aktorstwem
wysokiej proby. Przedstawienie to bar-
dzo dobrze $wiadczy o katedrze lalkar-
stwa Akademii Sztuki w Stuttgarcie,
ktérej Michael Vogel jest absolwentem.

Michael Vogel, Hoichi Okamoto,
Nicole Mossoux obok Zsuzsy Szabd
udowodnili, ze aktor-lalkarz nie musi by¢
anonimowy, ze moze by¢ gwiazdg,
ktorej talent i kunszt potrafig zawtadna¢
wyobraznig widza. Ze moze podejmo-
wac¢ tematy trudne, a nawet najtrud-
niejsze. Udowodnili, jak wielka jest sita
ekspresji lalki, kiedy postuzy sie nig
artysta, jakim wspaniatym moze by¢ ona
dla niego partnerem.

Ciekaw jestem pokiosia tego festi-
walu. Czy wsrdd miodziezy studenckiej,
a takze wsréd polskich aktoréw znajdg
sie artysci, ktérzy podejmg ambitne
wyzwanie tych, ktorzy prezentujg dzis
najbardziej tworczy nurt wspotczesnego
teatru lalek. W Bielsku wyrazny krok
w tym kierunku uczynili ,Dwaj Panowie
X" debiutujgcy na festiwalu Szkicami
Z Becketta. [ ]
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Puppeteers,

Artists

Actors,

of the Puppet Theater

believe that when two years ago
Krzysztof Rau changed the title of the
Bielsko-Biata event from Puppet Theater
Festival to Festival of the Art of
Puppetry, he not only wished to prevent

puppet theaters from  presenting
non-puppet plays within its framework,
as well as to sanction its festive

character with all kinds of repasts served
to the public which were not always
theater. Handsome, even beautiful offer-
ings, entertaining and even comic and,
fortunately, rarely bungled and inept,
they should, in the final analysis, display
a wide area of activity in the domain of
what we may call puppetry art.

One must admit that there was quite a
lot of theater in Bielsko-Biata this year,
the kind of theater which also owes a lot
to the expressive talents of the actor.
One could also select from the festival
music plays that demonstrated the
process of change to which the 20th
century puppet theater was submitted
and, this was of particular interest to me,
the development that the actors of the
theater had undergone.

That development runs from the situa-
tion and position of the street or carnival
puppeteer through the position of the ac-
tor puppeteer, to, in the term used by
Gordon Craig, the Theater Artist who
creates an artistic puppet theater. We
could see a reconstruction of the street
and carnival puppet theater presented by
Konrad Fredericks of London (Adven-
tures of Mr. Punch), by Pawel Vangeli of
Prague (Swinging Marionettes) and per-
haps, or perhaps first of all, as performed
by Janos Palyi of the Maskaras of Buda-
pest (Vitéz Laszlo).

We could observe the work of an
actor in a staged theater, in the pro-
ductions that seemed to document
several decades of tradition of that form
of theater. We saw the unpretentiously
humble work of the Opole actors who
animated the plastic Sen (The Dream) of
Zygmunt Smandzik (reminding us of the
ironic definition of the actor puppeteer of
the fifties — "porter of beautiful things").
The manner of those years was recre-
ated by the Russian actors from Penza
who appeared in the A Tale of a Mer-
maid where the star role was performed
by the reflective pool of water whose
charms could be appreciated and the
setting admired by seating the audience
on the balcony and in the loges, an un-
usual device in a puppet theater. We saw
the tedious (also for the audience) work
of actors animating Java puppets in the
Lublin Opowiesci z krdlestwa Lailonii
(Stories from the Kingdom of Laylonya).
We had the pleasure of seeing the
actors’ creations in Hauptmann’s The
Assumption of Hannelle presented by
the actors of Minsk of Belarus, as well
as in Erben’s The Bouquet from Ostrava,
Moravia. Also on view were cabarets
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which to me manifest the decadence of
the puppet theater. This does not pertain
to the excellent acting in the ludic play
for children by Jakub Krofta and Jifi
Vysohlid Jiminy, Who's That? which had
inadvertently found itself at the festival
of the art of puppetry.

Finally, we had the opportunity to
admire a theater which seemed to go
back to the source. However, having
benefited from its experience, the
evolution from the street or carnival
theater to the artistic theater, it presented
the potential and the prospects of current
acting in the puppet theater.

Two years ago Zsuzsa Szab¢ in the
play Where’s the End of the World? of
the Bobita Theater of Pécs had already
captivated the Bielsko-Biata audience
with its monodrama which awarded it the
main prize. There were several soloists
this year. The Belgian dancer Nicole
Mossoux used human sized puppets to
demonstrate in a most evocative panto-
mime the complexity of the woman’s
psyche. Her Twin Houses performance
astonished the viewers with the dis-
played potential of the puppet and her
artistic skill.

Even greater artistry could be
admired, evoked by the punctilious
adherence to tradition of the Japanese

artist Hoichi Okamoto, acting in the
convention of the No and Bunraku
theater in the fascinating legend of the
beautiful Komachi. It was an amateur
spectacle in every inch.

The greatest surprise to me (I did not
see last year’'s Competition of Soloists in
Loédz, where Michael Vogel received the
first prize) by his performance in Exit. A
Hamlet Fantasy. | was impressed by this
young German artist. He has created a
great theater, both contemporary and
Shakespearean at the same time (he
also designed the setting) which he has
filled with acting of the highest order. His
production speaks highly of the chair of
puppetry at the Art Academy of Stuttgart
of which he is an alumni.

Michael Vogel, Hoichi Okamoto,
Nicole Mossoux next to Zsuzsa Szabd
proved that the actor puppeteer does not
have to remain anonymous, that he can
be a star whose talent and artistry can
capture the imagination of the viewer.
That he can take up difficult, even the
most difficult, subjects. They proved the
immense potential of the puppet’s
expression when a great artist takes
command, that it can be a splendid
partner to the actor.

| wonder what the consequences of
the festival will be? Whether there will be
artists among the student body as well as
among Polish actors who will take up the
ambitious challenge of those who today
represent the creative mainstream of the
contemporary  puppet theater. An
important step has been taken in
Bielsko-Biata in this direction. This was
done by Dwaj Panowie X Theater which
made its debut at the festival with Szkice
Z Becketta (Sketches from Beckett).

Wojciech Wieczorkiewicz

POLSKI KRYZYS

Marek Waszkiel

rtysci teatru lalek juz nawet nie

prowadzg sporéw o istote teatru
lalek. Méwia po prostu: teatr, interesuje
ich sztuka teatru. Publiczno$¢ zdaje sie
mysle¢ nieco bardziej tradycyjnie:
dlaczego nie ma (rzadziej: dlaczego tak
mato) lalek? — pyta.

Wyglada na to, ze racje majg jednak
widzowie. Dowiodt tego jeszcze raz
bielski festiwal i przyznane na nim
nagrody. Wsréd kilkudziesieciu przed-
stawied zauwazono spektakle lalkowe:
izraelski Kabaret Givzozet, wegierskie
Con Anima i Vitéza Laszld, biatoruskg
Hanusie, niemieckie Exit. Fantazja
Hamleta, czeskiego Urbilda, nie liczac
galowych wystepow ,Dondoro” z Japonii
i belgijskich Blizniaczych doméw. Bodaj
mato kogo zainteresowal po prostu teatr,
jesli nie byt to dobry teatr lalek. Do-
swiadczyt tego nawet zastuzony ,Drak”,
od ktorego publicznos¢ rowniez wy-
maga, by byt wyjatkowy, takze dzis.

Bogata lista dobrych lalkowych
prezentacji pokazywanych w Bielsku-
-Biatej dowodzi jednak, ze miedzynaro-

dowe s$rodowisko lalkowe ma sie
catkiem niezle. W perspektywie S$wia-
towej pozostaja wcigz nieprzebrane po-
ktady wspaniatych przedstawierr czer-
piacych z bogatych tradycji lalkarskich.
Perspektywa polska jest zdecydowanie
ubozsza. Wtasnej postaci lalkowej nie
mamy, o szopce prawie juz catkiem zdo-
taliSmy zapomnie¢, pozostaty ekspery-
menty, autorskie poszukiwania i przede
wszystkim wielkie ubostwo tak intelektu-
alne, jak i warsztatowe. Jedyng zasada,
ktérej wszyscy przestrzegaja, jest umo-
wnosc teatralna. Tyle, ze czasem juz sig
nawet umawiamy, Ze jestesmy jeszcze
w ogdle w teatrze.

Kiedy z bielskiej perspektywy ogladam
niewiarygodny rozw¢j teatru lalek na
Wegrzech, dokonania polskie wydaja sie
btahe, wymuszone i przede wszystkim
mato interesujgce. Stabos$¢ polskiego
lalkarstwa to jedyne moje pofestiwalowe
zmartwienie.



Festiwal podzielony

Krzysztof Niesiotowski

Po raz dziewietnasty spotkali sie na
przetomie kwietnia i maja 2000
tworcy i mitosnicy sztuki lalkarskiej. Ten
miedzynarodowy festiwal byt ,od zawsze”
nie tylko przegladem tego, CO i JAK gra
sie w teatrach lalek niemal catego
Swiata, ale rowniez, niejako przy okazji,
konfrontacja dwoéch tendencji: duzego
spektaklu w wykonaniu przede wszyst-
kim panstwowych teatrow lalek z tzw.
.demoludéw”, i matego zespotu, czesto
jednoosobowego z przyczyn czesciej
finansowych niz artystycznych, z krajow
,Kapitalistycznych” i z tzw. ,trzeciego
Swiata”. Dzisiaj, na szczescie, podziat
przestat by¢ polityczny, ale pozostato
przeciwstawienie ambitnych form matych,
(a ostatnio nawet najmniejszych...), duzym,
tradycyjnym spektaklom wieloobsado-
wym. Nagrody, ktére pojawily sie na
ostatnich festiwalach, tez jakby preferujg
nurt teatrow jednoosobowych, (przykia-
dem choéby Gand Prix dla rzeczywiscie
pigknego wegierskiego spektaklu Gdzie
jest koniec Swiata w 1998 roku). Ale
wyciaganie z tego faktu przez niektérych
krytykow wniosku, ze ,tedy droga”, jest
naiwnoscig (cho¢ przynajmniej finan-
sowo uzasadniona). | w teatrze drama-
tycznym istniejg monodramy i ,mate
spektakle z wielkimi aktorami®, ale
nikomu nie przychodzi do glowy
namawianie do niegrania np. Wesela
czy Hamleta (nawet jezeli pojawiajg sie
do tych sztuk ,bryki” czy jednoosobowe
interpretacje).

Bielsko-Biata byta dotychczas prze-
gladem tego co najlepsze lub najcie-
kawsze w sztuce lalkarskiej w swiecie.
Ale ostatnio pojawity sie, moze jako ele-
ment motywacyjny do wziecia udziatu
w festiwalu, nagrody i podziat na katego-
rie: ,pokazy mistrzéw”, ,pokazy konkur-
sowe” i ,promocja polskiego teatru lalek”.
Pomijam fakt, ze nawet ,mistrzowie”
moga juz by¢ wyeksploatowani i nieco
zmeczeni, ale konia z rzedem temu, kto
mi wyjasni, dlaczego jedne z teatrow
polskich zastuguja na udziat w ,Konkur-
sie”, a inne tylko (czy az?) w ,Promoc;ji”.
A glosowanie na najlepszy spektakl
festiwalu, w ktérym biorg udziat jedynie
szczesliwi posiadacze karnetow, jest
wiasciwe, jezeli, tak jak w 1998r. 80%
gtoséw bylo za spektaklem wegierskim,
natomiast staje sie absurdem, jezeli
Grand Prix Festiwalu Sztuki Lalkarskiej
w 2000 r. otrzymuje, sympatyczny skad-
inad, zlepek studenckich etiud z 1zraela,
(co byto wynikiem chyba wielkiego roz-
strzelenia glosow). Dobrze cho¢, ze
przynajmniej w nagrodach ,pocieszenia”
znalazt sie najwybitniejszy spektakl
festiwalu: Exit. Fantazja Hamleta. Mam
wigc propozycje: jezeli ma sie utrzymaé
w przysztosci glosowanie na najlepszy
spektakl, moze dobrze by byto zasto-
sowac system ,wyborow prezydenckich”
— jezeli spektakl nie otrzyma 51%
gtosow, to nie ma Grand Prix. | bedzie
dobrze.

||

THE POLISH CRISIS

No longer artists of the puppet theater
conduct disputes on the essential
qualities of the puppet theater. They
simply speak of the theater; they are
interested in the art of the theater. The
public seems to think more on the
traditional lines; why are there no (rarely,
why are there so few) puppets?, they
ask.

It seems that it is the audience that is
right. The Bielsko-Biata festival has de-
monstrated this fact most convincingly
as did the awarded prizes. It was the
puppet plays that attracted notice: the
Israeli The Givzozet Cabaret, the Hun-
garian Con Anima and Vitéz Laszlo, the
Belarus The Assuption of Hannele, the
German Exit. A Hamlet Fantasy, the
Czech Urbild, not counting the gala
performances from Japan and the
Belgian Twin Houses. Virtually no one
was interested in the theater as such if it
was not good puppet theater. Even
prestigious Drak discovered that. The
public demanded that it also be
exceptional, today as well.

The amply represented good puppet
presentations seen in Bielsko-Biata,
prove nevertheless that the puppet com-
munity does quite well. There is still an
inexhaustible store of marvelous plays
that draw upon the rich tradition of pup-
petry lying in wait in the future. Poland’s
prospects are much poorer. We do not
have our national puppet hero and have
almost completely forgotten about the
Polish szopka (the folk puppet tradition
of Christmas plays and cabarets). We
are left with experiments, innovations by
author-director and, above all, low qual-
ity inteltectual content as well as tech-
nique. The only principle observed by
everyone is the theatrical convention.
We only agree that we are still in the
theater, and no more.
When, in the context of Bielsko-Biata, |
see the incredible development of the
puppet theater in Hungary, Poland’s achie-
vements seem pale and forced and,
above all, uninteresting. Poland’s weak-
ness is my only post-festival concern.
Marek Waszkiel

The
Festival
Divided

For the ninth time running, 2000 art-
ists and devotees of the art of pup-
petry met at the turn of April and May at
the international festival. It was "always”
not only a survey of what and how is per-
formed at the puppet theaters of virtually
the entire world but also an occasion to
compare two tendencies: the large pro-
ductions, these primarily of the state pup-
pet theaters of what were called the dem-
ocratic people's republics, and the small
ensembles, most often featuring one art-
ist, these principally for financial reasons
rather than for artistic consideration, from
the capitalist countries and the so-called
third world. The political division no lon-
ger applies today but the contrast re-
mains between plays with a small (even
the smallest cast) and the plays with a
large cast. The prizes awarded at the
most recent festivals seem to favor the
trend toward the single actor theater (an
example: the Grand Prix for the truly fabu-
lous production of the Hungarian play
Where is the End of the World? in 1998).
But it is naive to conclude, as some of the
critics do, that this is the future trend (al-
though it is substantiated financially). -
There are monodramas in the dramatic
theaters as weill, and "great stars in small
productions” but no one would dream of
urging anyone to back out from staging
Wesele (The Wedding) or Hamlet even if
there are "ponies” to these plays or
one-actor readings.

Bielsko-Biata was up to now a survey of
the best and most interesting efforts in the
art of world puppetry. Recently, however,
perhaps as an inducement for artists to
take part in the festival, there have been
introduced the categories of “appearance
of master artists,” "competing entries" and
"promotion of the Polish puppet theater."
Granted that even the "masters” may be
somewhat exploited and weary, but | would
stake a king’s ransom to learn why some
Polish theaters deserve to be included in
the "Competition" and others not (or only?)
in the "Promotion.” That audience votes for
the best play of the festival can be cast
only by those fortunates who are holders
of tickets to all the performances is a
correct decision providing as in 1998
eighty percent of the votes are cast for a
play like the Hungarian entry, but it is
absurd when the Grand Prix of the Festival
of the Art of Puppetry goes, as it did in
2000, to the admittedly charming program
of student etudes hammered together from
Israel (the result perhaps of dispersed
votes). Luckily, the day was saved when
the best play of the festival, Exit. A Hamlet
Fantasy, received the "consolation" prize.
My suggestion is that if audience choice of
the best play is to remain, it might be best
if the system of choosing a president by a
simple majority be applied: if the play does
not receive 51% of the votes then there
is no Grand Prix.

Krzysztof Niesiotowski
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Recenzje/Reviews

§ Henryk |. Rogacki

,,Blorac na sie
. maske i udanie...”

ako swiadczy Marco Polo w swoim

Opisaniu $wiata, w roku 1255 od
urodzenia Chrystusa zdarzyt sie wielki
cud gdzies pomiedzy Baldakiem a Mo-
sulem. Zyli tam we wzglednej zgodzie
chrzescijanie i saraceni. Alisci kalif
dazacy do zwyciezenia przeciwnika jego
wiasng bronig i dlatego biegty i uczony
w Pigmie Swietym, wyczytat byt w Ewan-
gelii Mateuszowej, ze wiara, cho¢by tak
mata jak ziarnko gorczycy, mogtaby
przenosi¢ gory. Wezwat tedy wszystkich
chrzescijan zamieszkujacych jego ziemie
i rzekt im: ,(...) stawiam zaktad. Ponie-
waz was jest tu tylu chrzescijan, muszg
by¢ miedzy wami ludzie wierzacy choc
troche. Powiadam wam wiegc: albo poru-
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szycie te gore, ktoérg tu widzicie — i uka-
zat im goére pobliska — albo zginiecie na
mekach. Jezeli bowiem nie zdotacie jej
poruszyé, pokazecie, ze wiary zadnej
nie macie. Albo wszystkich was kaze
zgtadzi¢, albo nawrdcicie sie na naszag
religie, ktérg Mahomet nam dla naszego
dobra dat, i mie¢ bedziecie dobrg wiare,
i zostaniecie zbawieni”.

Do chwili rozstrzygniecia tego swois-
tego zaktadu pomiedzy Mahometem
a Chrystusem pozostawato dziesie¢ dni.
Przerazeni chrzescijanie, tonac w roz-
paczy, na darmo szukali pocieszenia
w modlitwie. Dopiero po o$smiu dniach
postéw i modiéw, jednemu z biskupow
ukazat sie we $nie aniot i powiedziat, ze

~Scrooge, czyli opowiesc wigiliina

o duchu’/"Scrooge or the Story

of the Christmas Ghost"

wg/after Ch. Dickens, scenariusz/script,
rez./dir. Andrzej Rozhin,

scen. Joanna Pielat-Rusinkiewicz,
Biatostocki Teatr Lalek/Biatystok Puppet
Theater, Biatystok (2000)

Na zdjeciu/In the picture:

Ryszard Dolinski (Scrooge),

Eliza Krasicka (Duch/Ghost)



wiernych wyznawcow Chrystusa uratuje
skuteczna modlitwa jednookiego szewca.
Oczywiscie byt taki posrod wiernych, ale
jak stracit oko? Oto do tegoz szewca,
pilnego czytelnika Pisma Swietego,
przyszta pewnego dnia, aby kupi¢ trze-
wiki, bardzo piekna niewiasta. Podczas
przymierzania, kiedy majster ujrzat noge
i stope niewiasty ,przyszia nan pokusa
przez oczy, ktére z pozgdaniem patrzyty.
Odprawit wiec szewc niewiaste i natych-
miast porwat szydto, naostrzyt je i wbit
sobie w oko, tak ze do giebi je przekut
i juz nigdy nie widziat”. Oczywiscie uczy-
nit tak dlatego, bowiem pamietat, iz le-
piej jest wnij$¢ z jednym okiem do raju
niz z dwoma do piekta.

Tenze rzemiesinik doktryner, uproszony
przez biskupa, w wyznaczonym dniu proby,
po goracej modlitwie, rozkazat gorze ruszy¢
sie z miejsca, a ta, rzecz prosta, wyko-
nata polecenie. Skutkiem tego widome-
go cudu, wielu niewiernych nawrdécito
sie, a ,nawet sam Kalif przyjat chrze-
$cijanstwo, ale w najwiekszej skrytosci”.

Ta oto historia — jedna z najpiekniej-
szych, najznamienitszych i najbardziej
esencjonalnych opowiesci sredniowiecza
— odzywa w pamieci, we wszystkich
swoich barwach i rumiencach, z okazji
spotkania z Pasjg zabfudowskg Piotra
Tomaszuka w ,Wierszalinie”. Przeciez to
tez historia o samookaleczeniu pokut-
nym, o amputacji przywracajgcej fad,
Scisle o brutalnej meskiej samokastracji,
majacej by¢ ekspiacjg za grzech cieles-
ny. To historia o odcieciu grzesznego cie-
lesnego czionka, rzecz o pokutujacym
trzebiencu, ktory okaleczony blizej ma
przeciez niz dalej do Krolestwa Niebies-
kiego.

Opowiesc¢ o jednookim szewcu przed-
stawiata niezwykte zdarzenie poprze-
dzajace wielki cud, anegdote, ktérej 6w
cud byt dopetnieniem, uzasadnieniem
dodatkowym. Pasja zabfudowska to
rzecz o wotaniu ludu o cud, o pragnieniu
cudu, co by byt choéby replikg tych,
ktore juz bywaty, a zarazem rzecz o bez-
skutecznym wypetnianiu zawotan Ewan-
gelii, o jatowosci prowokowania cudu,
o absurdzie zados$c¢uczynienia i ofiary —
pozostajacej li tylko aktem jednostkowym,
osobniczym wojowaniem ze ztem i poku-
sami, czyms$ zbednym z punktu widzenia
zbiorowosci.

Wierszalinska inscenizacja tego, co sie
zdarzyto w Zabtudowie, dramatyzacja pa-
migtnika wiejskiego proboszcza, przywo-
tanie wydarzen zlokalizowanych 17 kilo-
metréw za Biatymstokiem, czyli 200 kilo-
metrow od Warszawy, jest teatralnym na-
Sladowaniem fancucha faktow z prze-
sziosci i terazniejszosci, precyzyjnie zlo-
kalizowanych topograficznie, podjetym dla
uswiadomienia ,niewiedzacych”. Terenu
grania strzega z lewej i prawej dwaj sier-
migzni anieli badz szatariskie skrzydta.

Caty ten Swiat egzystuje u stop cu-
downego obrazu N.M.Panny Bolejacej,
z sercem przebitym mieczami (ij. u stop
teatralnego wyobrazenia tego wizerun-
ku), w przestrzeni, posrodku ktorej tronu-
je obraz taskami styngcy; obraz uzysku-
jacy metafizyczny wymiar sacrum pod-
czas bluznierczej destrukcji. Demontaz
Swigtosci okazuje sie jej konstruowa-

niem i objawieniem boskiej sfery bytu.
Wczesniej, przez caty wczesniejszy czas
Bbég jest na niby, pdzniej, po sprofa-
nowaniu obrazu, Bég jest naprawde,
a cata rzeczywisto$¢ sceniczna — przy-
pominajgca obrazy Jacka Malczew-
skiego, tyle ze spowite dymem cerkiew-
nych kadzidet i ofiarnych swiec - to
kraina, o ktorej Pan Bég przypomniat
sobie jakby po niewczasie.

Spektakl Tomaszuka trwa w onirycz-
no-liturgicznym rytmie rytualnego powto-
rzenia, czyli wrazenie jakiej$ misteryjnej
Swietej gry kameralizujacej Swiat dla wy-
dobycia jego prawdy i prawdy o nim.
Osacza tajemnicza prawde trwania czio-
wieka cudownym pozorem prawdy sztu-
ki, co to bywa zatrzymaniem w pedzie
owego trwania i tym samym, boskim
prawie, uporzadkowaniem wiecznosci.

Efekt osobliwej prawdy Pasja zabtu-
dowska osiaga skutkiem celebralnego
nasladowania zadziwiajacej rzeczywisto-
$ci swiata, zatozeniem z kolei biatostoc-
kiego Srooge’a jest inscenizacja rzeczy-
wistosci literatury i mitu kulturowego.
Dickensowski spektakl Andrzeja Rozhina
,rodzi sie” z ballady wedrownego, ulicz-
nego kataryniarza.

Udrapowany czarng peleryna, artysto-
wski, baudlaire’owski prawie, $piewak ka-
tarynkowy Krzysztofa Pilata przychodzi
z widowni. Jego piesn otwiera na osciez
stojaca na scenie szafe, z ktdérej wysy-
puje sie caty personel dramatyczny Sro-
oge’a, tworzac od razu réwnie stereo-
typowy, co zindywidualizowany londynski
ttum. W tlumie tym najlichsza przekupka
ma swojg legende literackg i swoja iko-
nografie. Caty obraz sceniczny wydaje
sig utkany z tego, co w ksigzkach, le-
gendach i na starych rycinach — kubek
w kubek takich jak w ,Kfosach” albo
,Biesiadzie Literackiej’. Oto kunsztowny
Londyn mityczny, tak malowniczo wiary-
godny i stylowo rozpoznawalny, ze az
wywotujacy wspomnienie paradoksai-
nego aforyzmu Oscara Wilde’a, gto-
szgcego, ze: ,Mgly w Londynie nie
istniaty, dopodki sztuka ich nie odkryta”.

Ciemng przestrzen sceny porzadkujg
dwa dziwne przedmioty. Po lewej strze-
listy zegar szafkowy, po prawej ogromna
szafa, z ktorej wypadly postacie. Szafa
ta, skadinad mebel niepokojacy filozo-
fow, poetoéw i malarzy ma w sobie magie
wielgachnego starego mebla, ktérego
drzwi skrzypig i wydaje sie ,podobna” do
pamietnej szafy stojacej w dziecinnym
pokoju Widniowego sadu. Do tej szafy,
na temat ktorej rezyserski i pisarski
poemat sporzadzit Giorgio Strehler; szafy,
w ktorej zastygt i zamart czas; szafy, co
jest oknem i przejsciem w inny wymiar, w
inny porzadek, moze w inny rodzaj bytu...

U Rozhina we wnetrzu szafy bedzie
teatr lalek objawiajacy przesztos¢, teraz-
niejszos¢ i przyszto$¢ — w trzech spekta-
klach ofiarowanych przez duchy osobie
Ebenezera Scrooge’a. Teatr, dzieki poezji
kukiet, bedacy zaréwno miniaturyzacja,
jak odbiciem zwierciadlanym, a nawet
monumentalizacjg rzeczywistosci zywego
planu.

Suwerenem tego ostatniego jest Ebe-
nezer Scrooge Ryszarda Dolinskiego.
Posta¢ zrobiona groteskowym, cierpiet-

niczym grymasem, ktéry zastapit ludzkg
twarz i jakim$ chorobliwym, deformu-
jacym powykrecaniem sylwetki. Scrooge
to watrobiarz i $ledziennik, dla swiata nie-
nawistnik, cztowiek zbiegty i zaszczuty
w samotnosc¢, przerazajgco inny, oczy-
wisty i niewyjasniony. Jest nade wszyst-
ko ofiarg nieufnosci.

Kiedy Scrooge Dolinskiego nawraca sie
na altruizm i zostaje przywrécony ludz-
kosci, poczyna zy¢ w jakim$ panicznym
pos$piechu, w jakim$ leku przed brutal-
nym przebudzeniem z nieprawdopodob-
nego snu. Nie ufa przeciez ni swiatu, ni
sobie... Rola Dolinskiego prezentuje fra-
pujace studium cztowieka i postaci, wy-
korzystujgce nie tylko stoneczny opty-
mizm Dickensa. Datoby sie w niej wysle-
dzi¢ takze sceptycyzm R. L. Stevensona
z Dra Jekylla i Mr. Hyde’a, a nawet wy-
zywajacy pesymizm Portretu Doriana Graya.

Jest w biatostockim przedstawieniu
wiele stylowej urody najszlachetniejszej
staroswiecczyzny. W naszych wrzaskli-
wych czasach urzekajacym staje sig
spektakl, ktéry, przypominajac o prymar-
nych obowigzkach teatru, wypowiada
walke nedzy i ciemnocie, a kazdemu
cztowiekowi przyznaje prawo do spetnie-
nia marzen o szczesciu i stawie.

Ale sg w tym widowisku dwa odkrycia
pierwszorzedne, fascynujace. Pierwsze
polega na wywotaniu sygnalizowanego
juz wrazenia, ze wszystko, co sie zda-
rzyto w wieczor wigilijny, to tylko ztudze-
nie, sen, wymyst osamotnionej gtowy
Ebenezera Scrooge’a, bo to za piekne
i za proste, zeby byto prawdziwe. Odkry-
cie drugie to sugestia, subtelna i delikat-
na, ale $miala, ze istotng warto$¢ witas-
nego cztowieczenstwa osiagnac i zrozu-
mie¢ mozna takze w samotnosci i ze
do niej, do samotnosci, istota ludzka, co
to sobie wymyslita sama siebie ociupin-
ke inaczej niz pozostali, ma takie samo
prawo jak do spotkania z innymi ludzmi.
Takie spotkanie bywa nie tylko banalng
sytuacja towarzyska, lecz takze dos$wiad-
czeniem egzystencjalnym, spetniajacym
sig, przynajmniej czasami, na skutek
madrego doswiadczenia samotnosci.
| o tym jest wiasnie biatostocki spektakl
wg Opowiesci wigilijnej — ,historia wesota
i ogromnie przez to smutna”. Naprawde!

Z kolei Igraszki z diablem w warszaw-
skim ,Baju” prezentujg sie na zasadzie
prawdopodobienstwa, petnej iluzji i umo-
wy o mozliwosciach podpatrywania w te-
atrze iscie wszystkiego $wiata. | mozna
by sie zastanawiag, ile w tym postepo-
waniu sprawdzonym, pozornie asynchro-
nicznym znajduje sie czystej poezji nie-
prawdopodobienstwa, ile absurdalnej
umownosci i bezwzglednej aprobaty dla
wszystkich praw sztucznosci i kunsztu,
gdyby nie pewna zaskakujaca niezwy-
kto$¢ pojawiajaca sie w tym spektaklu.

Rodzi sie ona z faktu grania jawajkami
przez Jana Plewake w czesci pierw-
szej przedstawienia wsiowego Diabta,
w czesci drugiej Aniofa Teofila. Plewako,
wiadomo, arcymistrz lalkarskiej profesji
i animator cudotworca. Na pewno datby
rade ozywi¢ Kolosa Rodyjskiego, gdyby
sie nie byt rozsypat, albo najmniejsze
posazki Celliniego, gdyby tylko byty pod
rekg. W dodatku Jan Plewako to aktor
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romantyczny i, jesli tak rzec skrotowo
mozna (a nalezy i trzeba), lalkarz ze
Swiadomoscig i etykg Redutowca.

W Igraszkach z diabfem ogromnie
wazna staje sie powierzchownos¢ akto-
ra, wypada go wiec opisac. Plewako jest
Sredniego raczej wzrostu i bardziej kor-
pulentny, nizli krepy. ,Nosi” petng tysin-
ke, a potkorona z ocalatych wloséw ota-
cza tyt glowy, tuz nad karkiem. Serdecz-
ng, lekko pyzatg twarz zdobig okraglut-
kie okulary. W ruchach ,misiowatos¢”.
W oczach, glosie i sposobie bycia do-
brodusznos¢ i lekka staro$wieckos¢ ja-
kiego$ przedwojennego buchaltera. Z ca-
tej tej sylwety i postaci emanuje stonecz-
nosc¢, taka najpiekniej i najwytrwalej opi-
sywana przez Kornela Makuszynskiego
i zawsze laczona z jeszcze bardziej nie-
definiowalng cho¢ oczywista kategorig do-
broci serca. Reasumujac: Jan Plewako to
po prostu Samuel Pickwick, ktory zbiegt
do teatru i zostat tutaj wielkim artysta.
Warto dodag¢, ze, kiedy Plewako zaczyna
mowi¢ o teatrze, ujawnia sie ogien i zar
jego wnetrza oraz to, co pokolenie Mtodej
Polski zwato mitoscia do sztuki.

W lIgraszkach z diabfem Mikotaj Male-
sza zaprojektowat dla Jana Plewaki, po-
dobno przypadkiem, lalki zachwycajaco
podobne do swego animatora.

Wsiowy Diabet to pan Pickwick zro-
biony na zakapiora i zawadiake. Ta po-
czwara to jaki$ kosmiczny Kostera, dla
ktorego gra w karty to juz nie natdg i na-
mietnos¢, ale z fanatyzmem obnoszona
religia. On istnieje, bo gra i wszystko
dlan jest tylko na tyle, na ile sie odnosic¢
moze do gry. Diablisko pysk ma zaciety,
w lewej rece talia kart, reka prawa
czujnie wyprostowana i gotowa do kar-
cianego ,skoku”, ogon diabli tez na ba-

cznos¢. Oczki malenkie, znuzone, nigdy
nie patrzg na stot, przebieg i rezultat gry
,czytajac” z twarzy przewaznie oniemia-
tych partnerow. Jest w tym chtopskim
diable jakby przyczajony rozmach wiel-
kich biesow, rodem z Puszkina i Gogola;
biesoéw, co to ,kreca sie szalone” i szalo-
ny czynig caty bozy $wiat.

Zjezdzajacy za$ z gory nadscenia i do-
piero na parterze przejmowany przez
aktora Aniot Teofil to Pickwick rozanielo-
ny. Do skrzydlatego, malenkiego korpu-
sika w biatej szacie, do ciatka o malen-
kich ndzkach i bezradnych raczkach, przy-
warta oto gtowa dojrzatego dzentelmena
przypominajacego teraz troszeczke Ko-
szatka-Opatka. Ten Aniof to trzecia sita
w batalii cztowieka z Bogiem i jego wyro-
kami. Jest na pewno lepszy i szlachet-
niejszy od cztowieka, a zarazem liberal-
niejszy od Pana Boga. Strasznie duzo
o postaci mowig je] rece. Stworzone
przeciez do modienia, nagle zupetnie nie
wiedzg, co z sobg poczg¢, podczas misji
oficjalnego wystannika niebieskiego.

Diabet i Aniot Teofil to czarujgce stwo-
ry sztuki teatru lalek. Mozna by¢ pew-
nym, iz rozkosz ich kontemplacji niewat-
pliwie wzmaga s$wiadomos¢ podobien-
stwa rysow lalek do powierzchownosci
aktora i Swiadomosc¢ tego, ze sam Jan
Plewako ozywia swoje podobizny udajace
kogo$ zupetnie innego. Zjawisko powyz-
sze to zapewne catkiem interesujacy
przyczynek do kwestii prawdy i prawdzi-
wosci w teatrze.

Kwestia bycia naprawde i kwestia
prawdy komunikatu stata sie niewatpliwie
sprawg, i to powazng, we wspotczesnym
Swiecie widowisk. Szerokos$¢ spektrum
owej sprawy wyznaczy¢ moze Szkofa
zon w Teatrze Narodowym z jednej, a ki-

nowy Blaire Witch Project z drugiej stro-
ny. Szkofa zon, w ktorej rezyser i odtwor-
ca roli Arolfa, Jan Englert, powiadamia
nas, catkiem serio, ze jest... dyrygentem
o$mioosobowej orkiestry, wespot z ktorg
inscenizuje komedie Moliera. Blaire
Witch Project zas robi wszystko, by nas
przekonac¢, ze jest montazem tasm
prawdy, zapisem zbrodni Zta wcielonego,
dokumentalnym reportazem z dziedziny
przerazenia. Na te oto sposoby wido-
wiska deklaruja, ze nie sa naprawde
albo, ze tak sa prawdziwe, iz nie grzech
wzigc je za rezultat genialnej inscenizadji.
W tej to rzeczywistosci, teatr lalek,
albo jak ,Wierszalin® niegdys z jego
ducha poczety, ze swej natury sztuczny
i nieprawdziwy, par excellence kreacyj-
ny, fantastyczny i fantasmagoryjny, ale
z premedytacjg szukajacy sposobow na
to, izby siegniecie po lalke byto decyzja
artystyczng i aktem wyboru, a nie rutyng
czy dobrodziejstwem inwentarza, tez sie
boryka, czasami mimowolnie, z prawdg
i dziwami wtasnego sposobu istnienia.
Niekiedy, jak w trzech sygnalizowanych
wyzej przypadkach, czyni to bardzo
pieknie i zastanawiajacymi sposobami.

Pasja zabtudowska P. Tomaszuka. Scen..
rez. Piotr Tomaszuk, scen. Mikotaj Malesza,
muz. Jacek Ostaszewski, Towarzystwo ,Wier-
szalin"-Teatr, Supras! (1999).

Scrooge, czyli opowies¢ wigilijna o duchu wg
Dickensa. Scenariusz, rez. Andrzej Rozhin,
scen. Joanna Pielat-Rusinkiewicz, muz. Krzysz-
tof Dzierma. Biatostocki Teatr Lalek (2000).
Igraszki z diabtem J. Drdy. Rez. Krzysztof
Niesiotowski, scen. Mikotaj Malesza, muz.
Tomasz Kieswatter. Teatr Lalek ,Baj”, War-
szawa (1999).

"Arrogating the mask
and the make belief..."

s recounted by Marco Polo of his

travels and of the wonders of the
world, in the year 1255 after the birth of
Christ a marvelous miracle occured
somewhere between Baldak and Mosul.
Christians and Saracens lived here in rel-
ative peace. But lo and behold, the caliph
who resolved to overcome the antagonist
with his own weapon and so became
learned and conversant in the Holy Scrip-
ture, read in the Gospel according to St.
Matthew that faith even as small as a
grain of mustard seed can move moun-
tains. He summoned all the Christians liv-
ing in his land and said, "I make a wager
with you. Since there are so many Chris-
tians there must among you people who
believe at least a little. | say unto you:
'Either move the mountain you see,’ and
he showed a hill rising nearby, ‘or you will
die in torment and suffering.' If you fail,
that will show that you have no faith. | will
order all of you killed or you will convert
to our religion, which Muhammad gave
for our good, and you will be redeemed."
Ten days remained up to the time this
original wager between Muhammad and
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Christ was resolved. Terrified and lost in
despair, the Christians sought consola-
tion in prayer, but all in vain. Finally, af-
ter eight days of fasting and prayer, an
angel appeared to a bishop saying that
the faithful believers in Christ would be
delivered by the effective prayer of a
one-eyed cobbler. There was such a man
among the faithful. But how did he lose
his eye? One day, a beautiful woman
came to the cobbler, a devout reader of
the Holy Scripture, to buy a pair of
shoes. While taking her measure, the
craftsman saw the woman'’s foot and leg
and then "temptation entered through
his eyes which gazed with lust." The
cobbler sent the woman off and taking
an awl, sharpened it and thrust it into his
eye piercing it through and he never
could see with it again. He did this be-
cause he remembered that it is better to
enter paradise with one eye than to go
to hell with two eyes.

On the given day, the dogmatic crafts-
man, as requested by the bishop, prayed
fervently and then commanded the hill to
move from its place and it did perform the

command, of course. As the result of this
visible miracle many infidels were con-
verted and the caliph himself received
Christianity but in greatest secrecy.

This tale, one of the most beautiful,
the finest and most quintessential medi-
eval story, has been revived in memory
in its full color and ruddy health at the
encounter with Piotr Tomaszuk's Pasja
zabtudowska (Passion of Zabtudow) at
Wierszalin. It is also a story of self-
-inflicted penitential mutilation about an
amputation that restores order, precisely
about a brutal male self-castration as an
expiation for carnal sin. It is a story of re-
moving the sinful member, a story of a
gelding who thus disfigured was closer
rather than farther from the Kingdom of
Heaven.

The story about the one-eyed cobbler
describes an unusual event preceding a
marvelous miracle, an anecdote where
the miracle was a fulfillment and addi-
tional substantiation. The Passion of
Zabtudow is about the supplication for a
miracle, a desire for a miracle which
would at least be a replica of those of



the past as well as a tale of the unavail-
ing fulifilment of the supplications of the
Gospel, it is about the futility of provok-
ing a miracle, about the absurdity of
atonement and sacrifice — for it is only
an act of an individual, of a personal bat-
tle with evil and temptation, something
that is unessential from the point of view
of the community.

The Wierszalin play of what had hap-
pened in Zabtuddw, the dramatization of
the diary of a village pastor, the revival
of the events located 17 kilometers from
Biatystok or 200 kilometers from War-
saw, is a stage replay of a chain of
events from the past and the present
precisely located geographically, under-
taken to make the "un-knowing" aware.
The area of the performance is guarded
by peasant angels and the people in
their gaudy regional dress who attach
angel or devil wings.

That world exists at the foot of the mi-
raculous picture of the Mourning Virgin
Mary, her heart pierced with swords (that
is at the foot the imagined theater version
of the picture), supended in an area in
which the picture, famous for the mercies
it grants, reigns supreme; a picture which
assumes a metaphysical dimension of ho-
liness during the blasphemous desecra-
tion. The dismantling of the sacred object
proves it is a construction and a revelation
of the divine sphere of existence. Earlier,
across the whole earlier time, God only
seems to be, later, after the picture has
been profaned, God is actually there while
the stage reality, recalling Jacek Mal-
czewski's pictures, but shrouded in the
smoke of church (Orthodox) incense and
candles, is a land which God seemed to
have remembered, too late.

Tomaszuk’s production proceeds in
an oneiric-liturgical rhythm of a repeated
ritual giving the impression of a holy
mystery play that reduces the world to
intimate dimensions in order to bring out
its truth and the truth about it. It confines
the mysterious truth about man’s being
in the magic appearance of the truth of
art which at times stops that being in its
rush and by the same virtually divine or-
der of eternity.

The Passion of Zabtudéw attains this
unique effect by virtue of the celebrated
imitation of the astonishing reality of the
world. On the other hand, the object of
the Biatystok Scrooge is to stage the
reality of literature and the cultural myth.
Dickens' play, directed by Andrzej
Rozhin, "is born" of the ballad of an
itinerant street organ grinder.

Draped in a black cape (artistic, virtu-
ally Baudelairian), Krzysztof Pilat's
singer and organ grinder appears on
stage from the auditorium. His song
throws open the wardrobe standing on
the stage as the entire personnel of the
dramatic Scrooge tumbles out of it rep-
resenting a stereotype of the individual
London throng. In this crowd, the most
wretched woman peddling her wares
has her literary place and iconography.
The stage scene seems to be woven of
what is a carbon copy of images in
books, legends and old prints, exactly
like those found in the popular maga-
zines of the 19th century known in Po-
land as Kfosy and Biesiada Literacka.
Here we have the artistic vision of Mythi-
cal London, picturesque and credible in
its period style evoking Oscar Wilde's fa-

mous aphorism, "There was no fog in
London until art discovered it."

Two strange objects compose the stage
area: on the left the tall form of a grandfa-
ther's clock, on the right the large ward-
robe out of which the figures tumbled out.
The wardrobe, an item of furniture that, for
some reason, seems to disturb philoso-
phers, poets and painters, has the magic
of a giant old fixture with creaking doors; it
looks like the memorable wardrobe in the
children’s room of The Cherry Orchard. It
is this kind of wardrobe on whose subject
Giorgio Strehler composed a literary and
stage poem in which time has stopped; it
is a wardrobe which is a window and pas-
sage into another dimension, into another
order, perhaps even into a different kind of
existence.

The interior of Rozhin’s wardrobe is
the setting for a puppet theater present-
ing the past, the present and the future,
in three plays offered by ghosts in the
person of Ebenezer Scrooge. This the-
ater, thanks to the poetic nature of the
puppets, is a miniature as well as a mir-
ror reflecting a monumental dimension in
the realistic forms of live actors.

The sovereign among the actors is
Ebenezer Scrooge portrayed by Ryszard
Dolinski. A figure with a grotesque pain-
ful grimace that replaced the human
face, and misshapen, twisted sickly
form. Scrooge is an irascible splenetic
man inimical to the world, a man who
has retreated and, hounded into a soli-
tary existence, is terrifyingly different,
obvious and unexplained. Above all, he
is the victim of distrust.

When Dolinski's Scrooge is converted
to altruism and when he is restored to
the human world, he begins to live in a
panicky haste, in a fear of being brutally
woken from an improbable dream. He
distrusts the world and himself. Dolifiski’s
performance presents a striking study of
a man and character that takes not only
Dickens’ sunny optimism into account.
One could discover too the skepticism of
Robert Louis Stevenson’s Dr. Jekyll and
Mr. Hyde also the defiant pessimism of
Wilde's The Picture of Dorian Gray.

The Biatystok production is marked by
an attractive period style of an antique
grandeur. In our clamorous times, we
are spellbound by a production that
reminds us of the primary duties of the
theater, which wages battle against pov-
erty and ignorance and which grants ev-
ery person the right to fulfill his dreams
of happiness and fame.

But the spectacle offers some first
rate and fascinating discoveries. The
first is the already intimated impression
that everything that happens on Christ-
mas eve is an illusion, a dream, a vision
of Ebenezer Scrooge's forlorn imagina-
tion because it is too beautiful and sim-
ple to be true. The second discovery is
the subtle and gentle suggestion that the
essential value of one’s humanity can be
achieved and understood in solitude and
that the human creature has the same
right as others to the vision which it has
created in a tiny bit different manner, has
the same right to meet other people.
This encounter can be, not only a banal
social event, but also an existencial ex-
perience that can occur at least some
time as a result of a wise comprehen-
sion of solitude. That is what the
Bialystok production after A Christmas

Carol is about "a happy tale and so one
that is enormously sad.”

In turn Igraszki z diablem (Revels with
the Devil) at Warsaw's Baj Theater pres-
ents itself on the principle of probability, full
of parabolic illusions, offering a glimpse of
virtually the whole world. One could con-
sider how much improbability there is, how
much absurd allusion and whole hearted
approval of the laws governing artificiality
and artistry there is in the tested and
anachronistic behavior were it not for the
exceptional peculiarity of a feature that ap-
peared in this spectacle.

It may be ascribed to the fact, namely
the Java puppets animated by Jan
Plewako in the first part of the play about
a village Devil and in the second part the
Angel Theophile. Plewako, we know, is
an archmaster of the puppet profession
and miracle worker of animation. He
would not fail to move even the Collossus
of Rhodes had it not broken apart, or the
smallest statues of Cellini were they near
at hand. Furthermore, Plewako is a ro-
mantic actor and, were we to put it briefly
(we should and must), a puppeteer with
the awareness and ethics of a member of
Reduta (a theater established and oper-
ated before the war by actor and director
J. Osterwa from 1919 to 1939, a theater
laboratory devoted prinicipally to contem-
porary Polish plays organized as a kind
of family collective institution).

The appearance of the actor is very
important in Revels with the Devil, it is
therefore incumbent on me to describe
him. Of medium height, Plewako is
rather corpulent than stocky. "He wears"
a full bald head and a semicircle of-
straggy hair fringe at the back of his
head just above the nape. The friendly,
slightly pudgy face is adorned with round
glasses. He is bearlike in movement. His
eyes, voice and comportment are gentle
in expression and slightly old fashioned
like that of a prewar accountant. His fig-
ure and silhouette emanate a sunny dis-
position, the kind most beautifully and
most consistently described by Kornel
Makuszynski (author of books for children)
and always associated with an undefined,
though obvious, good heartedness. In
sum, Jan Plewako is simply Samuel Pick-
wick who ran away to the theater and be-
came a great artist there. One might add
that when he begins to talk about the the-
ater, he begins to light up and glow with
an internal fire and with what the artists of
the fin de siecle called the love of art.

Mikotaj Malesza designed for Jan
Plewako’s Revels with the Devil, not
intentially it is alleged, puppets that most
admirably resembile their animator.

The village Devil is Mr. Pickwick
molded into a hectoring swashbuckler. A
hideous creature, a cosmic wraith for
whom a cardgame is not an addiction
and passion but a fanatically flaunted re-
ligion. He exists because he plays and
everything is for him only as much as it
remains a game. The devil has an
ill-humored expression, a pack of cards
in his left hand, his right hand out-
stretched ready to make a "killing" with
his card, the devil's tail also on the
ready. His little eyes, just slits, never di-
rected at the table but searching the
progress and result of the game in the
faces of his usually stunned partners.
That peasant devil seems to harbor the
crouching figure of the fiend derived from

23



the past as well as a tale of the unavail-
ing fullfilment of the supplications of the
Gospel, it is about the futility of provok-
ing a miracle, about the absurdity of
atonement and sacrifice — for it is only
an act of an individual, of a personal bat-
tle with evil and temptation, something
that is unessential from the point of view
of the community.

The Wierszalin play of what had hap-
pened in Zabtuddw, the dramatization of
the diary of a village pastor, the revival
of the events located 17 kilometers from
Biatystok or 200 kilometers from War-
saw, is a stage replay of a chain of
events from the past and the present
precisely located geographically, under-
taken to make the "un-knowing" aware.
The area of the performance is guarded
by peasant angels and the people in
their gaudy regional dress who attach
angel or devil wings.

That world exists at the foot of the mi-
raculous picture of the Mourning Virgin
Mary, her heart pierced with swords (that
is at the foot the imagined theater version
of the picture), supended in an area in
which the picture, famous for the mercies
it grants, reigns supreme; a picture which
assumes a metaphysical dimension of ho-
liness during the blasphemous desecra-
tion. The dismantling of the sacred object
proves it is a construction and a revelation
of the divine sphere of existence. Earlier,
across the whole earlier time, God only
seems to be, later, after the picture has
been profaned, God is actually there while
the stage reality, recalling Jacek Mal-
czewski’'s pictures, but shrouded in the
smoke of church (Orthodox) incense and
candles, is a land which God seemed to
have remembered, too late.

Tomaszuk’s production proceeds in
an oneiric-liturgical rhythm of a repeated
ritual giving the impression of a holy
mystery play that reduces the world to
intimate dimensions in order to bring out
its truth and the truth about it. It confines
the mysterious truth about man’s being
in the magic appearance of the truth of
art which at times stops that being in its
rush and by the same virtually divine or-
der of eternity.

The Passion of Zabtudéw attains this
unique effect by virtue of the celebrated
imitation of the astonishing reality of the
world. On the other hand, the object of
the Biatystok Scrooge is to stage the
reality of literature and the cultural myth.
Dickens' play, directed by Andrzej
Rozhin, "is born" of the ballad of an
itinerant street organ grinder.

Draped in a black cape (artistic, virtu-
ally Baudelairian), Krzysztof Pilat's
singer and organ grinder appears on
stage from the auditorium. His song
throws open the wardrobe standing on
the stage as the entire personnel of the
dramatic Scrooge tumbles out of it rep-
resenting a stereotype of the individual
London throng. In this crowd, the most
wretched woman peddling her wares
has her literary place and iconography.
The stage scene seems to be woven of
what is a carbon copy of images in
books, legends and old prints, exactly
like those found in the popular maga-
zines of the 19th century known in Po-
land as Kfosy and Biesiada Literacka.
Here we have the artistic vision of Mythi-
cal London, picturesque and credible in
its period style evoking Oscar Wilde's fa-

mous aphorism, "There was no fog in
London until art discovered it."

Two strange objects compose the stage
area: on the left the tall form of a grandfa-
ther’s clock, on the right the large ward-
robe out of which the figures tumbled out.
The wardrobe, an item of furniture that, for
some reason, seems to disturb philoso-
phers, poets and painters, has the magic
of a giant old fixture with creaking doors; it
looks like the memorable wardrobe in the
children’s room of The Cherry Orchard. It
is this kind of wardrobe on whose subject
Giorgio Strehler composed a literary and
stage poem in which time has stopped; it
is a wardrobe which is a window and pas-
sage into another dimension, into another
order, perhaps even into a different kind of
existence.

The interior of Rozhin’s wardrobe is
the setting for a puppet theater present-
ing the past, the present and the future,
in three plays offered by ghosts in the
person of Ebenezer Scrooge. This the-
ater, thanks to the poetic nature of the
puppets, is a miniature as well as a mir-
ror reflecting a monumental dimension in
the realistic forms of live actors.

The sovereign among the actors is
Ebenezer Scrooge portrayed by Ryszard
Dolinski. A figure with a grotesque pain-
ful grimace that replaced the human
face, and misshapen, twisted sickly
form. Scrooge is an irascible splenetic
man inimical to the world, a man who
has retreated and, hounded into a soli-
tary existence, is terrifyingly different,
obvious and unexplained. Above all, he
is the victim of distrust.

When Dolinski's Scrooge is converted
to altruism and when he is restored to
the human world, he begins to live in a
panicky haste, in a fear of being brutally
woken from an improbable dream. He
distrusts the world and himself. Dolifiski’s
performance presents a striking study of
a man and character that takes not only
Dickens' sunny optimism into account.
One could discover too the skepticism of
Robert Louis Stevenson’s Dr. Jekyll and
Mr. Hyde also the defiant pessimism of
Wilde's The Picture of Dorian Gray.

The Biatystok production is marked by
an attractive period style of an antique
grandeur. In our clamorous times, we
are spellbound by a production that
reminds us of the primary duties of the
theater, which wages battle against pov-
erty and ignorance and which grants ev-
ery person the right to fulfill his dreams
of happiness and fame.

But the spectacle offers some first
rate and fascinating discoveries. The
first is the already intimated impression
that everything that happens on Christ-
mas eve is an illusion, a dream, a vision
of Ebenezer Scrooge's forlorn imagina-
tion because it is too beautiful and sim-
ple to be true. The second discovery is
the subtle and gentle suggestion that the
essential value of one’s humanity can be
achieved and understood in solitude and
that the human creature has the same
right as others to the vision which it has
created in a tiny bit different manner, has
the same right to meet other people.
This encounter can be, not only a banal
social event, but also an existencial ex-
perience that can occur at least some
time as a result of a wise comprehen-
sion of solitude. That is what the
Biatystok production after A Christmas

Carol is about "a happy tale and so one
that is enormously sad."

In turn Igraszki z diabtlem (Revels with
the Devil) at Warsaw's Baj Theater pres-
ents itself on the principle of probability, full
of parabolic illusions, offering a glimpse of
virtually the whole world. One could con-
sider how much improbability there is, how
much absurd allusion and whole hearted
approval of the laws governing artificiality
and artistry there is in the tested and
anachronistic behavior were it not for the
exceptional peculiarity of a feature that ap-
peared in this spectacle.

It may be ascribed to the fact, namely
the Java puppets animated by Jan
Plewako in the first part of the play about
a village Devil and in the second part the
Angel Theophile. Plewako, we know, is
an archmaster of the puppet profession
and miracle worker of animation. He
would not fail to move even the Collossus
of Rhodes had it not broken apart, or the
smallest statues of Cellini were they near
at hand. Furthermore, Plewako is a ro-
mantic actor and, were we to put it briefly
(we should and must), a puppeteer with
the awareness and ethics of a member of
Reduta (a theater established and oper-
ated before the war by actor and director
J. Osterwa from 1919 to 1939, a theater
laboratory devoted prinicipally to contem-
porary Polish plays organized as a kind
of family collective institution).

The appearance of the actor is very
important in Revels with the Devil, it is
therefore incumbent on me to describe
him. Of medium height, Plewako is
rather corpulent than stocky. "He wears"
a full bald head and a semicircle of-
straggy hair fringe at the back of his
head just above the nape. The friendly,
slightly pudgy face is adorned with round
glasses. He is bearlike in movement. His
eyes, voice and comportment are gentle
in expression and slightly old fashioned
like that of a prewar accountant. His fig-
ure and silhouette emanate a sunny dis-
position, the kind most beautifully and
most consistently described by Kornel
Makuszynski (author of books for children)
and always associated with an undefined,
though obvious, good heartedness. In
sum, Jan Plewako is simply Samuel Pick-
wick who ran away to the theater and be-
came a great artist there. One might add
that when he begins to talk about the the-
ater, he begins to light up and glow with
an internal fire and with what the artists of
the fin de siecle called the love of art.

Mikotaj Malesza designed for Jan
Plewako’s Revels with the Devil, not
intentially it is alleged, puppets that most
admirably resemble their animator.

The village Devil is Mr. Pickwick
molded into a hectoring swashbuckler. A
hideous creature, a cosmic wraith for
whom a cardgame is not an addiction
and passion but a fanatically flaunted re-
ligion. He exists because he plays and
everything is for him only as much as it
remains a game. The devil has an
ill-humored expression, a pack of cards
in his left hand, his right hand out-
stretched ready to make a "killing" with
his card, the devil's tail also on the
ready. His little eyes, just slits, never di-
rected at the table but searching the
progress and result of the game in the
faces of his usually stunned partners.
That peasant devil seems to harbor the
crouching figure of the fiend derived from
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Aleksandra Rembowska

dyseja, ktorg Ondrej SpiSak wyrezy-

serowat w warszawskim Teatrze
,Lalka”, pokazuje, poza samg wedréwka
Odyseusza, akt tworzenia — dzieta, tea-
tru, Swiata. Na naszych oczach mozolny
proces kreacji nabiera plastycznych
ksztattow. W uwerturze do przedstawie-
nia, w konwencji czarnego teatru, w gto-
wie, nad gtowg, obok gtowy Homera (Mi-
chat Burbo) kiebig sie mysli, pomysty,
fantazje przypominajace ksztattem ptaki,
rodliny, morskie stwory. Rece i nogi nie-
widzialnych aktoréw budujg fantasmago-
ryczne uktady, z czasem coraz bardziej
spojne, konkretne. Z chaosu wreszcie
wytaniajg sie greccy bogowie zasiada-
jacy na Olimpie. Teraz dopiero nastepuje
wiasciwa ekspozycja. Z drewnianego
podestu zstepujg wywotane przez Ho-
mera postacie, jakby zdjete z marmuro-
wych cokotéw rzezby bogdéw, w chito-
nach i sznurkowych perukach. Posggo-
wi, a jednoczes$nie bardzo ludzcy w spo-
sobie bycia, niekiedy frywolni, zartobliwi
i psotni, to znéw ztosliwi, rywalizujacy
miedzy sobg o wzgledy Zeusa. Podobni
do siebie, cho¢ kazdemu zostaje

,Odyseja’/"The Oddysey"

wg/after Homer, scenariusz/script,
rez./dir. Ondrej SpiSak, scen. lvan
Hudak, Teatr ,Lalka’/Lalka Theater
Warszawa/Warsaw (2000).

Na zdjeciu/In the picture:

Grzegorz Felu$ (Zeus)
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przypisany inny, czytelny atrybut — sowa
Atenie, skrzydio u piety Hermesowi, tuk
Artemidzie, wiatraczek Ajolosowi, harpun
Posejdonowi itp. Na znak dany od muz,
wesotej Talii i histerycznej Melpomeny
(Monika Babula, Anna Porusito-Du-
zynska), bogowie przedstawiajg sie wi-
downi wykonujac krotkg etiude. To w ich
rece Homer wktada losy Odysa i jego to-
warzyszy. Bogowie rozciggajg miedzy
sobg wielkg ptachte z dziurami, w kto-
rych ze zdziwieniem spostrzegajg ma-
lenkie, drewniane figurki ludzi zyjacych
na ziemi — stabych wobec sit natury i je-
dnoczesnie nieskonczenie wytrwatych.
W rekach bogéw stajg sie oni zabaw-
kami uruchomionymi z czutoscig i pobtaz-
liwoscig, to zndéw porzucanymi z gnie-
wem i oburzeniem. O ich losy spierajg
sie miedzy sobag Atena i Posejdon, tar-
guja, przeszkadzajg i wystawiajg na pro-
by zatoge Odysa, wracajgcego na okre-
cie spod Troi. Plachta zas, w zaleznosci
od potrzeb, jest i ziemig, i niebem, i oce-
anem i Hadesem — ruchomym pejzazem
w bezowo-brunatnej tonacji. Z niej tez
wytaniajg sie morskie potwory — Cyklop
z jednym okiem, ktérego straszng gebe
tworzg splecione rece, wyspa czaro-
dziejki Kirke, tudzace $piewem Syreny
przedstawione jako wirujgce pod ptachtg
Swiatta, wreszcie drewniane czerwone
wotly ze $wietego stada Heliosa. Pod nig
z kolei przeptywa Styks i ukazuje kraina
umartych jako teatr cieni.

W tej zabawie podwdjnego teatru
w teatrze zdarzajg sie chwile catkiem po-
nure: ging niepostuszni wojownicy, chci-
wi i pazerni, watpigcy w moc bogéw i nie-
ztomnos$é Odysa, ufajgcy sobie i wtas-
nym namietnosciom. W tych lekkich na
pozér, zdawatoby sie, grach i bosko-
-ludzkich relacjach pojawia sie, wcale
nie bajkowy temat wolnej woli i zalez-
nosci od sit nadprzyrodzonych — widocz-
ny, cho¢ nie eksponowany, bez cienia
dydaktyzmu, a wrecz ukryty dla cieka-
wych — jasny dla niektérych. Ale to do-
brze, bo przedstawienie SpiSaka jest jak
szeroki parasol skupiajgcy pod sobg wiele
Sciezek interpretacji, wiele poziomow
porozumienia, obejmujacy z powodze-
niem tak szeroka widownie — ze kazdy
wyjdzie z niego pewien niepowtarzalne-
go, matego, odkrycia dla siebie.

Odyseja wg SpiSaka jest przetoze-
niem Homeryckiej epopei w niewiele po-
nad godzine trwajgce theatrum — cudo-
wne metamorfozy, ujawniajgce zaskaku-
jaco proste, teatralne mozliwosci. Odbie-
rane moze by¢ na poziomie ksigzki przy-
godowej, czytanej w pieknym, nieco
archaicznym przektadzie Lucjana Sie-
mienskiego, jak i petnej niuanséw i od-
niesien wariacji na homerycki temat.
Jezyk zrecznie skrojonej adaptacji brzmi
tu wyjatkowo zywo i wspotczesnie przede
wszystkim dzigki muzyce Krzysztofa
Dziermy, podkreslajgcej napiecia, rytm
i dynamike piesni — jej patos i prostote
zarazem. Jestem pewna, ze zostaje ona
w gtowach matych chiopcéw patrzgcych
z zazdroscig na walki i niebezpieczen-
stwa, z jakich Odys wychodzi zawsze
cato. Kiedy wreszcie dociera on do ltaki,
przed publicznoscig stajg, by tak rzec,
aktorzy z krwi i kosci (Wojciech Patecki
— Odys i Beata Duda-Perzyna — Pene-
lopa), trzymajacy w reku figurki boha-
terow, od ktérych przed chwilg przejeli
role. Scena upragnionego powitania nie
ma w sobie zbednej dostownosci, nie
jest tylko ,urealnieniem” tamtego, lalko-
wego wymiaru, ale stanowi niejako
zwienczenie ,teatralnosci teatru”. W tym,
podkresla role kreacji zbiorowej -
waznej nie tylko ze wzgledu na warszta-
towg sprawnosé zespotu aktorskiego.
Wzajemne dopetnianie sie ,zywego”
i lalkowego planu przypomina bowiem
o boskiej sile sprawczej i animacyjnej
zarazem. Aktorzy, ktérzy w-jednej scenie
graja bogéw, w innej, ukryci pod tkaning,
poruszajg statkiem albo falujg morzem.
Nawet gdy sa niewidoczni, odpowiadajg
za losy bohaterow.

By teatralng klamre domkna¢ catkiem,
na koniec przedstawienia pojawia sie
jeszcze na chwile Homer — tym razem
pochylony nad miniaturg drewnianego
podestu z ustawionymi na nim figurkami
bogdéw — swoim skonczonym dzietem.

Chciatoby sie tylko czesciej wyptywaé
w taka mityczng, teatralnie inspirujaca
podroz.

Odyseja wg Homera. Przektad Lucjan Sie-
mienski, scenariusz i rez. Ondrej Spisak,
scen. lvan Hudak, muz. Krzysztof Dzierma.
Teatr ,Lalka”, Warszawa (1999).




Travels with Odysseus

dyseja (The Odyssey), directed by

Ondrej Spisak at Warsaw’s Lalka
Theater, depicts not only the wanderings
of Odysseus but, above all, the act of
creating a theater work, and the world.
The arduous process of creation takes
on plastic forms right before our eyes. In
the overture done in the convention of
the black theater, thoughts, ideas, fanta-
sies resembling birds, planant sea mon-
sters that wirl above the head, the head
of Homer (Michat Burbo). The hands and
feet of invisible actors compose phanta-
smagoric arrangements that slowly turn
into cohesive concrete forms. Greek gods
on the Olympus finally emerge from the
chaos. Here the true exposition takes place.
The figures, called forth by Homer, descend
from a wooden pedestal like marble
statues of gods stepping down from their
perch dressed in chitons and string
wings. Statuesque yet very human in
behavior; frivolous, playful and mischie-
vous and then maliscious, vying with
each other for the favors of Zeus. Very
much alike yet each bearing the symbols
of his attribute; the owl to Athena, the
wings at the heels of Hermes, the bow
and arrow of Artemis, Aeolus with a
wirligig. Poseidon with a harpoon and so
on. At a sign given by the muses, from
the joyful Thalia to the hysterical Melpo-
mena (Monika Babula and Anna Poru-
sito-Duzynska), the gods introduce them-
selves to the audience by performing
short skits. Homer places the destiny of
Odysseus and his companions in their
hands. The gods unfold a huge cloth
with holes where they notice, much to
their surprise, small wooden figures of
humans living on earth — weak in com-
parison with nature yet vastly enduring.
They become the toys of the gods: ani-
mated with tenderness and condescen-
sion or abandoned with anger and
outrage. Athena and Poseidon contend
for their destiny; they haggle, obstruct
and try and test the crew of Odysseus
returning by ship from Troy. The cloth
becomes, according to need, the earth,
and the sky, and the ocean, and Hades
a shifting landscape in beige-brown
tonations. Out of it rise sea monsters the
one-eyed cyclops whose horrid face is
composed of clasped hands, the island
resided by Circe, the sorceress, luring
songs of the Sirens depicted as lights
whirling under the cloth, and finally the
wooden red oxen from the sacred herd
of Helios. Below flows the river Styx and
the land of the dead spread beyond
revealed as the shadow theater.
Moments of horror occur in this theater
within the theater. Rebellious warriors
die. Greedy and grasping they have no
faith in the power of the gods and the
invincible strength of Odysseus trusting
only themselves and their own passions.
In this seemingly light-hearted game
between the gods and the humans,
there appears a theme wholly unrelated
to the fable devoted to the free will and
dependence on the supernatural power,
evident though not emphasized, without
the slightest touch of didactism, hidden
to the curious, clear to others. But that is
good, for SpiSak’s production demons-

trates that his capacious umbrella con-
gregates many paths of interpretation,
an understanding on many levels capa-
ble of embracing a wide audience where
each person leaves certain that he had
made a unique little discovery for himself.
The Odyssey of Spisak and Ivan
Hudak (stage designer) is a translation
of Homer's epic into not more than an
hour long theater of magic metamorpho-
ses, into surprisingly simple stage possi-
bilities. It can be seen as an adventure
book in the beautiful archaic translation
of Lucjan Siemienski, as well as a highly
nuanced reference to variations of Ho-
meric themes. The language of this skill-
fully cut adaptation sounds highly vivid
and contemporary thanks to the music
by Krzysztof Dzierma with the stress
placed on the tensions, rhythm and
tempo of the songs as well as their pa-
thos and simplicity. | am sure that it will
be remembered by the boys who look on
with envy at the battles and dangers that
Odysseus overcomes unarmed. When
he finally reaches Ithaca actors of flesh
and blood (so to speak) stand before the
public (Wojciech Patecki — Odysseus and

Puchatek

Beata Duda-Perzyna — Penelope) hold-
ing in their hand the little figures of the
heroes from whom they had taken the
parts they played a moment ago. The
scene of the so desired greeting is not
neediessly literal, it is not only a realistic
version of the puppet dimension but rep-
resents the crowning point, so to speak,
of the "theatricality of the theater." Also
highlighted is the group effort of the artis-
tic creation, significant not only due to the
technical efficiency of the acting ensem-
ble. The mutual complementation of the
live and the puppet actors reminds us of
the divine causative agency and the
power of animation. The actors who play
gods in one scene are hidden under the
cloth to move the ship or produce waves
on the sea. Even when they are not visi-
ble they are responsible for the fate of
the heroes.
To close the play, Homer appears for
a moment seen bending over a minia-
ture of the wooden pedestal with the lit-
tle figures of gods standing on them -
his completed masterpiece.
Aleksandra Rembowska

Odyseja (The Odyssey) after Homer, trans-
lated by Lucjan Siemenski, adaptated and di-
rected by Ondrej SpiSak, stage design by
lvan Hudak, music by Krzysztof Dzierma.
Lalka Theater, Warsaw (1999).

' Olgierd
Btazewicz

w kabarecie

Na srodku sceny ogromna szafa, obok
niej fotel, stolik ze starym gramofo-
nem i mnoéstwo porozrzucanych zabawek,
a wysoko na S$cianie portret matego
chtopca. To pokoik dzieciecy Krzysiaw
jego domu rodzinnym i w nim to gtéwnie
rozgrywa sie akcja jubileuszowego, przy-
gotowanego na 55-lecie teatru, spekta-
klu Janusza Ryl-Krystianowskiego.

A tych jubileuszy tego dnia byto, jak
nigdy chyba wiele. 55-lecie poznanskie-
go teatru dla dzieci, tak czesto zmienia-
jacego na przestrzeni tych lat swa naz-
we: Teatru Marionetek, Teatru Miodego
Widza, Teatru ,Marcinek”, Teatru Lalki
i Aktora, a od lat dziesieciu Teatru Ani-
maciji. 30-lecie pracy artystycznej Janu-
sza Ryl-Krystianowskiego, 20-lecie dy-
rekcji Antoniego Konczala. | w takim to
witasnie kontekscie pojawit sie Puchatek.

Kubus$ Puchatek ma tutaj wszystkie
cechy i tego rezysera, i tego teatru. Dla
Janusza Ryl-Krystianowskiego jest on
przede wszystkim adresowanym — w row-
nym chyba stopniu do rodzicow jak i do
dzieci — kabaretem. Kabaretem petnym
gagow, wielce zabawnych zdarzen, po-
staci i sytuacji, funkcjonujacych jakze
czesto poza tekstem. Sadzac z reakc;ji
premierowej publicznosci bardziej bawig
sie na nim rodzice niz dzieci. llez to do
nich wtasnie adresowanego troche sur-
realistycznego humoru a la Witkacy,
wnoszg tutaj piosenki chérku w czarnych
surdutach i melonikach. llez dowcipu wno-
si na scene ze swoim Kiapouchym Mar-
cin Ryl-Krystianowski, ilez ma go Elzbie-
ta Wegrzyn jako Prosiaczek. W sen-
sie aktorskim i kabaretowym jest to wiec

Swietny spektakl. Pytanie tylko, dla-
czego do uruchomienia tego kabaretu
koniecznie potrzebny byt Puchatek?

Przedstawienie to przede wszystkim
jest projekcjg wybornego poczucia hu-
moru catego tego, tak swietnie czujgce-
go kabaretowego bluesa, zespotu oraz
ogromnej jego i rezysera tatwosci w po-
wotywaniu do zycia sytuacji, zdarzen
i postaci, dla ktérych to tekst z reguly
bywa tylko pretekstem dla zainscenizo-
wania kolejnego btyskotliwego zartu czy
dowcipu. No i troche w tym wszystkim
jako$ nie mogt odnalez¢ sie Kubus Pu-
chatek. Raz jeszcze okazato sig, ze cata
uroda Puchatka zamyka sig w stowie i fi-
lozofowaniu, a nie w akcji. Czego wiec
brakuje temu przedstawieniu? Ot6z naj-
bardziej nie dostaje w nim owej tak ema-
nujacej z kart ksigzki Milne’a poezji.
W zamian otrzymalismy swietny kabaret,
ale dlaczego kabaret?

Rozumiem to tak. Rezyser miat pomyst
na spektakl, powotujgcy do scenicznego
zycia zwyczajne dzieciece zabawki. Ale
potrzeba byto mu do tego jeszcze
dobrego marketingowo tytutu. A takim
dobrym marketingowo tytutem jest wtasnie
Puchatek. Prosze mnie Zle nie zrozumiec.
Ja tez sie na tym przedstawieniu Swietnie
bawitem, chociaz — co tu ukrywac — czego
innego sie po nim spodziewatem...

Kubus Puchatek wg A. A. Milne'a. Przektad
Irena Tuwim, adaptacja Tadeusz Pajdata,
inscenizacja i rez. Janusz Ryl-Krystianowski,
scen. Mikotaj Malesza, muz. Robert tuczak.
Teatr Animacji, Poznan (2000).
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innh Pooh

iIn a Musical

huge wardrobe stands at central

stage with an easy chair, table and
an old gramophone, beside it many toys
strewn all around. A portrait of a small
boy hangs high on the wall. This is the
room of Christopher Robin in his family
home. Here the main action takes place
of the anniversary performance of the
theater's 55th birthday produced by
Janusz Ryl-Krystianowski.

And there was a whole slew of anni-
versaries celebrated that day, more than
throughout the whole fifty-five years of the
Poznan theater for children operating under
so many different names over that time:
Teatr Marionetek (Marionettes Theater),
Teatr Miodego Widza (Theater of the
Young Viewer), Teatr Marcinek (Marcinek
Theater), Teatr Lalki i Aktora (Puppet and
Actor Theater) and for the past ten years
Teatr Animacji (Animacja Theater). Other
important dates were: 30 years of the
artistic career of Janusz Ryl-Krystianowski,
20 years as managing director of Antoni
Konczal. Kubu$ Puchatek (Winnie the
Pooh) appeared in this context.

Winnie the Pooh has all the distinctive
features of that director and of that the-
ater. For Janusz Ryl-Krystianowski it is
primarily addressed to the children and
in equal measure to the parents. A musi-
cal replete with gags, highly entertaining
events, figures and situations that work
without the help of the text. Judging by
the reactions of the premiere audience
the parents seemed to have a better
time than the children. Addressed to the
latter are the songs, studded with a sur-
realist humor a la Witkacy, contributed
here by a small chorus in black jackets
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and bowler hats. The flashes of humor
brought on stage by Marcin Ryl-Krystia-
nowski’'s Eeyore and Elzbieta’s Piglet. A
marvelous production as regards the
acting and the musical features. The
only question is why was Winnie the
Pooh necessary to put on this musical.

The production projects a marvelous
sense of humor of the artists and the enor-
mous ease with which the director breaths
life into the situations, events and charac-
ters. Actually, it is the text that serves as an
excuse for staging yet another dazzling
joke and gag. In fact, Winnie the Pooh got
helplessly lost among all this. Once again it
became evident that Winnie the Pooh's at-
traction lay in the dialogue and philosophy
and not in the action. What then does this
production lack? It lack the poetry that em-
anates from Milne's book. In return we
have received an excellent musical, but
why a musical?

| think it was like this. The director had
an idea for a play that would animate
children’s toys on stage. However, he
also needed an eye-catching title. His
choice fell on Winnie the Pooh to fill the
bill. Please do not misunderstand me. |
also enjoyed tremendously the perfor-
mance of the play, although | will not
hide the fact that | expected something
entirely different from the production.

Olgierd Btazewicz

Kubu$ Puchatek (Winnie the Pooh) by A.A.
Milne, translated by Irena Tuwim, adapted by
Tadeusz Pajdata, produced and directed by
Janusz Ryl-Krystianowski, stage design by
Mikotaj Malesza, music by Robert tuczak.
Animacja Theater, Poznan (2000).

SKUPIENIE

Plonacy ogien zawsze przykuwa
uwage. Niezaleznie od swojej funkcji po-
zytywnej lub negatywnej, a wigc od tego,
czy ogrzewa i rozjasnia, czy unicestwia.
Ale takze: czy wybucha wbrew woli czto-
wieka, czy jest przez niego rozniecony.
Z wymienionych tu jakosci-okolicznosci
ognia w spektaklu Grzegorza Kwiecin-
skiego mamy do czynienia z ptomieniem
wznieconym przez cztowieka i przeja-
wiajacym tendencje niszczycielska. Ak-
torka — Aneta Mizera, ubrana w dtugag
szate koloru woskowej swiecy (tak jg za-
pamietatam), jest jak kaptanka, dokonu-
jaca w catkowitym skupieniu ceremonii
palenia. Nie ma znamion podpalaczki.
Nie wykonuje gwattownych gestdw,
ktére zdradzatyby niekontrolowang emo-
cjonalnos¢ lub wskazywaty na nieobli-
czalny impuls, motywujacy czynnos¢
podpalania. Ruchy aktorki majg charak-
ter obrzedowy: sg powolne, precyzyjnie
odmierzane, skoncentrowane na skute-
cznosci dziatania. Cata jej uwaga ogni-
skuje sie na ptomieniu. Nie ma rozpro-
szenia. Odczuwa sie charyzmat ognia,
jak w rytuale. Gdy juz podpalony przez
nig przedmiot staje w ptomieniach, usu-
wa sie na ubocze i w naboznym sku-
pieniu, ze spuszczong zazwyczaj gtowg
jak pokorna stuzebnica, czeka az przed-
miot sptonie lub pochylona nad nim
przyglada sie powolnemu spalaniu, nie-
kiedy spokojnym ruchem dopomaga, by
ogien mogt go strawi¢ do konca. Potem
dokonuje obrzadku grzebania. Nabiera
piasku do rgk, unosi je i jednostajnym
strumieniem jak w klepsydrze przysy-
puje nim spopielatg rzecz. Jest jak pani
zycia i $mierci na odwiecznej pustyni.
Najpierw wydobywa spod cienkiej war-
stwy piasku dang rzecz, bawi sie nig
przez chwile, przyglada sie jej bez wy-
raznych emocji, z cieniem jedynie zain-
teresowania, a potem jakby powodo-
wana wyzszg koniecznoscia, jakims nie-
jasnym przymusem dotyka, ,zaraza” jg
ogniem i zamienia w popiot.

OBRAZY — NASTROJE

Grzegorza Kwiecinskiego — tworce
Teatru Ognia i Papieru fascynujg wizu-
alne mozliwosci ognia, jego bezintere-
sowna, nieprzewidywalna swobodna
ekspresja. Prowokuje ja, wyzwala na
réznorakie sposoby, rzuca jej wyzwanie.
Wydaje sie, ze prowadzi z ogniem dialog
kategoryczny, nieustepliwy, chociaz pro-
wadzony w zasadzie spokojnym, opano-
wanym tonem. Owszem, poczatek jest
gwattowny: niejasny ptomien Swiecy,
majaczacy za matowg papierowg scia-
na, niesiony przez kogos, zbliza sie do
niej, dotyka, $ciana w samym $rodku za-
czyna sie pali¢, tworzg sie dwa pionowe
ogniste stupy, rozsuwajgce sie na boki
niczym kurtyna... Ogien trawi zastone,
ukazuje sie scena — miejsce gry. A row-
noczes$nie powstaje wrazenie, jakby
sptongt dom, pozostaty tylko metalowe
prety, tworzgce ksztatt klatki, piasek na
ziemi i dziewczyna w S$rodku — spraw-
czyni — trzyma w reku Swiece, ktora
bedzie tym wiecznym ogniem, podpa-
lajacym kolejne przedmioty.



Czemu stuzy ogien?

Danuta Jagta

Najpierw pala sie papierowe statki.
Wygladaja jak wyrzucone na brzeg
wraki, ktére powoli zasypuje piasek. —
Nostalgia.

Stuzebnica ognia zawiesza na gornej
krawedzi klatki kilka kolorowych serc
roznej wielkosci. Podpala je kolejno. Chy-
bocza w porywach ptomieni. Jak wy-
gladajg gorejace serca? Ogien kapie z nich
jak krew, wycieka gwattownie. Wypala sie
wnetrze, powstaje ciemny obrys. — Doj-
mujgce doznanie przemijania.

Palenie listu: rekwizyt zbyt dostowny,
jego zasieg semantyczny w przeciwien-
stwie do pozostatych jest nikly przez
swojg jednoznacznos¢. — Bez nastroju.

Anioly w ogniu. Sptong w locie, nim
zdaza dotrze¢ do ludzi. Na ziemie spa-
dajg ich spopielate szczatki — skrzydta,
suknie, wtosy — pogrzebane pod warst-
wa piasku. — Osamotnienie i pustka, kto-
ra przejmuje lekiem.

Papierowe ptaki stuzebnica ognia za-
wiesza na sprezynach. Unoszg sie raz
w gore, raz w dot. Spadaja palgc sie. Tlg
sie dtugo na piasku, strzelajg jezykami
ognia, jakby prébowaty strzgsngé¢ go
z siebie, wyrwac sie z ptomieni. W koncu
nieruchomiejg, sptonawszy do szczetu.
— Utrata nadziei, bodl istnienia. Czy
Cierpienie oczyszcza?

Dotychczas dialog z ogniem toczyt sie
jakby sciszonym gtosem, chociaz chwi-
lami przechodzit w dramatyczny szept.
Plonace lustro — to juz przejscie do
krzyku. Obraz wyprowadzony z surrea-
listycznej poetyki ma swojg zatrwaza-
jaca ekspresje i wyraza ostateczng kata-
strofe. Lustro peka i trzaska pod wpty-
wem zaru ptomieni, obrywa sie kawa-

fami i spada na ziemie; ttukac sie wydaje
przejmujgcy dzwiek. Zagrozeni ogniem,
Sledzimy to z bijgcym sercem, ogarnieci
drzeniem, czekajgc kiedy spadnie ostat-
ni odtamek lustra. Rama dopala si¢ jesz-
cze diugo...

Muzyka Bogdana Szczepanskiego
jest koronnym, wspottworczym elemen-
tem spektaklu. Operujaca strukturg mini-
mal art. Muzyka jakby toruje tym ,prak-
tycznym”, konkretnym czynnosciom i po-
wstajgcym dzieki nim obrazom, droge ku
perspektywie uniwersalnej, pobudza wy-
obraznie, pogtebia obszar znaczen, two-
rzy nastroj, dramatyzuje narracje. Nie
ma charakteru ilustracji. Jest to bedacy
catoscig utwér muzyczny, ktory w ptasz-
czyznie formy buduje kulminacje w spo-
sob niezwykle wyrazisty i ekspresyjny za
pomocg do maksimum rozbudowanego
w czasie crescenda. Konstytuuje drama-
turgie catego wydarzenia. Jest réwno-
prawnym i rownowaznym partnerem
wszystkich dziatah scenicznych.

CZAS — NAPIECIE

Ogien, podobnie jak cztowiek, bez po-
wietrza ginie. Jak cziowiek — ma swo;j
czas trwania: poczatek i koniec, kiedy
gasnie. Wszystko, co wydarza si¢ na
scenie, rozgrywa sie w czasie realnym,
w niepowtarzalnym tu i teraz. To, co sie
dzieje w obecnosci widza nie imituje
niczego, ani nie przedstawia jakiej$
fikcyjnej rzeczywistosci. Jest to akt je-
dnorazowy, kategoryczny i definitywny.
Jego nieprzewidywalnos¢ tgczy sie z do-
znaniem ryzyka i tworzy jedyny w swoim
rodzaju stan napiecia, jakiego moze

,Drzenie’/"The Trembling",

spektakl autorski/autheur production
of Grzegorz Kwiecirski,

Teatr Ognia i Papieru, £6dz (1999).

Na zdjeciu/In the picture: Aneta Mizera

doswiadczy¢ uczestnik rytuatu. Rytuatu,
a nie heppeningu, co chciatabym pod-
kresli¢, ktory nigdy nie bedzie dzietem
sztuki, chociaz wspolny jest ich element
jednorazowosci, rozroznia jednak osta-
tecznie brak wielu cech formalnych
obecnych w nacechowanym $wiado-
moscig artystycznag dziele. Miedzy rze-
czywistoscig sceniczng a widzem wy-
wigzuje sie tutaj autentyczna wiez, opar-
ta na niezafatszowanym fikcjg uczest-
nictwie w pewnym ciagu wydarzen.

Chociaz jest to teatr bez stéw, po-
wstaje tu niezwykle wyrazisty rodzaj
napigcia miedzy aktorem, przedmiotem
i ogniem, ktory staje sie ekwiwalentem
konfliktu w tradycyjnym znaczeniu, jego
najbardziej ekstremalng forma. Ta gra,
nacechowana jest ryzykiem, ktore udzie-
la sie widzowi: ogien moze zajac wi-
downie, tym sposobem zmieniony zosta-
je jego status swiadka i staje sie on
wiasnie uczestnikiem. Jakie sg konsek-
wencje takiej zmiany rol?

Czego oczekuje od ognia Grzegorz
Kwiecinski, twérca tego teatru? Co ma
mu  wyswietli¢, co probuje odnalez¢,
wzniecajgc ogien i palac papier? A tak-
ze, co chce przekazac¢ widzowi za po-
mocg tego dziwnego konfliktu miedzy
materia i ptomieniem?

Jedyny przedmiot, ktory nie zostaje
spalony, to nalezgca, jak inne, do dzie-
ciecej rekwizytorni papierowa zabawka
w piekito i niebo, porzucona na piasku.
Aktorka podejmuje ja od czasu do
czasu, rozwiera na przemian, ale nie
znajduje w jej wnetrzu ani btekitu nieba,
ani czerwieni ognia piekielnego. Jakby
zawiedziona, zniecierpliwiona, odrzuca
ja, by po uptywie jakiego$ czasu po-
nowic probe. Ale odpowiedz jest zawsze
taka sama: nie ma piekta ani nieba.
Dzieciecy ,instrument poznawczy”, oce-
niajacy nasz wybor, nasze czyny, czy
wreszcie cel wedréwki, nie odpowiada,
za co do piekta, a za co do nieba...

Mnie jednak ten ogien pokrzepit.
Chociaz niszczy, unicestwia, zmienia
wszystko w popidt, chociaz zapala sie,
ptonie i w koncu gasnie, daje mi poczu-
cie pewnosci, ze ogien jest wieczny,
a czas nie jest przemijaniem.

Drzenie, scenariusz, rezyseria, scenografia
Grzegorz Kwiecinski, muz. Bogdan Szcze-
panski, Teatr Ognia i Papieru, £édz (1999).
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Fire — What is
its Use?

CONCENTRATION

A burning fire always holds our atten-
tion no matter whether its function is pos-
itive or negative, whether it provides
warmth or whether it destroys, no matter
whether it breaks out against our will or is
kindled by us. Of the kinds and circum-
stances of fire mentioned above,
Grzegorz Kwiecinski's play deals with
man-made fire that is destructive in its
purpose. The performer, Aneta Mizera,
dressed in a robe in a color of a wax can-
dle (as | remember her) is like a priestess
officiating at the burning ceremony with
complete concentration. She betrays no
traits of an incendiary. Her gestures are
not hasty, they do not indicate an uncon-
trollable emotion or an intemperate im-
pulse that would explain the motives of
igniting the fire. The artist's movements
are ceremonial, measured, precisely
spaced, concentrated on the effects of
her actions. Her attention is focused on
the flame. There is no moment of distrac-
tion. There is a sense of the charisma of
fire, as in a ritual. When the object is en-
gulfed in flames, she moves to the side
and in composed devotion, her head
bowed like a humble handmaiden, she
waits for the object to be incinerated or
bending over it she watches the object
burn adjusting the fire with a calm move-
ment to help the flames consume it to the
end. She then carries out the ritual of
burial. She scoops the sand in her hands
and sifts it in a steady stream as in an
hourglass to cover the ashes. She is like
the lady of life and death on an eternal
desert. She first digs out of the sand a
given object, plays with it for a moment,
scrutinizes it without emotion, with only a
shadow of interest, and then as if moved
by a higher necessity, by a vague com-
pulsion, she touches it "infects" it with fire
and turns it to dust.

PICTURES - MOODS

Grzegorz Kwiecinski, founder of the
Fire and Paper Theater is fascinated
with the potential of fire, its disinter-
ested, unforseeable, free expression. He
provokes it, sets it free in various ways,
challenges it. He seems to be conduct-
ing a peremptory, intractable dialogue al-
though it is conducted in a calm, con-
trolled tone. The beginning is violent,
true, the dim flame of the candle, flicker-
ing behind the matte paper wall as it is
carried by someone, approaches it,
touches it, the wall begins to burn at the
very center, two vertical pillars of flame
shoot up and spread to the sides like a
curtain. The fire burns the curtain to re-
veal the stage, the place of action. The
impression produced is as if a house
had burned down leaving only metal
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rods forming a shape of a cage with
sand on the ground and a girl inside, the
perpetrator, holding the candle in her
hand with which she will set a series of
objects on fire, an eternal flame.

The first to burn are the paper ships.
They look like wrecks cast out on the
shore which are now buried by sand
NOSTALGIA.

The handmaiden of the fire hangs col-
ored hearts of various sizes on the top
rim of the cage. She sets them on fire
one by one. They flutter in the fluttering
flames. How do burning hearts look?

The flames drip from them like blood,
pouring out in a torrent.

The interior is burned out leaving an
empty shell.

A shattering sensation of mortality.

Burning a letter: a prop in a literal
sense, its semantic extension is tenuous
compared to the rest, due to its being
unambiguous. — In no mood.

Angels of fire. They burn in flight be-
fore they manage to reach the people.
Their charred remains fall to the ground
wings, robes, hair — buried under a layer
of sand - Isolation and emptiness which
instill fear.

Paper birds. The handmaiden of fire
hangs them on coiled springs. They rise
and then fall. They fall as they burn.
They smoulder a long time on the sand,
shooting out tongues of flames as if try-
ing to shake it off, escape from the fire.
They become motionless at last, having
been consumed by fire completely.

Lost hope, pain of existence. Does
catharsis come through suffering? The
dialogue with fire was conducted so far
in a seemingly muted tone, although it
verged into a dramatic whisper at times.

The burning mirror is a transition into
a scream. The picture derived from the
surrealist tradition has its terrifying ex-
pression and displays a final catastro-
phe. The mirror cracks and splinters due
to the action of the heat of the flame, it
splits in pieces and falls to the ground
shattering with a resounding echo.
Threatened by the fire, we watch with a
pounding heart, shuddering as we wait
for the last piece of the mirror to fall. The
frame continues to burn a long time.

The music of Bogdan Szczepanski is
the crowning point in artistic collabora-
tion. Based on the concept of minimal
art, it paves the way to the "practical,”
concrete actions and the pictures that
they create; it arouses the imagination,
extends the area of meaning, produces
an atmosphere, dramatizes the narra-
tive. It is not illustrative music. It is a
whole musical composition whose form
builds up to the culmination point in a
highly graphic and expressive manner

through the agency of a crescendo ex-
tended in time. It constitutes the dra-
matic development of the event. It is an
equal partner, in a rightful position and
importance, of the action on stage.

TIME-TENSION

Like man, fire dies without air. Like
man, it lasts only so long: it has its be-
ginning and end when it dies. The action
that takes place before the audience on
stage, takes place in real time in an irre-
trievable here and now. What happens
before the audience does not imitate
anything, nor does it present a fictitious,
unforseeable nature. It is associated
with a sense of risk and produces a
state of tension, unique in its kind, that a
participant in the ritual can experience.
A ritual and not a happening, | should
like to make this point, which will never
be a work of art, although it shares many
formal traits that are invested with the
awareness that it is a work of art. An au-
thentic bond develops between the audi-
ence and the reality on stage based on
an unfeigned fiction of being a partici-
pant in a certain series of events.

Although it is a theater without words,
a unique kind of tension develops be-
tween the actor, the object and the fire
which are an equivalent of conflict in the
traditional sense expressed in its most
extreme form. That action is qualified by
the risk that is imparted to the audience,
the fire can engulf the auditorium. Thus
its method alters the status of audi-
ence-witness turning it into a participant.
What are the consequences of this ex-
change of roles?

What does Grzegorz Kwiecinski, the
founder of that theater, expect from the
fire? What is it supposed to enlighten,
what is he trying to discover by igniting
the fire and by burning paper? Also what
does he wish to convey to the audience
by this extraordinary conflict between
matter and flame?

The only object that is not incinerated
is a toy which like others belongs to the
repertory of child props: the paper game
of heaven and hell abandoned on the
sand. The actress picks it up from time
to time, opens it but fails to find either
the azure of heaven, or the red fire of
hell. Seeming to be disappointed, she
throws it away with impatience only to
take up the-effort once again after a
while. But the answer is always the
same, there is no hell or heaven. The
"cognitive instrument" of children that
evaluates our choice, our actions, or fi-
nally the goal of our journey, does not
contain the answer why we go to hell
and why we go to heaven.

However, that fire fortified me. Altho-
ugh it destroys, devastates, though it
turns everything to ashes, though it ig-
nites and burns and finally dies, it never-
theless gives me a sense of assurance
that fire is eternal and time does not end.

Danuta Jagta

Drzenie (The Trembling), script, direction,
stage design by Grzegorz Kwiecinski, music
by Bogdan Szczepanski. Teatr Ognia i Papie-
ru, £odz (1999).




Danuta Jagta

Wielkos¢ jeno w milczeniu, reszta jest
stabo$cig.

Wzdychanie, ptacz, btaganie — réwnie
podtg sprawg.

......... czyn powinno$¢ mozolng, krwawg
......... i umrzyj bez stowa.

Alfred de Vigny

ziwnym trafem wersety Alfreda de

Vigny, ktére stanowig zapis pewnej
konstatacji egzystencjalnej, ujmujg tylez
dobitnie co lapidarnie kondycje ludzkg
wedtug Becketta. Co wiecej, moga, ni-
czym kod genetyczny, postuzy¢ w spo-
sob wrecz dostowny do rozpoznania
pewnych tropow, intuicji i wizji zawartych
w przedstawieniu Teatru ,Dwaj Panowie
X" z Bielska-Biatej, pt. Szkice z Becketta
w rezyserii i scenografii Aleksandra Ma-
ksymiaka. Wybranych zostato kilka teks-
tow tego dramaturga, sposréd ktérych
trzon stanowig trzy: Akt bez stéw I, Kata-
strofa i Fragment dramatyczny |.

Catos¢ skiada sie z dwoch, a moze
i trzech czesci. Pierwsza — to wiasnie
Akt bez stow. Pantomima dla jednego
wykonawcy. Milczenie jest tu najpehiej
uzasadnione, a nawet wiecej — jest
catkowicie nieuniknione, poniewaz wy-
konawcy tej pantomimy jest nie aktor,
lecz lalka. Konsekwencje takiej decyzji
artystycznej majg zaréwno charakter
formalny i estetyczny, jak i psycholo-
giczny i filozoficzny. Lalka jest niema,
dlatego jej milczenie jest gtebsze i bar-
dziej dojmujgce.

-

Cztowiek wediug Becketta

Pomyst grania Becketta przez lalke,
kukte, marionetke, z pewnoscig nie az
tak odkrywczy, jest ze wszech miar inte-
resujacy jako zabieg interpretacyjny,
a takze jako doswiadczenie teatralne.
Czesto zresztg aktorzy grajacy w dra-
matach Becketta szukajg dla swojej eks-
presji wykonawczej motywow i efektéw
zaczerpnietych z poetyki teatru marionet-
kowego, dazac do pewnego odksztatce-
nia realistycznej konwencji gry, co nie za-
wsze jednak przynosi pozadany rezultat.

Idea marionetki w sposéb szczegolny
wyraza wizje filozoficzng Becketta. Moze
nawet zbyt dostownie okresla pozycje
cztowieka w $wiecie. Twarz lalki unie-
ruchomiona jak maska w jednym wy-
razistym znaku mimicznym, pozbawiona
psychologicznej migotliwosci, rozprosze-
nia, wielowatkowosci emocjonalnej i wielo-
znacznosci wyrazu, doskonale stuzy
intencji Becketta. Jego bohater nie bun-
tuje sie, a kiedy cierpi, nie wzdycha, nie
ptacze, nie btaga... Czyni swojg ,powin-
nos$¢ mozolng i krwawg” bez stowa. Mysl|
zostaje wyrazona przez ciato. Ono przej-
muje funkcje narratora. Pos$rednictwo
,ciata” lalki, a nie zywego cztowieka —
aktora, pozwala tym silniej pokazac
dzieto, unaoczni¢ sens bez eksponowa-
nia osoby artysty, by intencje, myslii
emocje moglty w sposob nieskazony,
bezposredni, jakoby bez psychologicz-
nych zakiécen, byé przekazywane wi-
dzowi. Nastepuje redukcja osoby, indy-
widuum, dzieki czemu przekaz uzyskuje
natychmiastowo wymiar uniwersainy.

Leitmotivem tej pantomimy jest upa-
danie. W przypadku lalki nie jest to upa-
dek udawany, ,techniczny”. Odczuwamy
go, patrzac, wrecz fizycznie. Z jeszcze
wiekszg dostownoscig kojarzymy go
z bolem i upokorzeniem. Sytuacja jest
nastepujaca: mezczyzna, stary cztowiek,
zostaje wrzucony na scene. Powtarza
sie to kilkakrotnie... Schodzi ze sceny,
znika, na moment zapada ciemnosc¢ i
prawie natychmiast jak strzep jakis czy
tachman zostaje wrzucony z powrotem
na scene. Od zycia nie ma ucieczki. Po-
dejmuje szereg wysitkdw, by zaspokoié
pragnienia, jakby sie zadomawia, ale
wszelkie jego dziatania, jakie podejmuje,
za kazdym razem okazujg sie bezsku-
teczne. Wywigzuje sie zmudna, nieunik-
niona gra z rzeczywistoscig. Mezczyzna
upada, podnosi sie, otrzepuje zabrudzo-
ne przez upadek ubranie zamaszystym
gestem, wyrazajgcym przyjecie losu
z godnoscig i bez sprzeciwu, gotowy na
nowe wyzwanie, wktada rece do kiesze-
ni. Postawa lalki wyraza namyst: chwila
skupienia, zebrania mysli, po ktorej na-
stepuje decyzja dziatania, podejmowa-
nego wcigz z takg samg dokfadnie de-

S. Beckett ,Szkice z Becketta’/"Sketches
from Beckett", rez./dir., scen.
Aleksander Maksymiak, Teatr ,Dwaj
Panowie X” — Osrodek Teatralny ,Bania-
luka’/Dwaj Panowie X Theater — Bania-
luka Center, Bielsko-Biata (1999)
(Ryszard Sypniewski, Wtodzimierz Pohl)
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terminacjg. Czynnosci nie stuzg tu budo-
waniu fabuly, lecz tworza komunikat,
ktory staje sie znakiem.

Bezbronny wobec jakiej$ sily z zew-
natrz, zdegradowany, samotny i bezradny
czlowiek upada i podnosi sie, znow
upada, brutalnie wrzucony na sam $rodek
sceny i kolejny raz sie podnosi. | staje sie
rzecz dziwna, bo tam, gdzie Iludzki
podmiot odczuwa swg fizyczng matosé,
jest ponizony i sponiewierany, rodzi sie
niespodziewanie poczucie wzniostosci.
Nagle jego monotonne czynnosci, powta-
rzane z nieustepliwg determinacjg, w mil-
czeniu, bez tez i wzdychania, uzyskujg
wymiar heroiczny. | kiedy w ostatniej
scenie lezy nieruchomo na ziemi, a $wiat
kusi go i prowokuje do dziatania, lecz on
nie odpowiada, mamy poczucie, ze w tej
bitwie stoczonej z losem zostat zwyciezca
a nie pokonanym.

Percepcja widza jest rozdwojona,
a moze nalezatloby raczej powiedziec:
zdwojona, gdyz czerpie przyjemnoscé
z dwéch zrodet. Z jednej strony sledzimy
w skupieniu zmagania starego cztowie-
ka, ktoéry budzi nasze reakcje emocjonai-
ne — empatie i wzruszenie. A réwno-
cze$nie z uwagag i zainteresowaniem
przypatrujemy sie samej technice wyko-
nawczej, kunsztowi operowania lalka.
Precyzja dziatan, ekspresja wydobywa-
na z kazdego ruchu i gestu, skutecznos¢
manipulowania tg smutng, bezradna,
a zarazem godng podziwu istotg -
miniaturg ludzka, dostarcza nam réwniez
przezy¢ emocjonalnych i jak kazde
dziatanie perfekcyjne, budzi podziw,
a takze wzruszenie — doznanie natury
estetycznej. Jest ono dzietem i zastugg
wykonawcow, animatordw Wiodzimierza
Pohla i Ryszarda Sypniewskiego.

Druga czes¢ spektaklu to Fragment
dramatyczny |. Wystepuja w nim dwie
postacie: A i B, czyli niewidomy i kaleka
na wozku. Takie same jak bohater mo-
nodramu ludzkie stworzenia, pogrgzone
w samotnosci i cierpieniu, dotkniete ka-
lectwem fizycznym i bieda, doswiadczo-
ne przez los.

Aktorzy: W. Pohl i R. Sypniewski ozy-
wiajg swoich bohaterow inng technika, z
rownie wielkg maestria. Pewne elementy
kostiumu aktora i lalki (nakrycie gtowy,
ciemne okulary) sugerujg tozsamosé
aktora i kukty. Wykonawcy nie sg wiec
tutaj wytacznie inspiratorami ruchu w czy-
sto mechanicznym tylko sensie, bowiem
procz tego, ze uzyczajg postaciom swego
gtosu, wchodzg z nimi w przedziwny, choé
bardzo nikly, ale intrygujacy, trudny do
okreslenia kontakt. Za plecami swoich
bohateréw wiodg jakby Zzywot sobowté-
row. Nasigkajg ich zyciem. Gdy w pew-
nym momencie akcji zapada catkowita
ciemnos$¢, a po chwili scena ponownie
rozjasnia sig, widzimy, Zze miejsce lalek
zajmujg wiasnie oni, aktorzy: Slepiec i ten
drugi na inwalidzkim woézku. | dalej pro-
wadza miedzy sobg gre, jak poprzednio,
zmienita sie tylko skala.

Tak wiec czes$¢ ta rozpada sie jakby
na dwie sekwencje. Nie przecze, ze jest
to doskonaty efekt, tzw. pomyst, ktory
spetnia catkowicie swoje zadanie jako
element zaskoczenia. Sgdze jednak, ze
nie wnosi nic nowego do opowiesci
o czlowieku, ktérg snuje Beckett...

Nie ulega watpliwosci, ze rezyser —
Aleksander Maksymiak — stworzyt bar-
dzo atrakcyjng artystycznie, zaréwno
w swym wyrazie plastycznym jak i my-
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slowym, wizje $wiata wedtug Becketta.
Nie ma tu zbednego epatowania Becket-
towskim kolorytem, nastrojem pesymizmu,
kazda decyzja rezyserska podporzadko-
wana jest budowaniu spdjnej catosci:
najpierw cztowiek jest sam i samotnie,
w milczeniu zmaga sie z przeciwnoscia-
mi losu. Potem jest ich dwdch, a wiec
pojawia sig problem blizniego. | okazuje
sie, ze ci dwaj panowie, Slepiec i bez-
nogi, cho¢ nikt by nie chciat sie na ich
los pomienia¢, moga daé¢ sobie nawza-
jem cho¢ odrobine czutosci, obudzi¢ ra-
do$¢ i nadzieje. ,B: Niech mi pan popra-
wi koc, zimno mi w stope. [...] Gdy wréce
pozniej do siebie, do swego starego
kata, bede moégt sobie powiedziec:
Ostatni raz widziatem cztowieka, uderzy-
tem go, a on mi pomogt. Odnalezé w ser-
cu strzepy mitosci i umrze¢ pojednawszy
sie z wlasnym gatunkiem”.

tatwy optymizm? Przypisywany Bec-
kettowi? Nasze mys$lenie metafizyczne
przynajmniej od czasow Nitzschego petne
jest rezygnacji, smutku i nierozstrzygal-
nosci. Gdy zniknely zaswiaty, a niebo
opustoszato, ogarniety melancholig czto-
wiek stangt naprzeciw drugiego nie tylko
z pustymi rekami, ale i opustoszaly we-
wnetrznie. Natura — wyschnigte drzewo
(w przedstawieniu zamienione na stary,
potamany parasol) okazata sie kraing
martwoty. Czarna melancholia wypetnita
miedzyludzkg przestrzen. Zaludnili jg Slep-
cy i kalekie, gasngce stworzenia, cierpigce
kukty ludzkie, poruszane jedynie nikig
iskrg zycia, zanikajacym odblaskiem na-
dziei. ,Mundus melancholicus”, w ktérym
egzystujg, czyni ich niezdolnymi do prze-
miany. Lecz jesli chcemy mie¢ nadzieje
ozdrowienia, lekarz musi nas uznaé¢ za
chorych. Bez diagnozy nie ma lekarstwa.
Beckett stawia diagnoze. Aplikuje réwniez
lekarstwo, stawiajgc zwierciadto swiatu.

Ale zyjemy w cywilizacji analgetykow
i nie wierzymy w wartosc¢ cierpienia, pa-
nicznie boimy sie cierpienia. Ogarnigty
strachem przed bolem i $miercig, tworzy
sobie cziowiek fikcyjna rzeczywistosc,
ktéra dostarczajgc mu odpowiednig
dawke srodkow znieczulajacych, oddzie-
la go skutecznie od wszystkiego, co stwa-
rza mu najmniejszy dyskomfort psychi-
czny. Odcinajac sie¢ od wiasnego cier-
pienia, zamyka sie cztowiek wobec cier-
pienia innych i nie potrafi juz wspoétod-
czuwa¢. Popada w stan analgezji —
catkowitego znieczulenia. Przekreslajgc
warto$¢ cierpienia, odrzuca podstawowe
doswiadczenie egzystencjalne konstytu-
ujgce jego czlowieczenstwo i skazuje sig
na chroniczne kalectwo.

Dzielo Becketta moéwi o uczuciach
prostych, zasadniczych, podstawowych.
Pragnie odbudowac podtoze wigzi mie-
dzyludzkich, przestrzeni empatii. Spro-
wokowa¢ 6w kardynalny gest ku drugie-
mu cztowiekowi, ktéry wyrwie go z czar-
nego kregu obumartego uniwersum.

A: Chce pan, zebym panu pomégt,
a trzyma mnie pan za reke! (B puszcza
go. A robi co$ przy kocu.) Ma pan tylko
jedng noge?

B: Tylko.

A: A druga?

B: Gnita, trzeba byto obciagé.

A (owija mu stope): Dobrze teraz?

Szkice z Becketta. Przekt. Antoni Libera, rez.,
scen. Aleksander Maksymiak, muz. Zbigniew
Karnecki. Teatr ,Dwaj Panowie X’, Biel-
sko-Biata (1999).

Greatness is only in silence
all the rest is weakness,
The sighs, the tears, the pleas signify
nothing, :
Do your duty in blood and toil
And die without a word
Alfred de Vigny

By strange coincidence, the lines by
Alfred de Vigny, a record of-a given
existential condition, epitomize the hu-
man condition according to Beckett with
force and concision. What is more, they
can serve as the genetic code literally to
identify trace, the intuitions and vision
contained in the play given by Dwaj Pa-
nowie X Theater at Bielsko-Biata, called
Szkice z Becketta (Sketches from
Beckett), directed and with set design by
Aleksander Maksymiuk. Several pas-
sages were selected from the works of
that dramatist, the backbone of which
are: Act Without Words I, Catastrophe
and Dramatic Fragments |.

The first, Act Without Words |, is a
pantomime for one performer. Silence is
best substantiated here, actually it is
completely unavoidable, because the
peformer of the pantomime is not an ac-
tor but a puppet. The consequence of
this artistic decision is both formal and
aesthetic as well as psychological and
philosophical. The puppet is mute and
so silence is more profound and pene-
trating.

The idea of having a puppet, a man-
nequin, a marionette act in Beckett,
surely not an original concept, is highly
interesting as a method of interpretation
and as a theoretical experience. The art-
ists who appear in Beckett's plays often
look for motifs and effects they could
use in their performance in methods of
the marionette theater, that is in order to
get away from the realistic convention of
acting. However, this does not always
yield the desired effect.

The marionette idea most specifically
expresses Beckett's philosophical vision.
it may even to literally define the human
place in the world. the puppet's face, like
a mask frozen in one vivid mimed sym-
bol without the psychological sparkle,
diffusion, bereft of the multiplicity of
emotions and intangible expressions
serves Beckett's intentions admirably.
His protagonist does not rebel, and
when he suffers, he does not weep,
does not beg. He carries out his duties
in "blood and toil" without complaint. The
thought is expressed through the body. It
assumes the role of the narrator. It is
through the agency of the puppet and
not the human actor that makes it possi-
ble to convey the meaning more vividly
without exposing the figure of the artist
that is because the intentions, the
thoughts and the emotions should be
communicated to the audience in an
unadulturated, direct manner without
any psychological distortions. The per-
son, the individual, is thereby reduced.
As a result the message promptly
aquires a universal dimension.

The fall is the leitmotif of the panto-
mime. In the case of the puppet, it is not
a simulated, "a technical" fall. As we fook
at it, we feel it almost physically. We as-
sociate it quite literally with pain and hu-
miliation. This is the situation: a man, an
old man, is thrown out on the stage.



Man According to Beckett

This is repeated several times. He
leaves the stage, disappears as dark-
ness descends for a moment and almost
immediately he is thrown back on the
stage like an old rag or useless scrap.
There is no escape from life. He makes
several efforts to assuage his desire but
whatever action he undertakes proves
unsuccessful. The tedious and inescap-
able game with reality begins. The man
falls, gets up and sweeps the dust from
his clothes soiled by the fall with a broad
gesture that expresses acceptance of
his fate with dignity and without
resistence. Prepared for a new chal-
lenge he puts his hands in his pockets.
The puppet's attitude is one of thought-
fulness: a moment of concentration, of
collecting his thoughts followed by a de-
cision to act undertaken with the same
determination as before. The actions do
not form a story but create a message
which becomes a symbol.

Exposed to an external power, de-
graded, isolated and helpless, man falls
and rises, falls again, brutally tossed out
onto center stage rises again. And a
strange thing occurs because where the
human subject is conscious of his physi-
cal smallness there unexpectedly a
sense of the sublime takes root. Sud-
denly, the monotonous actions, repeated
with adamant determination, in silence,
without tears and without sighs, aquire a
heroic dimension. And when in the last
scene he lies motionless on the stage
and although the world seduces and
provokes him to take action and he does
not reply, we feel that in this battle
waged against his fate he is the victor
and not the loser.

Audience perception is split or per-
haps one should say redoubled for it re-
ceives pleasure from two sources. On
the one hand, we follow closely the
struggle of an old man who evokes our
emotional reactions, our empathy and
our deep emotions. At the same time
we observe the technique, the artistic
skit in handling the puppet. The
prescision of the action, the expression
brought out by each movement and
gesture, the effective manipulation of
the sad and vuinerable creature that at
the same time arouses our respect, this
human miniature provides an emotional
experience while each of its perfectly
executed actions awaken our admira-
tion. We are deeply moved by the aes-
thetic pleasure it provides. All this is ac-
complished and is contributed by the
animators: Wiodzimierz Pohl and Ry-
szard Sypniewski.

Dramatic Fragment |, is the second
part of the program. It features two char-
acters: A and B, or a blind man and a
cripple in a wheel chair. Just like the
hero of the monodrama, they are human
creatures overwhelmed by loneliness
and suffering, striken with physical dis-
ability and need, affiicted by fate.

The actors, Wiodzimierz Pohl and
Ryszard Sypniewski, animate the pro-
tagonists using a different technique with
equal mastery. Parts of the costume of
the actor and the puppet (head covering,
dark glasses) suggestively identify the
actor with the puppet. The performers do
not solely breath life into the movements
in a purely mechanistic manner because
apart from lending their voices to the
characters, they enter into a strange,
though subtle, an intruiging and difficult
to define contact. They seem to lead the
life of doubles behind the backs of the
protagonists. They instill them with life.
When at one moment of the action, the
stage is plunged into darkness and
when, after a short pause, it is flooded
with light, we see that the puppets have
been replaced by the actors, the blind
man and the other in the wheel chair.
They continue the action as before, the
only difference is one of scale.

This part seems to fall into two se-
qguences. | do not deny that this is an ex-
cellent idea which attains the aim of
coming as a complete surprise. How-
ever, | believe that it does not add any-
thing new to the story of man as told by
Beckett.

Undoubtedly, the director, Aleksander
Maksymiak, has given here a most at-
tractive (both in the visual and notional
sense) vision of the world according to
Beckett. There is not desire to shock
with the Beckettian atmosphere, mood
of pessimism, every decision made by
the director is subordinated to the con-
struction of a cohesive whole: at first the
person is alone and alone it wrestles in
silence with the adversities of life. Then
there are two of them, consequently now
there is the problem of the neighbor. And
it appears that the two gentlemen, one
blind and one without a leg, manage to
show each other a bit of tenderness, to
give joy and hope even though no one
would wish to exchange places with
them. B: "Please adjust my blanket, my
foot feels cold... When | return home
later, to my old corner. I'll be able to say
to myself: 'l have last seen a man, |
struck him but he helped me."' To find a
shred of love in my heart and to die rec-
onciled with my own race."

A fascile optimism? Ascribed to
Beckett? Pure metaphysical thought, at
least since Nietzsche, is full of resigna-
tion, sadness, is unfathomable. When
the other world has disappeared and the
heavens become empty, man, overcome
with melancholy, comes face to face with
another man not only empty-handed but
also empty inside. Nature, the dry tree
(changed into an old umbrella in the
play) has proved to be a lifeless country.
Black melancholy fills the interhuman
space. It is populated by the blind and
the disabled, by expiring human manne-
quins animated by a faint glimmer of
hope. The "mundus melancholicus" in

which they reside cripples their ability to
change. But if we hope to regain our
health, the doctor must first attest that
we are ill. There can be no prescription
without a diagnosis. Beckett makes the
diagnosis. He also applies the medica-
tion by raising a mirror to the world.

But we live in a civilization of analge-
sics and do not believe in the virtue of
suffering, we are uncontroliably afraid of
suffering. Overcome with fear of pain
and death, man creates for himself a fic-
titious reality which offers a suitable
dose of an anesthetic thus separating
him effectively from everything that
could cause him the least psychic dis-
comfort. By cutting himself from his own
suffering, he also cuts himself off from
the suffering of others and is incapable
of feeling compassion. He falls into anal-
gesia, completely insensible to pain. By
rejecting the value of suffering, he also
rejects the basic existential experience
that extends his humanity and thus con-
demns himself to a chronic disorder.

Becketts' work speaks of simple, fun-
damental, basic emotions, tries to re-
store interpersonal ties, the area of em-
pathy, to provoke that cardinal gesture
toward another person which will deliver
him from the black circle of a moribund
universe.

A. You want me to help you, you're
holding me by the hand! (B. releases
him. A is adjusting the blanket) You have
only one leg?

B. Only?

A. And the other one?

B. It was rotting, it had to be ampu-
tated.

A. (Tucking in his foot) Is it all right
now?

Danuta Jagta

Szkice z Becketta (Sketches from Beckett),
translation by Antoni Libera, direction and
script by Aleksander Maksymiak, music by
Zbigniew Karnecki. Dwaj Panowie X Theater,
Bielsko-Biata (1999).
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egoroczne, juz pigte Spotkania

Szkot Teatralnych — Wydziatéw Lal-
karskich we Wroctawiu odbyty sie w dniach
6-8 kwietnia. Tradycyjnie prezentacjom
prac studentow towarzyszyta sesja nau-
kowa i gorace, srodowiskowe dyskusje.
We wczesniejszych edycjach tych spot-
kan czesto uwaga uczestnikdw skiero-
wana byta na wybrane, konkretne tema-
ty, na przyktad w 1994 r. spotkania po-
Swiecone byly masce, zas w nastepnych
(1996) gtéwnym tematem byt gest lalki.
Dzieki konfrontacji metod i efektéw pra-
cy réznych szkét, mozliwosci wymiany
doswiadczen i refleksji pedagogéw, te
interesujace spotkania wydawaty sie nie-
zwykle pozyteczne i wazne dla dalszego
rozwoju metod ksztatcenia mtodych adep-
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5 Miedzynarodowe
Spotkania Szkot Teatralnych
Wydziatow Lalkarskich — bez lalek

tow. Obiecywalty, poniekad, rozkwit sztu-
ki lalkarskiej. Alisci, dwa ostatnie spotka-
nia ujawniajg coraz szybciej postepujgacy
regres — zanik cech specyficznych dla
tego gatunku. Symptomy owego proce-
su sygnalizowaty juz refleksje na po-
przedniej sesji (Teatr lalek a sztuka kon-
ca XX wieku), ale w petnej krasie objawit
sie ten problem podczas tegorocznych
prezentacji i natretnie przewijat sie
w obradach sesji pt. Wspodfczesny teatr
lalek w perspektywie procesu tworczosci
i odbioru. Dlaczego w polskim teatrze la-
lek coraz mniej jest lalek?

Stan zaniepokojenia statusem i kon-
dycja lalki w naszych teatrach nie doty-
czy kondycji aktorstwa. | w tym tkwi pewien
paradoks — im lepszych, wszechstron-

J. Harasymowicz ,,O krolewnie,

co spac nie chciata’/"The Princess
Who Would Not Sleep”

rez./dir. Ewa Sokoét-Malesza,

scen. Mikotaj Malesza, PWST,
Wroctaw (2000)



niej wyksztatconych mamy aktoréw
(oczywiscie, lalkarzy), tym mniej ujaw-
niaja i wykorzystuja oni swe umiejet-
nosci gry lalka. Im lepiej ksztatcimy
aktorow na wydziatach lalkarskich — tym
mocniejszy ukrecamy bicz na wybrang
dziedzine sztuki, usuwajgc w cien, czy
wrecz wyrzucajac za burte jej podsta-
wowe instrumenty.

Na kwietniowe spotkania z zagranicy
przyjechali do Wroctawia studenci lon-
dynskiej The Central School Speech and
Drama, petersburskiej Akademii Sztuki
Teatralnej i Panstwowego Instytutu Tea-
tralnego w Jaroslawlu. Angielscy goscie
w cyklu etiud zatytutowanych Materiali-
zation pokazali interesujace efekty pracy
z przedmiotem. W pierwszej fazie nau-
czania, jak sie zdaje, ¢wiczenia z przed-
miotem sg niezwykle wazne. Rozwijajg
wyobraznie, pobudzajg intelektualnie,
uczac sposobdéw tworzenia podstawo-
wych, pozawerbalnych jednostek i struktur
znaczeniowych w teatralnym jezyku.
Student, majac do dyspozycji, przyno-
szone zwykle w walizce, przedmioty i ka-
waltki réznych materii, bada ich wtasci-
wosci, uczy sie wydobywac i wykorzy-
stywa¢ cechy, ktére mozna usemanty-
czni¢ wlasnymi dziataniami, wykreowac
z nich postaci sceniczne, ktére w zde-
rzeniu z innymi, w ciagu sytuacji budujg
mini-akcje, niejednokrotnie egzystencjal-
ng refleksje, jak w drugiej czesci londyn-
skiego pokazu w etiudzie z butami.

Para miodych artystéw z Sankt Pe-
tersburga w spektaklu Ogréd wg Boc-
caccia, weszta wprawdzie na scene
rowniez z walizka, co zapowiadato po-
dobny rodzaj dziatan, ale wyciagane zen
kawatki materiatow i przedmioty stuzyty
przede wszystkim do okreslania prze-
strzeni scenicznej (a wiec zrebéw deko-
racji) nie zas tworzenia postaci i akcji.
Refleksje o Swiecie i swojej kondycji
psychicznej budowali etiudami czysto
aktorskimi. Mozna by powiedzie¢, ze
pokazali interesujace rezultaty tworczo
rozwijanej metody Stanistawskiego.

Pieknie wyspiewana przez studentéow
z Jaroslawla Opowiesc¢ o Herodzie byta
popisem umiejetnosci, doskonatego war-
sztatu wokalnego. W wertepie wpraw-
dzie byly lalki, ale tylko jako znaki pla-
styczne postaci. Trudno by tu méwi¢ o ani-
macji czy nawet prostym ilustrowaniu
akgji.

Podobnie popisem wokalnego czy
estradowego przygotowania byt pokaz
egzaminu z piosenki studentow Il roku
wroctawskiego Wydziatu Lalkarskiego
PWST im. L. Solskiego, pod wymownym
tytulem Biografia — czyli zywot aktora.
Nidst autoironiczng refleksje na temat
losu aktora-lalkarza w teatrze bez lalek.

Przedstawienia dyplomowe wroctaw-
skiej szkoly tez, niestety, nie daty okazji
do zaprezentowania lalkarskiego przy-
gotowania absolwentow. W spektaklu
Natretny ksigze (rez. A. Maksymiak)
fragmenty tekstow z tomiku Juvenilia
Witkacego zderzono z cytatami plasty-
cznymi dojrzatego juz tworcy firmy
portretowej”. Portrety na sztandarach,
uplastycznione fragmentarycznie przez
Jadwige Mydlarskg-Kowal (wypukio$¢
nosa, warg czy wyciete usta) wprawdzie
poddawaly sie animacji, ale ten poten-
cjat nie zostat wykorzystany, jak rowniez
nie rozwinieto twoérczo interesujacej
koncepciji inscenizacyjnej, konfrontujacej
surrealne formy literackie i malarskie

Witkacego. Odniostam wrazenie, ze caty
wysitek w pracy nad przedstawieniem
skoncentrowany byt na wypowiadaniu
i $Spiewaniu tekstu. Formy plastyczne
jakby oniesmielaly aktoréow. Zabrakio
relacji miedzy nimi. Sztandary zaistniaty
wiec znéw gtdwnie jako znaki ikoniczne
postaci.

W drugim dyplomie, zbudowanym
z fragmentéw Murzynéw Geneta (rez.
J. Bielunas) w ogole nie podjeto proby
wykorzystania lalki i jej, jakze waznej
w historii, funkgcji rytualnej. A przeciez ten
rytualny dramat Geneta, zlozony z kilku
pieter wewnetrznych plandw, zyciowej
teatralizacji, zderzajgcych wyobrazenia
biatych o czarnych i czarnych o biatych,
moze — a nawet powinien by¢ rozegrany
w planach zrdéznicowanych teatralnie.
| jesli realizujg go studenci wydziatu
lalkarskiego ciezkim grzechem zdaje sie
by¢ niepodjecie szansy zinterpretownia
go z uzyciem $rodkéw, ktorymi dyspo-
nuje aktor-lalkarz. Te szanse zmarno-
wano — szkoda — zwilaszcza, ze insce-
nizacja uwspofczesniajgca tekst poprzez
formy kostiuméw i muzyki, niosta istotne
dzi$ tresci, bliskie mtodziezy, co czuto
sie tez dzieki wysokiej emocjonalnej
temperaturze ich gry.

Dyplom wyrezyserowany przez E. So-
kot-Malesze O krolewnie, co spac nie
chciata Harysomowicza zaréwno od
strony gry aktorskiej, wokalnej i rucho-
wej sprawnosci, jak i teatralnej narracji
byt interesujacy. To bardzo sympatyczne
przedstawienie dla dzieci, przynoszace
widzowi prawdziwa satysfakcje. Wpraw-
dzie na scenie pojawity sie dwie lalki,
ktére zmienialy swe potozenie, ale nie
graty. Mtodzi aktorzy znow prezentowali
jedynie $wietne przygotowanie aktora
dramatycznego: rozépiewanego, z dobrg
plastykg ruchu.

W pracach studentéw biatostockiego
Wydziatu Sztuki Lalkarskiej problem ,,0d-
lalkowienia” nie objawit sie az tak drasty-
cznie, ale animacyjnymi umiejgtnosciami
tez nie mieli okazji sie pochwali¢. Czes-
ciej stosowano gre z przedmiotem, za-
réwno w Ondraszku wg Morcinka i On-
drusza, przygotowanym przez studentke
rezyserii H. Sikorowa, jak i w Malutkiej
czarownicy Preusslera, ktéra byta pracg
warsztatowg tez studentéw Il roku pod
opieka B. Muszynskiej. W Ondraszku
sztachety ptotu z malo wyrazistymi
wizerunkami postaci w rekach aktorow
oznaczaly, kogo graja. W ich dziataniach
deski zmieniaty swg funkcje — stawaty
sie tawka czy wozem. W Malutkiej cza-
rownicy postaci tworzyly miotlty z mo-
bilnymi gtéwkami, dzieki czemu tez byty
wielofunkcyjne. Ale czesciej stawaly sie
rekwizytem w rekach aktoréw kreu-
jacych dang posta¢ niz postaciami.
Wszystkie uzyte tu przedmioty wywo-
dzity sie z jednego pola semantycznego
— byly narzedziami do sprzatania (miotty,
mopy itp), co dawalo ciekawy efekt
estetyczny, prowokowato aktoréw do
zartobliwych pomystéw i skojarzen. To
chyba najciekawsze przedstawienie wro-
ctawskich spotkan, zagrane w wartkim
tempie, znakomite wokalnie i ruchowo.

O ile pokazy warsztatowe studentow
mogq prezentowaé rozwdj wybranych
umiejetnosci, o tyle przedstawienia dy-
plomowe powinny pokazywac¢ wszech-
stronny warsztat absolwentéw, ich przy-
gotowanie do podjecia pracy w teatrach,
oczywiscie lalkowych, skoro o absolwen-

tach wydziatéw lalkarskich mowimy. Po-
winni udowodni¢, iz swymi umiejetnos-
ciami animacyjnymi przewyzszajq absol-
wentow szkot dramatycznych. Tak mi sie
zdawato, a nawet byto to dla mnie oczy-
wistoscig. Tak nie jest. | nikt do nikogo
nie zgtasza pretensji. Absolwenci sg
usatysfakcjonowani, bo maja szanse za-
angazowania sie w teatrze dramatycz-
nym, a nawet muzycznym. Co dziwniej-
sze, usatysfakcjonowani czujg sig dyrek-
torzy teatréw lalek, ktorzy angazuja
absolwentéw. Nie grzmig z oburzenia, iz
nie sg pewni ich przydatnosci w swoich
teatrach. No c6z, gra w planie lalkowym
nie sg zainteresowani, poniewaz produ-
kuja przede wszystkim przedstawienia
zywoplanowe. Potrzebni im sg mtodzi
aktorzy, sprawni ruchowo i wokalnie,
realizujgcy nieskomplikowane interpreta-
cyjnie zadania aktorskie w spektaklach
tatwych i przyjemnych. | tu btedne koto
sig zamyka.

Wypada zatem powroci¢ do refleksji
historyczno-teoretycznej, skupionej wokot
tematu sesji Wspdtczesny teatr lalek
w perspektywie przemian rozwoju i od-
bioru. Przedstawiony w referatach proces
rozwoju wspotczesnego teatru lalek jawi
sie imponujaco. W ostatnim potwieczu,
poczynajagc od modelu teatru Obraz-
cowa, teatru parawanowego, ilustracyj-
nego, realizujacego proste literacko dra-
maty i bajki dla dzieci przeksztalcit sie
w teatr kreacyjny, w ktérym aktorzy wy-
chodzac zza parawanu zyskali do dy-
spozycji bogactwo narzedzi i $rodkow,
grajac z lalkg i przedmiotem w skompli-
kowanych nieraz relacjach i ukfadach
w wielopoziomowych strukturach teatral-
nych, interpretujgc trudny nieraz mate-
riat literacki. Znakomite efekty artysty-
czne osiggneli, tworzac tez przedstawie-
nia poetyckie, kolazowe, w ktérych zinte-
growane S$rodki wyrazu plastycznego,
muzycznego i aktorskiego budowaty dra-
maturgie przedstawien pozbawionych li-
terackiego wzorca.

Czemu z takiego bogactwa teatral-
nego jezyka wypracowanego przez arty-
stow polskiego teatru lalek, tak rzadko
i niechetnie ten teatr dzis korzysta?
Czemu ten potencjat tworczy, bogatszy
niz w innych gatunkach teatru, marnuje
sie? Trudno jest postawi¢ jednoznaczng
diagnoze, mimo iz 6w proces rozwoju
podobnie ujmowali wszyscy referenci,
cho¢ z roznych perspektyw go przedsta-
wiali prof. Henryk Jurkowski, Krzysztof
Rau, Wiestaw Hejno, Zbigniew Karnecki,
Joanna Braun, Jadwiga Mydlarska-Ko-
wal i Jacek Waksmund. Podczas dysku-
sji, po wystgpieniu Joanny Braun, ktéra
przypomniata swoje prace scenografi-
czne z uzyciem s$rodkow teatru lalek
zrealizowane w teatrach dramatycznych,
prof. Henryk Jurkowski zartobliwie odpo-
wiedziat na nurtujgce wszystkich pyta-
nie: dlaczego nie ma lalek w polskim
teatrze lalek? Wywedrowaly do teatrow
dramatycznych. Jak sie zdaje, jednak, w
tym Zzarcie tkwi ziarno prawdy, trafnej
diagnozy. Jesli spojrzymy na procesy
rozwojowe w polskim teatrze, zauwa-
zymy dwie rownolegte tendencje, bie-
gnace w przeciwnych kierunkach. W la-
tach 60. i 70. w teatrach lalek, w ktérych
dotgd dominowatl zywiot plastyczny,
wiasciwy dla tego gatunku, rozpoczat sie
proces poszerzania jego mozliwosci
wyrazowych srodkami aktorskimi w zy-
wym planie. Zaréwno Jan Dorman, jak
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Leokadia Serafinowicz i Wojciech Wie-
czorkiewicz czy tez Jan Wilkowski two-
rzyli nowe, wspotczesne formy teatru dla
dzieci. Wprowadzajac aktora na scene
nie ograniczali form plastycznych czy
muzycznych. Wrecz przeciwnie. Wypra-
cowali tez i wzbogacili formy kontaktu
z widzem, postugujac sie czesto zna-
kiem symbolicznym budowali bogate
scenicznie obrazy metaforyczne. Nieste-
ty, pézniejsi nasladowcy, zapewne nie
rozumiejgc czy nie zauwazajgc istotnych
wartosci owych nowych form, przejeli
wytacznie zewnetrzne cechy ich poetyk.
| tak, ograniczajac funkcje lalki i plastyki
przeksztalcili interesujgcy gatunek sztuki
w dzisiejszy — aktorski — czesto plaski,
estradowy teatrzyk.

W tym samym okresie — lat 60. i 70. —
teatry dramatyczne i muzyczne przezyly
inwazje zywiotu plastycznego, tworczych
inscenizacji plastycznych Jozefa Szajny,
Tadeusza Kantora, Andrzeja Majewskiego
i wielu innych utalentowanych i sSwietnie
wyksztatconych scenografow. Zmienity
sie i wzbogacity formy scenicznych inter-
pretacji dramatu i autorskich scenariu-
szy rezyserow takich jak Jerzy Grzego-
rzewski czy Krystian Lupa.

Odtozywszy na bok podziaty gatun-
kowe w sztuce, patrzagc na dokonania
artystyczne  ostatnich  dziesiecioleci,
skonstatujemy przejawy niespotykanej
dotad w takim stopniu integracji, prze-
mieszania gatunkow i rodzajow roznych
dziedzin sztuki. Podziaty tracg wiec
racje bytu. Tylko utrudniajg odbidr sztuki
i tworzg niepotrzebny zamet.

| tu pojawia sie potrzeba spojrzenia na
procesy rozwojowe ostatniego dziesie-
ciolecia z perspektywy odbioru sztuki.
Otoz, nowe dzieta sztuki, zrodzone
dzieki procesowi integracji réznych ga-
tunkow sg czesto strukturami skompliko-
wanymi wewnetrznie, dramaturgicznie,
o0 narracji nielinearnej. W te struktury
wpisany jest wirtualny odbiorca o wyso-
kiej wrazliwosci i kompetencji. Dawne na-
wyki odbiorcze, przyzwyczajenia uksztatto-
wane przez tradycyjne formy, okazujg
sie mato przydatne. W jakim$ sensie
wigc widz elitarny wpisany jest w te
struktury, co moze ptoszy¢ i oniesmielac
nie tyle odbiorcéw, bo wsrdéd nich wielu
jest wrazliwych i otwartych intelektu-
alnie, co menedzeréw teatralnych,
liczacych wptywy w kasie, opetanych
ideg komercjalizacji teatrow. Nie okazujg
oni w ten sposob, niestety, zbytniego
szacunku dla widzow. Widzami sa
przede wszystkim dzieci, ktore przeciez
nie majg tak silnie zakorzenionych
nawykow jak ich rodzice czy dziadkowie.
Dzieci sga wrazliwe, chtonne, otwarte
i szybko uczag sie nowego jezyka,
réwniez sztuki.

A co nowego dzieje sie w teatrach dla
dzieci? Wiasnie leci kabarecik. A w dra-
matycznych? Lekka komedyjka, musical,
a najlepiej gdyby to byt melodramacik.

| tak oto, tok refleksji teore-
tyczno-historycznej czy ambitne plany
artystow burzg drobne, przyziemne
sprawy. Och, ten kapitalizm we wczes-
nej fazie rozwoju nie jest korzystny dla
rozwoju sztuki przez duze ,S”.
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Fifth International Meetings
of Theater School
Departments of Puppetry
— without Puppets

his year’s Fifth Meeting of Theater

School Departments of Puppetry in
Wroctaw was held on April 6-8. Presen-
tations of Students’ Works was traditio-
nally accompanied by a symposium and
heated discussions of the participants.
in the earlier editions of the event, the
attention of the participants was
frequently focused on a selected given
theme. For example in 1994, the meet-
ing was devoted to the mask, in 1996
the main theme was the gesture of the
puppet. Thanks to the comparison of the
method and effect of the works present-
ed by the different schools, the opportu-
nity to exchange experience and the re-
flections of instructors, these interesting
get-togethers seemed unusually useful
and important for the development of
training methods of the young appren-
tices. They held the promise of a flouri-
shing puppetry art. However, the last two
meetings disclosed a quickly progress-
ing — decline the disappearance of the
specific qualities of this genre. The sym-
ptoms of this process were suggested in
the reflections during the preceding
session (The Puppet Theater and the Art
of the End of the 20th Century) but it
surfaced in its full glory when the
problem appeared in this year’s presen-
tations and intruded obsessively in the
confrence devoted to "The Contempo-
rary Puppet Theater in the Aspect of the
Creative Process and its Reception."
Why are there fewer and fewer puppets
in the Polish puppet theater?

The concern for the status and the
condition of the puppet in the Polish
theaters does not pertain to the acting.
Therein lies a certain paradox the better
and versatile the training of actors
(puppeteers, of course) the less willing
they seem and the less they make use of
their skill in animating the puppet. The
better the actors are trained at the
puppetry departments the greater the
blow at the selected area of art, the more
its basic instruments sink into obscurity.

London’s The Central School of
Speech and Drama, the St. Petersburg
Academy of Theater Art and the State
Theater Institute of Yugoslavia, arrived to
take part in the April event. The English
guests demonstrated the interesting
effects of work with an object in the
series of etudes called Materialization,
exercises whose object seems to be
extremely important in the first phase of
the training program. They develop the
imagination, stimulate intellectually, teach
how to create the basic non-verbal units
and structures of meaning in the stage
language. Students who can avail
themselves of the objects and pieces of
various materials usually brought in a
suitcase, examine their attributes, learn
to bring out and make use of the

characteristics that can be given mean-
ing by their own actions, to create stage
characters out of them so that when
confronted with others in the course of a
situation they produce mini-actions, or
frequently inspire existential reflections as
was seen in the second part of the London
performance in the exercise with shoes.

Although the pair of young artists from
St. Petersburg appearing in The Garden
after Boccaccio, also entered the stage
with a suitcase which promised a similar
action, nevertheless, the pieces of fabric
and the objects pulled out of it were
meant to define the stage area (hence
the framework of the decor) and not the
creation of characters and actions. They
constructed their reflections about the
world and their psychological condition
in purely acting exercises. One might say
that they presented interesting results of
a creatively developed Stanislavsky method.

The beautifully sung saga of Herod
was a demonstration of the accomplish-
ment of the students of Yaroslavl and
the proficiency of their vocal technique.
There were puppets in the exposition but
only as symbols of characters. One
could hardly speak of animation or
simple illustration of the action.

A similar vocal or concert stage recital
was the presentation of the examination
of a song given by the students of the
third year of Wroctaw’s Ludwik Solski
State Higher School's Puppetry Depart-
ment supervised by Z. Piotrowski titled
meaningfully Biografia, czyli zywot aktora
(Biography, or the Life of an Actor) an
autoironic reflection on the lot of the ac-
tor-puppeteer in a theater without pup-
pets.

The graduation class performances of
the Wroctaw school also failed to display
the puppetry skills of the students.
Natretny ksigze (The Intrusive Prince)
directed by A. Maksymiak, a fragment
where the early youth composition of
Witkacy is confronted with plastic quotes
of the mature artist of the "portrait
company”. The portraits, carried on
banners, with some plastic fragments
added by J. Mydlarska-Kowat (convexi-
ties of the nose, mouth or cut out lips),
could indeed be animated but these
possibilities were not exploited nor were
the surreal literary and painterly forms of
Witkacy's works deveioped creatively in
an interesting staging. | was under the
impression that the entire effort of the
work on the production was concentrat-
ed on the speaking and singing of the
text. The plastic forms seemed to
intimidate the actors. The banners
therefore acted chiefly as ironic symbols
of the characters.

In the second graduation program
composed of fragments of Genet's The
Blacks (directed by J. Bielunas) made



no effort to make use of the puppet and
of its historically important ritual function.
Genet's ritual drama, composed of seve-
ral levels of an internal structure, of life’s
theater, where the ideas of whites about
blacks confront the ideas of blacks about
whites could and even should have been
played on theatrically differentiated planes.
It seems a great sin that students of the
puppetry department had failed to take
up the opportunity in interpreting this
play employing a medium available to an
actor-puppeteer. That opportunity was
wasted — a pity — particularly as the up-
dated text through the shape of the
costumes and the music bore a messa-
ge that was of immediate interest to the
young generation as made evident
thanks to the fervid emotional tempera-
ture of the acting.

Of interest, as regards the acting and
vocal proficiency, the skillful control of
movement as well as stage narration,
was the graduation play directed by E.
Sokot-Malesza, called O krélewnie co
spa¢ nie chciata (The Princess Who
Would Not Sleep) by Harysomowicz. A
very charming play for children providing
real satisfaction to the audience. Admit-
tedly, two puppets did appear on the
stage, they changed their position, but
they did not act. The young artists again
displayed the excellent training they
recaived as stage actors warbing gaily
and capable of moving smoothly across
the stage.

The problem of the absent puppets
did not appear so drastically in the work
of the students of the Bialystok
Department of Puppetry, but here too
the students did not have the chance to
make show of their animation skills.
Acting with an object was more
frequently practiced, as in the case of
Ondraszek after Morcinek and Ondrusza
staged by the student of directing H.
Sikorowa as well as Malutka czarownica
(The Little Witch) by Preussler, the
laboratory exercise of the students of
the third year, under the direction of H.
Muszynska. In Ondraszek the slats or
fence rails with indistinct depiction of
characters were carried by the actors
indicating whom they impersonated.
During the action, the slats changed
their function turning into a bench or
cart. In The Little Witch the characters
were personified by brooms with mobile
heads thus also becoming multi-functio-
nal. But more frequently they served as
props in the hands of the actors repre-
senting a given figure than characters.
All the objects employed derived from
the same semantic plane, they were
tools for sweeping (brooms, mops etc.)
which produced an interesting aesthetic
effect and provoked the actors to play
pranks and amusing associations. That
may have been the most interesting
performance given at the Wroctaw
event; fast paced and excellent vocally
and as regards movement.

While the workshop of students can
illustrate the development of selected
skills, the diploma productions should
demonstrate the graduating students’
mastery of a wide spectrum of techni-
ques, the ability to qualify for work in a
theater, the puppet theater of course, for
we are talking about graduates of the
puppetry departments. They should de-
monstrate their superiority in animation

skills over graduates of the drama schools.
That is what | assumed, it was even
obvious to me. The graduates are satisfied
because they can obtain an engagement in
a dramatic theater or even in a lyric theater.
More surprising is the satisfaction of theater
managing directors who sign up the
graduates. They do not thunder with
indignation and say that they aren’t sure of
their suitability in their theaters. Acting in a
puppet theater they are not interested in
because their theaters put on plays with live
actors. They need actors with voice and
movement proficiency who can handle
uncomplicated interpretations assigned to
actors in easy and charming plays. And
here the vicious circle comes around again.

We may now take up the historical
and theoretical reflections focused on
the theme of the symposium, "The
Contemporary Puppet Theater in the
Aspect of the Creative Process and lts
Reception." As presented in the papers
the development of the contemporary
puppet theater appears imposing.

In the last fifteen years, the model of
the Obraztsov Theater, an illustrative
theater producing dramas and fables for
children in simple literary form, was
transformed into a creative theater
where the actors came out from behind
the screen and, having a wealth of tools
at their disposal, began to act with the
puppets and the objects in what were
often complex relations arranged on
several levels of the theater structure
and interpreted often difficult literary
material. They had achieved excelient
artistic effects in the poetic, colorful
production where the visual, music and
acting arts were integrated to develop a
dramatic structure of the play that had
no literary model.

Why is this wealth of the stage
language worked out by the artists of the
Polish puppet theater so rarely and so
unwillingly utilized today? Why is this
creative potential, so much richer than in
other theater forms, wasted today? It is
not easy to propound an unequivocal
diagnosis even though all the papers
presented took a similar view of the
development process, though from
various points of view Prof. Henryk
Jurkowski, Krzysztof Rau, Wiestaw
Hejno, Zbigniew Karnecki, Anna Braun,
Jadwiga Mydlarska-Kowal and Jacek
Waksmund. Joanna Braun, who spoke
of her stage designs where she applied
the technique of the puppet theater in
the scenery for the dramatic theaters,
was followed by Prof. Henryk Jurkowski
who spoke with humor and wit when
replying to the question that perplexed
everyone: "Why are there no puppets in
the Polish puppet theater?” he said,
"They moved to the dramatic theater."
But one suspects that there is a speck of
truth, of a correct diagnosis, in this jest.
Observing the development process in
the Polish theater we may note two
parallel tendencies runnig in the
opposite directions. The process of the
extension of the acting measures with
actors on the stage that began in the
sixties and seventies in the puppet
theater to replace the domination of the
visual arts that were appriopriate to it...
Jan Dorman as well as Jan Wilkowski
began to develop new contemporary
forms of theater for children. Introducing
of the actor on the stage they did not

limit the visual and musical forms. On
the contrary. They  developed and
enriched their contacts with the
audience, frequently using the symbolic

sign to construct the elaborate
metaphoric scenes on the stage.
Unfortunately, their followers either

failed to understand or to note the
essential qualities of the new forms.
They adopted the external
characteristics of the technique and, by
reducing the function of the puppet and
the visual arts, transformed this
interesting art genre into the current
theater of actors, an often flat and
concert stage little theater.

In the same period of the sixties and
seventies, the dramatic and lyric theater
experienced the invasion of the visual
arts, the creative visual shows of Jozef
Szajna, Tadeusz Kantor, Andrzej
Majewski and other talented and
expertly trained stage designers. The
forms of the stage interpretations of the
dramas and auteur scenarios of such
stage directors as Jerzy Grzegorzewski
and Krystian Lupa had undergone a
change and became enriched in the
forms of stage interpretations.

Putting aside the separation of genres
in art, and viewing the artistic
achievement of recent decades, we note
the emergence of a hitherto unseen to
such a degree integration, mixture of
genres and forms of various forms of art.
Division has no purpose, it only
interferes with the reception of art and
creates unnecessary confusion.

We need at this point to take a look on
the development process of the last.
decade from the standpoint of reception
of art. The new works of art, emerging
thanks to the integration process of
various genres, are often internally
complex dramatic structures with a
non-linear narrative for a virtual
audience endowed with a high sensitivity
and competence encoded in these
structures. The old habits and customs
of the audience shaped by the traditional
forms are of little use. In some sense,
therefore, an elite audience is encoded
in these structures, scaring away and
inhibiting, not the audience so much,
because many of its members are
sensitive and intellectually receptive, as
the theater managers who think solely of
receipts at the box office and are
obsessed with the idea of the
commercialization of the theater. They
do not show, unfortunately, any great
respect for the audience. This often
applies to the children who do not have
such deeply rooted habits as do their
gradparents. Children are sensitive,
malleavle, curious and readily learn a
new language, of art as well.

Many of the artistically ambitious
productions that seem difficult enjoy
great popularity among the viewers. And
what's taking place in the children’s
theaters? Nonsensical reviews. And in
the dramatic theaters? A light comedy or
at best a one-time melodrama.

That is the gist of theoretical and
historic reflections on whether the
ambitious plans of arts are shattered by
innocuous mundane matters. Oh, that
capitalism! In an early phase of
development it is not good for the
development of art with a capital "A".

Agnieszka Koecher-Hensel
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TRUPY UCZONE

Klemens Krzyzagorski

SZKOLY PIERWSZE

W sezonie teatralnym 1998/99 ist-
niato w Polsce 40 teatrow lalkowych
i paralalkowych. Byto w tej liczbie 12
teatrow panstwowych, 14 — komunal-
nych, 14 — prywatnych, powstatych w wiek-
szosci niedawno, w latach dziewiec-
dziesigtych.

Aktorow ma dzisiejszy polski teatr
lalek 411 (plus mate i chyba niezbyt
wazne trupy, ktore tajg swojg liczebnos¢;
patrz — tabela ,Kto gra w polskim teatrze
lalek?”). Zespoty aktorskie w teatrach
panstwowych liczg od szesciu do dzie-
wietnastu oséb (przecigtnie 13). W tea-
trach komunalnych sg nieco wigeksze —
licza od dziesieciu do dwudziestu jeden
0s0b (przecietnie 15). Teatry prywatne sg
oczywiscie liczebnie najbardziej skrom-
ne, bo zaczynajg sie od tak matych, ze
juz mniejsze by¢ nie moga — ,teatrow
jednego aktora”, a siegaja wzwyz az do
.ansambli jedenastoosobowych (przeciet-
nie lalkarska trupa prywatna liczy ok. 5
0s0b).

We wszystkich kategoriach teatréw
najliczniejszg jest grupa aktorow uro-
dzonych migdzy rokiem 1954 a 1963,
tedy tych, ktérzy do zawodu lalkarskiego
wkraczali w latach siedemdziesigtych—
—osiemdziesiatych naszego stulecia. Na-
stepng liczebnie grupg sg aktorzy uro-
dzeni w latach 1964 — 1973, debiutu-
jacy w zawodzie w latach osiemdzie-
sigtych—dziewieédziesigtych. Miodzi, kto-
rzy nie przekroczyli jeszcze 25. roku zy-
cia, najliczniejsi sg oczywiscie w tea-
trach prywatnych (42 % zespotéw aktor-
skich!), ale stanowig réwniez niematg
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Janina Kilian-Stanistawska

w otoczeniu stuchaczy Studia i gosci
zagranicznych/surrounded by
Studio’s students and guests from
abroad (1955),

z arch./from archives of Adam Kilian

czesc¢ zespotdow w teatrach komunalnych
(12%) oraz w panstwowych (6%).

Przeszto 200 kobiet i ponad 190 mez-
czyzn wystepuje na estradach i scenach,
placach i ulicach, zaludnia zapadnie
teatrow lalkowych. Skad sie tam wzieli?

Kreujg sobg i przedmiotami sytuacje
artystyczne, oblekajg sie w kostiumy ty-
pizujgce i marionetyzujace, przywdzie-
wajg maski, poruszajg lalkami i uzyczajg
im gtosu. Kto ich tego nauczyt?

JAM JEST NAUKA...

Najstarszym sposobem spotecznego re-
produkowania umiejetnosci artystycznych
byto uprawianie relacji mistrz—uczen. Ma
on i dzis swoich zwolennikow. Ale jest to
sposob tylko z pozoru naturalny i tatwy.
Dawny mistrz uczyt bowiem nie tylko
sztuki, a takze ,sztuczek” — osobistych,
poczynionych przez siebie odkryé tech-
nicznych, ale modelowat on réwniez
intelekt i charakter ucznia, wpajat wen
morale cechu. Praktykowanie tego dzi-
siaj wigze sie z ryzykiem naduzy¢. Moze
bowiem pojawi¢ sie kto$, nawiedzony
i chytry, kto zgromadzi w teatrze trupe

mitodych i tanich, bo nie wyksztatconych
zapalencéw, i oznajmi im: jam jest Na-
uka i jam jest Sztuka, i ja wam pokaze!
Ale kandydatom na artystow nie wystar-
czy nagadac i pokazac¢. Dlatego metoda
mistrz—uczen wymaga przynajmniej tego,
zeby ,mistrz” — byt mistrzem.

W nauczaniu lalkarstwa praktykowano
od 1954 roku réwniez zinstytucjonali-
zowang forme relacji mistrz—uczen.
Mtodzi ludzie uzyskiwali w teatrach sta-
tus adeptow i od aktoréw, a zwtaszcza
od tego aktora, ktdry posiadt kwalifikacje
rezyserskie, nabywali umiejetnosc¢ poru-
szania lalkami i dawania im gtosu. Péz-
niej zdawali egzamin przed komisjg po-
wotang przez Ministerstwo Kultury i Sztu-
ki, a za jakis czas, gdy w zawodzie
okrzepli — szkolili nastepng generacje
adeptow.

Metoda ta byta historycznie koniecz-
na, no bo skad mieli sie wzig¢ lalkarze
do szybko mnozacych sie po waojnie
instytucji teatralnych? Skorzystato z jej
dobrodziejstwa wielu, skoro w zespotach
dzisiejszego teatru lalek pracuje 138
aktoréw dyplomowanych (37%) o takim
wiasnie rodowodzie artystycznym. Nie-
kiedy — aktoréw wysoce sprawnych za-
wodowo, a nierzadcy sg w tej grupie
ludzie duzego kunsztu i bardzo zywego
umystu. Co wiecej, wsrdd wyksztatconych
w teatrach bytych adeptéw zdarzajg sie
artysci, ktérzy nauczajg dzi$ zawodu na
fakultetach lalkarskich wyzszych uczelni
artystycznych i zdobywajg tam zaszczyt-
ne stopnie akademickie.

Sprawiedliwos¢ kaze jednak zauwa-
zy¢, ze przywarsztatowe ksztatcenie
adeptdéw nie zaowocowato w Polsce
obfitoscig mistrzéw animacji. Teatr polski
zdobywat na miedzynarodowych festi-
walach nagrody za catoksztait widowi-
ska, zdumiewat inscenizacjg, a zwlasz-
cza scenografig, wyrézniono go nawet
w paryskim Teatrze Naroddw, ale aktorzy
w tych nagradzanych widowiskach byli
najczesciej tylko tragarzami pieknych
rzeczy. W latach 1945-64, gdy metoda
ksztatcenia przywarsztatowego byta naj-
powszechniejsza, ani jeden polski aktor
nie zostat zauwazony przez wymagajacych
miedzynarodowych juroréw. W 1965 roku
dostrzegli oni w Latajgcym mtiynie Afa-
nasjewéw krowe Kunegunde, kreowang
przez Henryka Zalesinskiego i Jozefing
Unczur, i dali tym artystom nagrode w
Bukareszcie, ale — jak pisat najczulszy
polski krytyk i historyk teatru lalek — byt
to pierwszy i jedyny przypadek wyr6z-
nienia polskich aktoréw na festiwalu
miedzynarodowym”'. Pézniej dotaczyli
do kreatorow krowy Kunegundy — Andrzej
Dziedziul, twérca m. in. postaci Hamleta
w Wielkim ksieciu i tytutowej postaci
w Stanie loséw Fausta, a takze Tomasz



Brzezinski. Ale gdy w 1972 roku odbyta
sie w Bialymstoku miedzynarodowa
konfrontacja aktoréw-mistrzéw, reali-
zujgcych wystepy solowe, nikt z naszych
nie potrafit nawet zblizy¢ sie do perfekgc;ji
zademonstrowanej tam przez Erica Bra-
malla, Henrika Kemeny'ego i Albrechta
Rosera.

Tak wiec metoda instytucjonalnego re-
produkowania umiejetnosci lalkarskich
przez teatr, ktérego zespot aktorski jest
grupa tragarzy pieknych rzeczy — nie-
rzadko reprodukuje tylko tragarzy. W do-
datku metoda ta nie zawsze zapewnia
adeptom pielegnacje i wzbogacanie
wiedzy wyniesionej ze szkoly $redniej.
Mam w swym archiwum zapis fragmentu
egzaminu, w czasie ktérego powotana
przez Ministerstwo Kultury i Sztuki komi-
sja dyplomowata adeptéw. Do egzaminu
z teorii przystapit adept, ktory zdat juz
pomy$inie egzamin ze sztuki animacji
lalki i uzyczania jej glosu. Egzaminowat
prof. dr hab. Czestaw Hernas.

Profesor Hernas: — Co pan wie o na-
turalizmie w literaturze? Prosze wymie-
ni¢ pisarzy, ktérych pan zna, i powie-
dzie¢ co i jak pisali.

Adept: — Oni byli naturalni.

Profesor Hernas: — Kto?

Adept: — Naturalisci.

Profesor Hernas: — Ale — kto? Cho-
ciaz jedno nazwisko... Prosze sobie
przypomnie¢ — napisat Germinal.

Adept: — Kto?

Profesor Hernas: — Wobec tego pro-
sze wymieni¢ nazwisko polskiego pi-
sarza, ktérego tworczos¢ pan zna i lubi.

Adept: — Sienkiewicz.

Profesor Hernas: — Prosze podac tytut
chociaz jednego jego dzieta.

Adept: — Trylogia.

Profesor Hernas: — Z ilu to sie skiada
czedci i jak sg one zatytutowane?

Adept — milczenie.

Profesor Hernas: — Prosze sobie
poméc etymologig — trylogia...
Adept: — Juz wiem, tam sg dwie

czesci — Ogniem i Mieczem.

Komisyjnie dyplomowalismy tego mi-
to$nika Sienkiewicza, nie pamietam juz
- w czasie tego czy nastepnego, po-
prawkowego egzaminu, bo jak tu tamaé
kariere komus, kto tak zywo porusza
lalkami? Wrocit z tym dyplomem do te-
atru i wolno przypuszczag, ze po kilku —
kilkunastu latach, gdy uciutat tam juz
dorobek sceniczny, stat sie mistrzem
dla kogo$ niezbyt ambitnego z na-
stepnej generacji adeptéw. Jak go
ksztaicit? Z jakim rezultatem? Przeciez
jezeli mato rozgarniety aktor uczy mato
ambitnego adepta, to malo jest
prawdopodobne, by potrafit nauczy¢ go
tego, co sam potrafi.

KURSY ,,BAJA”

Pomyst, ze kandydatéw na lalkarzy
trzeba ksztaicic metodycznie, w zgodzie
z regutami pedagogiki i dydaktyki, naro-
dzit sie oczywiscie w $rodowisku lalka-
rzy-pedagogéw. Jednym z nich byt Jan
Wesotowski, absolwent Ursynowskiego
Seminarium Nauczycielskiego i Wolnej
Wszechnicy Polskiej, wspéitwérca po-
wstatego w 1928 roku Zzoliborskiego

,Baja”. Witasnie ,Baj”, gdy przypisany byt
do Robotniczego Towarzystwa Przyja-
ciot Dzieci, organizowat w Warszawie,
a takze m.in. w Toruniu i w Kalwarii Ze-
brzydowskiej, zajecia kursowe dla ochot-
nikow lalkarstwa.

Najwazniejszy z miedzywojennych
kursow lalkarskich odbyt sie w 1937 roku
w Zakopanem. Firmowat go Swiatowy
Zwigzek Polakéw Za granicg, a nauczali
na nim m.in. Jan Wesotowski oraz nie
mniej zastuzony dla szkolnictwa lalkar-
skiego pedagog — Jan lzydor Sztaudyn-
ger, nauczyciel gimnazjalny i wyktadow-
ca uniwersytecki z Poznania, wizytator
tamtejszego kuratorium oswiecenia pu-

blicznego, autor pionierskich Mario-
netek.
Na kursie zakopianskim pobierat

nauki m. in. Alojzy Smolka, syn sztuka-
tora z Raciborza, ktéry od ojca posiadt
podstawy sztuki rzezbiarskiej. Po powro-
cie z kursu zorganizowat na Opolszczy-
znie trupe lalkarzy, ktéra w latach 1937-39
zagrata w osrodkach polonijnych ok. 200
przedstawien. Ostatnie odbyto sie w
Wiedniu, na obozie letnim polskich
zuchéw z Opolszczyzny, a gdy w dwa
miesigce pdzniej wybuchta wojna — trupa
zostata uwieziona i osadzona w obozach
koncentracyjnych.

Po wojnie pytatem Smolke, czego i jak
uczono go na kursie zakopianskim. Po-
wiedziat mi: ,Przede wszystkim uczono
nas jak wydtubac i ozywic lalke”. ,Dtuba-
niem lalki" nazywat jej uformowanie pla-
styczne, ,ozywienie” — to byto skonstru-
owanie jej wewnetrznego mechanizmu
oraz wytrenowanie reki i aparatu gtoso-
wego animatora. Osobiscie i niezmien-
nie od éwierci wieku uwazam to za naj-
wazniejszag wskazowke metodyczng: za-
czynac trzeba od tego, ze przyszty aktor
nauczy sie budowania swojej lalki.

Nazwisko raciborskiego absolwenta
kurséw zakopianskich patronuje obecnie
teatrowi, ktéry zaufat metodycznemu,
szkolnemu ksztatceniu aktorow. Opolski
Teatr Lalki i Aktora im. Alojzego Smolki
ma dzisiaj w swoim zespole aktorskim
absolwentéw krakowskiego Oddziatu
Lalkarskiego PWST i wroctawskiego
Studium Aktorskiego Teatrow Lalkowych
oraz obu wspdiczesnych Wydziatow
Lalkarskich PWST — biatostockiego i wro-
ctawskiego.

SZKOLA STANISLAWSKIEJ

Janina Kilian-Stanistawska byta we
Lwowie stuchaczkg Leona Chwistka
i krytykiem sztuki, pisywata w liberal-
nym, redagowanym przez Laskownickie-
go dzienniku Iwowskim ,Wiek Nowy”
oraz w warszawskim miesieczniku ,Arka-
dy”, ilustrowata bajki dla dzieci. W kwiet-
niu 1941 zostata wywieziona przez oku-
pantéw radzieckich do Kazachstanu, az
pod samg granice radziecko-chinska,
skad po wielu perypetiach przewedro-
wata do Samarkandy w Uzbekistanie.
Tam, na werandzie domu penetrowanej
przez weze i skorpiony, uformowata
ponad metrowe marionety do Pani
Twardowskiej, inscenizacji, ktéra nie
miata jeszcze aktorow. Zespot aktorski
powstat, gdy marionety ocenita komisja

z Moskwy, ktora wpisata Stanistawskg
do Zwiazku Plastykow, przyznata jej tzw.
generalski przydziat zywnosciowy i wiel-
biada; deputaty generalskie dostato tez
siedmiu z 27 kandydatow na marionet-
karzy®.

W Samarkandzie stworzyta Kilian-Sta-
nistawska trupe, ktorg trzeba byto dopie-
ro nauczy¢ podstaw lalkarstwa. Pod ko-
niec wojny swojg metode ksztatcenia
adeptow i budowania widowisk skon-
frontowata na poétrocznym stazu w Mosk-

Janina Kilian-Stanistawska

ok. roku/about 1946

(z arch. Adama Kiliana/from the archives
of Adam Kilian)

wie z tym, co robit tam Sergiusz Obraz-
cow. W 1946 roku nazwe swego teatru
(,Niebieskie Migdaty”), lalki oraz do-
$wiadczenie tworcy ansamblu aktorskie-
go przywiozta do Krakowa, a w rok poz-
niej stworzyta tu pierwsze w Polsce
przyteatralne Studio Dramatyczne Tea-
tru Lalek. Stuchacze Studia byli naucza-
ni m. in. historii sztuki, historii teatru la-
lek, psychologii, analizy tekstu literac-
kiego i zagadnien spoteczno-politycz-
nych w teatrze dziecka; odbywali c¢wi-
czenia z impostacji gtosu, dykgji, rytmiki,
umuzykalnienia, prac plastycznych i gry
scenicznej z lalka.

Dariusz J. Kaminski, ktéry na biato-
stockim Wydziale Lalkarskim PWST na-
pisat pod kierunkiem Marka Waszkiela
inteligentng i bardzo staranng prace ma-
gisterska o szkolnictwie lalkarskim® usta-
lit, ze Studio ukonczyto 14 osob, z kto-
rych osiem weszto do zespotu aktorskie-
go ,Groteski”, stajac sie wspottwdrcami
pdzniejszych wybitnych sukcesdéw tego
teatru. Troje absolwentow Studia prowa-
dzito w drugiej potowie lat piecdzie-
sigtych oraz na poczatku lat szesédzie-
sigtych zajecia dydaktyczne na krakow-
skiej PWST.
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Janina Kilian-Stanistawska w 1948
roku przeprowadzita sie z ,Niebieskimi
Migdatami” do Warszawy ( gdzie pdzniej
zostaly one przemianowane na ,Lalke”)
i zatozyta tutaj swojg prywatng Pierwszg
Szkote Dramatyczng Teatru Lalek, ktéra
w 1950 roku zostata upanstwowiona, co
wyrazono w jej nazwie (zamiast -
,Pierwsza”, byto teraz — ,Panstwowa”).
Do Szkoly przyjmowano kandydatow,
ktorzy mieli co najmniej 16 lat i matg
mature (otrzymywato sig jg po dziesieciu
latach nauki, w tym — czterech w gim-
nazjum). Nauczano ich przez dwa lata
ok. 20 réznych przedmiotow. Byly to
m.in.: psychologia wieku dziecigecego; hi-
storia literatury powszechnej, zwtaszcza
dzieje dramatu; wiedza o sztuce; historia
teatru; historia teatru lalek oraz anato-
mia, mechanizacja i technika lalki, ru-
szanie lalkami i taniec z lalkg; stawianie
gtosu, Spiew solowy i choéralny; dykcja,
gra aktorska w planie zywym, konferans-
jerka.

Po dwoch latach (kursach) uczniowie
zdawali egzaminy przed Panstwowg Ko-
misjg Egzaminacyjng i nadawano im
tytuty: aktor teatru lalek. Bardziej ambitni
mogli pozosta¢ w Szkole na kurs trzeci,
gdzie uczono ich m. in. teorii teatru i pro-
pedeutyki rezyserii, co dawato zaswiad-
czenie, iz uzyskato sie ,podbudowe ins-
truktorsko-rezyserskg w teatrze lalek”.

Mysl programowa Szkoly byta chyba
nieco rozcheistana, skoro tak funda-
mentalne przedmioty, jak historia teatru
lalek oraz anatomia i technika lalki byly
dopisywane na $wiadectwach dyplomo-
wych recznie, w miejscu, gdzie zwykle
egzystuja ,i inne”. W jej realizacje tez
chyba wtargnat nietad i zachwianie pro-
porcji, skoro nauka gry aktorskiej w pla-
nie zywym i konferansjerki gorowaty wy-
konawczo nad - tak to tam nazywano! —
ruszaniem lalkami. Nietad panowat row-
niez w trybie ksztalcenia, skoro na kurs
drugi przyjmowano uczniow, ktérzy nie
zaliczyli pierwszego.

Miato to dwa skutki praktyczne.
Pierwszy — z 94 absolwentéw Szkoty
(wedtug innych zrédet — ze 120) tylko
niezbyt liczni trafili do teatréw lalek (na
przyktad w najblizszym Stanistawskiej
Teatrze ,Lalka” byto w 1958 roku tylko
czworo aktoréw wyksztalconych w jej
szkole). Dos¢ liczni rozproszyli sie w
estradowych chatturach ,Artosu”, w nie-
zbyt wymagajgcych teatrach zywego
planu, trafili do filmu kukietkowego, badz
wrecz wracali do zawodoéw, ktére po-
siedli przed nauka lalkarstwa. Skutek
drugi byt bardziej drastyczny — éwczesni
prominentni lalkarze, ktérzy judzili prze-
ciw Szkole w Ministerstwie Kultury i Sztu-
ki, uzyskali tam postuch i Szkota Stani-
stawskiej zostata, po raptem czterech
latach istnienia, w 1952 roku, decyzjg
ministerstwa zlikwidowana.

Ale wartos¢ szkoly niekoniecznie
trzeba mierzy¢ statystycznie. Czasami
moze wystarczyc¢ fakt, iz wychowata ona
kogos wybitnego. Janina Kilian-Stani-
stawska miata wybitnych wychowankow.
Oprécz Alfreda Ryl-Krystianowskiego,
ktorego nauczata w krakowskim Studio
(p6zniej czytaliSmy jego erudycyjne
teksty w ,Teatrze Lalek”) oraz procz
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Adama Kiliana, syna, ktérego wycho-
wywata w domu i w pracy, z Zzywym po
dzi§ w teatrach skutkiem, miata dwdch
wybitnych absolwentow swojej szkoty
warszawskiej — Jana Kobuszewskiego
i Jana Wilkowskiego.

Jan Wilkowski byt hojnie wyposazony
przez nature: miat stuch absolutny oraz
talenty — literacki i plastyczny. Po wojnie
konczyt gimnazjum i pracowat na zycie
jako rysownik w jednym z centralnych
zarzadow Ministerstwa Przemystu i Han-
diu. Robit tam afisze informacyjne,
agitacyjne i reklamy, a gdy jego firma
ufundowata rekonstrukcje kolumny Zyg-
munta — spod jego grafionu i pidrka
wyszedt wmurowany w podstawe kolum-
ny akt zaswiadczajacy te fundacje. Jego
rysunek satyryczny ukazat sie w ,Szpil-
kach®, bodajze tez w ,Przekroju”, wiec
zaczat sie sposobi¢ na studenta
Akademii Sztuk Pigknych.

Alisci ktérego$ dnia w 1947 lub 48
roku zaszedt z zong, dla zartu i z checi
przypomnienia sobie dziecinstwa, na
widowisko Ireny i Tadeusza Sowickich
Guliwer w krainie Liliputow, po ktérym
powiedziat: — ,Oni robig tam wszystko
to, co mégtbym kiedy$ umie¢ zrobic”. —
Zapisat sie wiec do Szkoty Stanistaw-
skiej i skonczyt oba kursy wymagane dla
aktorow, oraz trzeci — ten, ktéry dawat
spodbudowe rezyserska”.

W 1956 roku Wilkowski ze scenogra-
ficzng pomocg Adama Kiliana i z aktor-
skim udziatem trojga absolwentéw Szko-
ty Stanistawskiej — Czestawy Saburzan-
ki, Jana Pekatly i Wtadystawa Pekaiskie-
go — zrealizowat w ,Lalce” scenariusz,
ktérego byt wspétautorem, zatytutowany
Guignol w tarapatach. Wyrezyserowat
to widowisko, zagrat w nim role gtéwna,
i pokazat je na miedzynarodowym
festiwalu lalkarskim w Bukareszcie,
gdzie teatr otrzymat za nie Grand Prix
i ztoty medal. Potem grano Guignola
m.in. w Paryzu — ,przedstawienie to
statlo sie wydarzeniem migdzynarodo-
wym”* W 1958 roku dokonat z Ada-
mem Kilianem inscenizacji swojej sztuki
O Zwyrtale muzykancie, czyli Jak sie
goral dostat do Nieba, gdzie rowniez
grato troje aktorow, ktorzy wyszli ze
Szkoly Stanistawskiej. Widowisko to,
nagradzane, opisywane i analizowane
przez teatrologoéw, uwazane jest po dzis
za najwazniejsze w dotychczasowym
dorobku ,Lalki” i za jedno z najbardziej
urodziwych w catym powojennym pol-
skim lalkarstwie.®

W 1975 roku najwybitniejszy z absol-
wentéw Szkoty Stanistawskiej zostaje
wspottworcg i dziekanem biatostockiego
Wydziatu Lalkarskiego PWST.

W sezonie 1998/99 zespdt aktorski Te-
atru ,Lalka”, powstatego wszak z ,Nie-
bieskich Migdatéw” Janiny Kilian-Stani-
stawskiej, liczy jedenastu (69% ansam-
blu!) wychowankéw biatostockiego fakul-
tetu lalkarskiego. Rondo sie domyka.

SZKOtA JAREMY

Wiadystaw Jarema ukonczyt Szkote
Dramatyczng we Lwowie i wystepowat
na scenach teatréw w todzi i Sosnowcu,
gdzie grat m. in. Przeteckiego w Uciekfa

S. Preobrazenski/S. Preobrazhensky
.Wielki Iwan’/"The Great Ivan”,

rez./dir. Jan Wilkowski,

scen. Adam Kilian, projekt lalek/puppets
designed by Zofia
Stanistawska-Howrukowa,

PWST, Biatystok (1978)

Na zdjeciu/In the picture

Andrzej Boy-Zaborski (lwan)

mi przepidreczka oraz Mistrza Piotra
Pathelin. Pracowat w paryskim teatrze
»Vieux Colombier” oraz wspodtpracowat
z teatrem ,Cricot”.

Wojna zastata go nad Bugiem, ktéry
przeszedt wraz z oddziatem czerwono-
armistéw, i z zong Zofig dotart do Grod-
na. Po obejrzeniu w Biatymstoku wido-
wiska Sergiusza Obrazcowa Wielki Iwan
i rozmowie z jego twoércg otrzymat ze-
zwolenie wiadz radzieckiej strefy okupa-
cyjnej na stworzenie Panistwowego
Polskiego Teatru Lalek w Grodnie; tea-
trowi przyznano réwniez 300 tys. rubli
rocznej dotacji. Jesienig 1940 roku poje-
chat z zong na zaproszenie Obrazcowa
do Moskwy, i gdy — po europejsku wy-
strojeni — staneli na tamtejszym kolejo-
wym peronie, zostali oczywiscie podej-
rzani o szpiegostwo i aresztowani. Ale
Obrazcow wyreklamowat ich i pomdgt -
stowem i przyktadem — w rozwoju teatru
grodzienskiego.’

Tworca teatru grodzienskiego zrewan-
zowat sie po wojnie swemu preceptorowi
i protektorowi, przektadajac u schytku lat
pie¢dziesiatych na jezyk polski jego
Mojg profesje, ktéra dla myslacych stu-
dentéw i adeptéw polskiego lalkarstwa
stata sie jedng z nielicznych ksigzek lite-
racko motywujgcych ich wybér zawodu.
Motywacja ta byta szczegdlnie potrzeb-
na studentom Szkoty Jaremy.

Oto jej krakowska geneza. Jesienig
1946 roku powstata pod dyrekcjg Juliu-
sza Osterwy $rednia, zawodowa Pans-
twowa Szkota Dramatyczna. W 1949
roku uzyskata ona status czteroletniej
szkoly wyzszej i zmiane nazwy na -
Panstwowa Wyzsza Szkota Aktorska.
Jesienig 1954 roku powstat przy Wy-
dziale Aktorskim PWSA Oddziat Lalkar-
ski, ktorego kierownikiem byt Eugeniusz
Fulde (1954-1959), a nastepnie Jerzy
Merunowicz (1960-1961), za$ kierowni-
kiem najwazniejszej tam Katedry Lalek -
Wiadystaw Jarema. Dnia 1 pazdziernika
1961 Wiadystaw Jarema obejmuje kie-
rownictwo catego Oddziatu Lalkarskiego,
ktory bywat juz wczesdniej nazywany
Szkota Jaremy, i sprawuje je az do
likwidacji.

Szkota Jaremy zostata poczeta w nie-
opisanym chaosie. Dariusz J. Kamirski,
ktéry dokonat kwerendy w krakowskich
archiwaliach, stwierdzit, ze w przededniu
otwarcia Oddziatu ,nie byto jeszcze kon-
kretnego programu zaje¢, a nawet nie
zdecydowano, jak diugo majg trwaé te
studia”.® Zrazu sadzono bowiem, ze lal-
karzom starczg trzy lata studiow, potem
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dodano rok czwarty i opracowano nawet
plan nauczania gry lalkg, co robito sied-
mioro dydaktykow, ale szkota nie po-
siadata lalek.

Po roku uczelnia zostaje zreorganizo-
wana, bo doszedt Wydziat Rezyserski,
a cato$¢ nazywa sie teraz ,Panstwowa
Wyzsza Szkota Teatralna”. Chaos trwa
jednak nadal i Jarema przyznaje, ze
drugi rok ,zmarnowany byt przeze mnie,
bo mnie to przestato interesowa¢”.® Cha-
otycznie przygotowuje sie prace dyplo-
mowe i dziwacznie ksztattuje etos przy-
sztego lalkarza. Edward Dobrzanski
opisuje w Krakowskiej Szkole Teatralnej
nastepujaca sytuacje. Wiadystaw Jare-
ma konczy Il akt sztuki w ramach
przedmiotu Gra lalkg i oznajmia stu-
dentom:

- No, to jeszcze pare préb i dajemy
pokaz.

- Panie profesorze! Ale jest jeszcze Il
akt! — przypominajg studenci.

- Nie szkodzi! Ci z Aktorskiego i tak
sie na tym nie znaja.™®

Szkota Jaremy dotrwata w chaosie do
jesieni 1964 roku i wyksztatcita 59
lalkarzy, z ktorych — jak podaje Maty
stownik teatru polskiego — nie ostat sie
w zawodzie nikt. Nie jest to jednak
prawda. W sezonie 1998/99 polskie
teatry lalkowe  zatrudniaty  o$miu
absolwentéw Szkoty Jaremy. Mato, ale
przeciez od dnia likwidacji Szkoty mineto
juz 35 lat, a lalkarze majg prawo do
wczesniejszych emerytur. Zresztg te

osiem os6b to 14% ogotu lalkarzy
wyksztatconych przez krakowska uczel-
ni¢. W nastepnym odcinku tego artykutu
poznamy niewiele lepsze wskazniki uzy-
tecznosci cechowej lalkarskich szkot
wspotczesnych...

Ponadto moja ankieta Teatr lalek —
Srodowisko twdrcze przyniosta sygnaty,
iz ruch pomiedzy tym, co ,lalkarskie”
a tym, co ,zywoplanowe” nie jest juz dzi-
siaj tak rozpaczliwie jednostronny. Pro-
sze zobaczy¢, jak w sezonie 1998/99
wygladaty aktorskie $rodowiska twoércze
w kilku wybranych teatrach (szkoty lal-
karskie uszeregowatem w chronologicz-
nym porzadku ich powstania).

Teatr ,Baj”.
Dyrektor: Krzysztof Niesiotowski.
Absolwenci:
1 — wroctawskie Studium Aktorskie
Teatréw Lalkowych;
1 — wroctawski Wydziat Lalkarski;
2 — biatostocki Wydziat Lalkarski;
1 — bedzinskie Studium Aktorskie;
1 — Wydziat Aktorski Panstwowej
Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej
i Teatralnej w Lodzi (zywego planu!).

PTLiM ,Groteska”.
Dyrektor: Jan Polewka (obecnie — Adolf
Weltschke).
Absolwenci:
2 — Szkota Jaremy;
5 — wroctawski Wydziat Lalkarski;
5 — biatostocki Wydziat Lalkarski;

1 — bedzinskie Studium Aktorskie;
2 — Wydziat Aktorski PWST (zywego
planu!).

MT ,Miniatura”.
Dyrektor: Tomasz Jaworski (obecnie —
Konrad Szachnowski).
Absolwenci:
6 — biatostocki Wydziat Lalkarski;
2 — Studium Dramatyczne przy Teatrze
Wybrzeze w Gdansku (zywego planu!).

Olsztynski TL.
Dyrektor: Krzysztof Rosciszewski.
Absolwenci:
1 — Szkota Jaremy;
1 — wroctawski Wydziat Lalkarski;
5 — biatostocki Wydziat Lalkarski;
1 — bedzinskie Studium Aktorskie;
1 — Studium Aktorskie przy Teatrze im.
S. Jaracza w Olsztynie (zywego planu!).

TLIiA ,Pinokio”.
Dyrektor: Waldemar Wilhelm.
Absolwenci:
1 — Szkota Jaremy;
1 — wroctawski Wydziat Lalkarski;
1 — Studio Aktorskie przy Teatrze Pol-
skim we Wroctawiu (zywego planu!);
3 — Wydziat Aktorski Panstwowej Wyz-
szej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Tea-
tralnej w todzi (zywego planu!) + dwoje
absolwentéw  Wydziatu  Aktorskiego
PWSFTviT, zatrudnionych na statych
kontraktach.

Przybysze ze szkét artystycznych
ksztatcacych aktoréw zywego planu to -
dzi$ niewiele ponad 2% lalkarskich
zespotow aktorskich. Ale ich obecnosé
pozwala nam otrze¢ tzy po exodusie
wychowankoéw Jaremy. Pozwala tez na
hipoteze, ze w teatrach lalkowych,
zwlaszcza prywatnych, czeka nas
heterogenicznos¢ zespotéw aktorskich —
ortodoksyjny ,lalkarz czysty” bedzie
prawdopodobnie coraz czesciej brukat
sie wspotpraca sceniczng z barbarzynca
przybytym tu z planu zywego.

Absolwentom wydziatéw ksztatcgcych
aktoréw planu zywego nalezy da¢ w lal-
kach szanse. Niechajby po roku-dwéch
intensywnej pracy kazdy z nich mogt
przystapi¢ do egzaminu z historii teatru
lalek oraz z umiejetnosci budowy i ani-
macji co najmniej dwoch typow lalki
teatralnej, i zosta¢ przez panstwowg
komisje egzaminacyjng nobilitowany
tytutem lalkarza.

STUDIA TEATRALNE,
STUDIA AKADEMICKIE

W trzydziestoleciu 1970-1999 przyby-
o do teatréow lalkowych co najmniej 250
absolwentow szkot lalkarskich. Skad
przybyli? Jakie sg to szkoty? Jaki jest
lalkarski pozytek z ich istnienia?

W sezonie 1998/99 ostato sie w tea-
trach lalkowych 215 dyplomowanych
przez uczelnie aktoréw lalkarzy, w tym
178 absolwentoéw szkét akademickich —
magistrow sztuki. Absolwenci szkodt lal-
karskich stanowili wowczas 52% zespo-
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spofow? Dla jakosci artystycznej wspot-
czesnych teatréw lalek?

Na pytania drugie niechajby odpowie-
dzieli liderzy lalkarskich trup teatralnych,
zawodowi opisywacze widowisk, a takze
ten wspotczesny widz, ktéry w dobie me-
didw elektronicznych zachowat jeszcze
ciekawosc teatru dziejgcego sie ,tu i te-
raz”. Na pytania pierwsze odpowiemy
ponizej.

STUDIUM AKTORSKIE TEATROW

LALKOWYCH WE WROCLAWIU

Studium Aktorskie Teatrow Lalkowych
powstato przy Wroctawskim Teatrze
Lalek w 1967 roku. Jego projekt zostat
oparty na kilku zatozeniach, sktada-
jacych sie na ,model aktora lalkarza”,
czyli co$, co definiuje sie jako ,sztuczng
konstrukcje uformowang z pozadanych
wartosci”. Oto dwczesny projekt owego
modelowego lalkarza.

— Wspodtczesny lalkarz powinien byé
inteligentem, a do tego potrzebne jest
nieco wiedzy humanistycznej i nieco
¢éwiczen, ktore pokaza, jak z wiedzy tej
czyni¢ tworczy pozytek.

— Lalkarz nie musi posiada¢ ogolnej
umiejetnosci zagrania na scenie czego-
kolwiek, ale przydatne mu beda éwicze-
nia z gry w tragedii i komedii antycznej,
sposobigce go do wspoéiczesnego sce-
nicznego zachowania sie w masce; z gry
ciatem i lalkg w komedii dell’arte; z gry
w teatrze starochifnskim i w teatrze
Brechta, co zapozna go ze scenicznym
wyrazem ,efektu obcosci”.

— Lalkarz powinien wiedzie¢ nieomal
wszystko o ogodle przedmiotow, wsréd
ktorych, w ktorych, i ktérymi na scenie
sie porusza — o ich estetyce, budowie
i mechanizmie dziatania. Scenografia,
ktéra aktorowi planu zywego czesto
wadzi, bo najchetniej widziatby sie on
goly na nagiej scenie, jest osobistym
zywiotem lalkarza. Jesli uczyni ten
zywiot podlegtym i czutym na kazde
drgnienie swej reki — ma szanse pozyé
wsréd laureatow.

— W szczegdlnosci lalkarz nieomal
wszystko powinien wiedzie¢ o estetyce,
tworzywie, konstrukcji i mechanizmie
lalki, wiedzie¢ tak wiele, by — chociaz-
by droga najzmudniejszych ¢wiczen -
lalke t¢ umie¢ samemu sobie wymy-
$li¢ i zrobié¢. Lalka nie jest bowiem — jak
patyk w reku matpy, ktéra chce sie wybi¢
na cztowieka i strgca sobie narzedziem
banana — lalka nie jest przedtuzeniem
reki lalkarza. Lalka jest jego sposobem
bycia.

Na podstawie tych kilku zatozen zo-
stat zaprojektowany program ztozony
z szesciu blokéw tematycznych oraz
siatka godzin liczgca ich 4 100, z czego
na historie sztuki, ¢wiczenia plastyczne,
teorie i praktyke budowy lalek, technike
sceny i ¢wiczenia z charakteryzacji prze-
znaczyliSmy 542 godziny (na samg bu-
dowe lalek — 342 godziny).

PrzyjeliSmy roéwniez projekt trybu re-
krutacji stuchaczoéw oraz trybu ich edu-
kowania. W skrécie wygladato to tak.

— Kandydaci na stuchaczy zostang
poddani testom psychologicznym oraz
sprawdzianom praktycznym (realizowali
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je eksperci w dziedzinie sprawnosci
motorycznych, zwtaszcza manualnych,
umiejetnosci wystawiania sie, stuchu
i gtosu, gotowosci aktorskiej, tworzenia
z zespotu rzeczy sytuacji dramatycznych
etc.).

— Stuchacz, ktéry w trzech latach
nauki zdat wszystkie kolokwia i egzami-
ny oraz odbyt ¢wiczenia i praktyki waka-
cyjne w pracowniach technicznych teat-
ru, przystepuje do egzaminu kwalifika-
cyjnego przed komisjg powotang przez
Ministra Kultury i Sztuki. Komisja ocenia
prace teoretyczng kandydata na temat
zwigzany z historig lub problematykg
wspotczesng teatru lalek oraz sposéb
obrony tej pracy; samodzielnie zaprojek-
towane i wykonane przez kandydata
lalki typu kukta i marionetka; solowy
wystep estradowy z samodzielnie pomy-
$lang i wykonang lalkg dowolnego typu;
jakos¢ pracy aktorskiej w widowisku lal-
kowym wyrezyserowanym przez praco-
wnika dydaktycznego Studium.

— Stuchacz, ktéry zdat egzamin
kwalifikacyjny, otrzymuje zaswiadczenie
o ukonczeniu Studium oraz rekomen-
dacje do tego teatru lalek, ktéry po
pierwszym semestrze zatrudnit go jako
oddelegowanego na studia pracownika
zespotu pomocniczego lub ufundowat
mu stypendium.

— Po trzyletniej pracy w tym teatrze
absolwent staje ponownie przed komisjg
powotang przez Ministra Kultury i Sztuki,
ktérej przedstawia sprawozdanie ze
swojej pracy (wykaz rél, dokumentacje),
prace teoretyczng na temat zwigzany ze
swoim teatrem (jego monografie albo
opis funkcjonowania w obstugiwanym
przez teatr $rodowisku spotecznym),
oraz samodzielnie opracowang etiude
lub monodram w rodzaju ,estrada lalko-
wa” albo ,teatr jednego aktora”. Prezen-
tacja ta odbywa sie publicznie i ma cha-
rakter konkursowy; sgdem konkursowym
jest komisja egzaminacyjna; nagrody
w konkursie otrzymujg — absolwenci
oraz ich teatry.

— Absolwent, ktéry pomysinie odbyt
prezentacje swego trzyletniego dorobku,
otrzymuje dyplom aktora lalkarza i moze,
bez Zzadnych juz ograniczen, negocjo-
wacé najlepsze warunki zatrudnienia
w wybranym przez siebie teatrze.

Tak to sobie pomyslelismy... Henryk
Jurkowski pomyst ten i towarzyszgce mu
okolicznosci ocenia dzi$ nastepujgco:
,Pomyst Stanistawa Stapfa i Klemensa
Krzyzagoérskiego na szkote lalkarskg we
Wroctawiu [...] byt szczesliwg i zaska-
kujacg nowoscig [...] propozycja wro-
ctawska byta koniem trojariskim w twier-
dzy luminarzy sSrodowiskowych, ktorzy
zazdrosnie strzegli dostepu do oczeki-
wanego eldorado lalkarskiego szkolnic-
twa wyzszego”'?. Niestety, twierdze pod-
dajg sie najtacniej historykom... W rze-
czywistosci sprawa potoczyta sie tak, iz
Studium, ktére rozpoczeto prace 1 paz-
dziernika 1967 roku, zostato urzedowo
kreowane dopiero 30 listopada, a nawet
— decyzjg innej wtadzy — dopiero w lutym
1968 roku... Pojawito sie mnodstwo
trudnosci osobowych i organizacyj-
nych... Czas przewidziany na rzecz
najwazniejszg — budowe lalek zostat

FOT. PIOTR SAWICKI

przeze mnie niedoszacowany i wadliwie
umieszczony jedynie na | i || semestrze,
co sprawito, ze w czasie V i VI semestru

stuchacze tkwili w pracowniach ,po
godzinach”, bo musieli zbudowac¢ sobie
lalki, rekwizyty i dekoracje do widowisk
dyplomowych...

Dzielnosci Stanistawa Stapfa, dyrek-
tora Wroctawskiego Teatru Lalek, zawdzig-
czamy, ze to wszystko, zrazu nielegal-
nie, ruszyto w rozumnym terminie i we
wiasciwym czasie sie skonczyto. Jak sig
skonczyto?

Na | rok studiéw, zainaugurowany 1 paz-
dziernika 1967 roku, przyjeto 20 stu-
chaczy (10 kobiet i 10 mezczyzn). Do
egzaminu kwalifikacyjnego i pokazéw
warsztatowych, co odbyto sie we wrzes-
niu 1970 roku, dopuszczono 16 absol-
wentéw, zdato go 6 absolwentek i 9
absolwentéw. Z wyjatkiem jednej osoby,
ktéra rozpoczeta studia rezyserskie w
Pradze, wszyscy otrzymali angaze i we-
szli w sktad zespotéw aktorskich teatréw
lalek — Biategostoku, Gdanska, Lublina,
todzi, Opola, Stupska, Szczecina, Wro-
ctawia i Zielonej Géry. Z badan ankieto-
wych, ktére przeprowadzitem po niemal
trzydziestu latach od éwczesnego dyplo-
mu, wynika, ze w sezonie 1998/99 pra-
cowato w teatrach lalkowych siedmioro
dyplomantéw SATL (47% ogotu absol-
wentéw), w tym — szescioro na scenach,
dwoje rownoczesnie na scenach i fakul-
tetach lalkarskich (Barbara Muszynska,
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starszy wyktadowca Akademii Teatralnej
i Jozef Frymet, profesor PWST) oraz
Konrad Szachnowski, dyrektor naczelny
i artystyczny ,Miniatury”.

SATL stat sie réwniez miejscem,
gdzie debiutujgcy w dydaktyce aktorzy
Wroctawskiego Teatru Lalek nabyli wie-
dzg i umiejgtnosci, dzieki ktérym robili
pdzniej kariery akademickie. Owczesni
asystenci SATL — Wiestaw Hejno i Jan
Plewako, byli pézniej dziekanami Wy-
dziatéw Lalkarskich uczelni akademic-
kich; Hejno — we Wroctawiu, Plewako —
w Biatymstoku. Anna Proszkowska,
dzisiaj — adiunkt PWST, opracowata tak
pomystowg metodyke nauczania lalkar-
stwa, iz, précz zaje¢ na swej uczelni
macierzystej, goscinnie ksztafcita Finow
w Vaasa.

Co za$ najwazniejsze i chyba naj-
bardziej zdumiewajace — to skromne
wroctawskie studium, raptem trzyletnie,
jednorazowe, bo w 1970 roku dozyto
kresu swego istnienia, stato sie prekur-
sorem dwoch wspoétczesnych, akade-
mickich fakultetéw lalkarskich, usytuo-
wanych na przeciwnych krancach pol-
skiej mapy.

WROCLAWSKI WYDZIAL

LALKARSKI PWST

Dnia 1 pazdziernika 1972 roku w sali
widowiskowej Wroctawskiego Teatru La-
lek zainaugurowat swoje istnienie Za-

miejscowy Wydziat Lalkarski Panstwo-
wej Wyzszej Szkoty Teatralnej im. Lud-
wika Solskiego w Krakowie.

Po dwudziestu pieciu latach jego ist-
nienia ukazata sie pod redakcjg Janusza

Deglera i Wiestawa Hejny wazna
ksigzka dokumentujgca stosowane we
Wroctawiu sposoby ksztatcenia aktorow.
Sa tam przemys$lenia i propozycje,
ktorych nie przecigza to, co zostato w tej
dziedzinie wymyslone od Diderota do
Grotowskiego, wiec oferowana jest czy-
telnikom ptodnos¢ nieskrepowanych po-
mystow i swiezo$¢ interpretacji. Sadze,
ze bez znajomosci tej ksigzki trudno dzi$
rozmawia¢ nie tylko o historii szkolnic-
twa artystycznego, ale w ogdle o teatrze
petnym, nie podzielonym na — utatwia-
jace zycie krytykom — dziatki.™
Wroctawski Wydziat Lalkarski ma row-
niez godny zauwazenia zespot absol-
wentéw. Bozena Frankowska, teatrolog
i krytyk teatralny szczegolnie wyczulony
na aktorski komponent widowiska, o roz-
legtej w tej dziedzinie mozliwosci nie
tylko krajowych poréwnan, opowiedziata
mi niedawno swoje spostrzezenia z wie-
loletniego uczestnictwa w Panstwowej
Komisji Egzaminacyjnej dla kandydatéw
na aktoréw dramatycznych. Przed komi-
sja, ktora rezydowata w sali warszaw-
skiego Teatru Zydowskiego, stawali
adepci teatralni, ktérzy kiedy$ otrzymali
tzw. prawo wspotpracy, i teraz chcieli
stac¢ sie petnoprawni, a takze absolwenci

Jan Wilkowski podczas zaje¢

Z pierwszym rocznikiem Wydziatu
Lalkarskiego w Biatymstoku/during
classes with the first year

of the Puppetry Department students
at Biatystok (1975)

szkét lalkarskich, dopominajacy sie, by
uznano ich réwniez zywoplanowymi, bo
wiasnie juz grajg w tym planie Panny
Mtode, Julie i Ofelie. Frankowska opo-
wiada: ,Bywato, ze kandydat wy-
ksztatcony w szkole lalkarskiej, w kazdym
zadaniu aktorskim wrastat w scene jak
Grabiec w Balladynie, i moéwit swoje
nawet dobrze, ale nieruchomy jak két. To
sie jednak rzadko zdarzato absolwentom
wroctawskiego Wydziatu Lalkarskiego.
Byli oni nie tylko poprawni dykcyjnie
i dobrze interpretujacy tekst, ale takze
porzadni gestycznie, gotowi aktorsko do
kreowania sytuacji scenicznych.

Absolwenci wroctawskiego Wydziatu
Lalkarskiego to niemata juz dzisiaj zbio-
rowosc¢ lalkarzy wyksztatconych. W la-
tach 1972-1997 dyplomowano tam 364
osoby”." Niektorzy z nich wybrali jako
swe miejsce pracy polskie teatry lalko-
we; przede wszystkim komunalne — 27
0s6b, nastepnie panstwowe — 11 osdb;
cztery osoby realizujg sie w teatrach
prywatnych. )

Grupa absolwentéw Wydziatu, a obec-
nie jego pracownikéw dydaktycznych,
wchodzi w sktad zespotu aktorskiego
Wroctawskiego Teatru Lalek. Sg tam
m. in.:

— Jozef Frymet, absolwent wroctaw-
skiego SATL, ktéry prowadzac zajecia
dydaktyczne na Woydziale Lalkarskim
réwnoczesnie ukonczyt na nim studia
magisterskie, obecnie — profesor i pro-
dziekan Wydziatu;

— Jacek Radomski, absolwent z roku
1978, obecnie — profesor i prorektor
PWST;

— Jolanta Goralczyk, absolwentka
z roku 1981, obecnie — profesor na Wy-
dziale;

— Krzysztof Grebski i Marek Tatko,
absolwenci z roku 1987 - obecnie
adiunkci na Wydziale;

— Anna Kramarczyk, absolwentka
z roku 1976 i Jacek Przybytowski, absol-
went z roku 1980 — obecnie starsi wykta-
dowcy.

Wiestaw Hejno, ktéry we Wroctaw-
skim Teatrze Lalek wymyslit i zrealizowat
inscenizacyjnie tryptyk Fenomen wtadzy
(Proces wedtug Kafki, 1985; Gyubal
Wahazar wedtug Witkacego, 1987; oraz
najnowszy w tym cyklu, Ryszard Ill we-
diug Szekspira ), osiagniete tg realizacjg
powodzenie zawdziecza — poza swg
znakomitg scenografkg — aktorom wy-
ksztatconym na wroctawskim Wydziale
Lalkarskim, ktorego przez kilka lat byt
dziekanem.

Mniej efektywnie manifestuje sie wro-
ctawska uczelnia w catosci polskiego
teatru lalkowego. W sezonie 1998/99
w polskich teatrach lalek pracowato tylko
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42. absolwentéw wroctawskiej uczelni
(12% ogotu absolwentéw). Tak wiec
tylko co Osmy-dziewiaty lalkarz, ktory
zostat wyksztatcony we Wroctawiu w la-
tach 1972-1997, pracuje dzi$ u nas
w zawodzie wyuczonym, a dwudziesto-
piecioletni dorobek dydaktyczny tej
uczelni to zaledwie 10% zespotéw aktor-
skich1wspc'){czesnych polskich teatrow
lalek.

BIALOSTOCKI WYDZIAL

SZTUKI LALKARSKIEJ AT

Kiedy we Wroctawiu dozyt swego
czasu SATL i powstawat Wydziat Lalkar-
ski PWST, przeprowadzitem tzw. symu-
lacje ruchu osobowego w teatrach lalek.
Okazato, ze absolwenci wroctawskiej
uczelni nie zastgpig liczebnie nawet
tego, co corocznie ubywa teatrom lalek,
gdyz wczesniej nabywa sie w nich pra-
wa emerytalne i za wczesnie umiera.
Whiosek: wroctawski fakultet trzeba
uzupetni¢ przyteatralnymi studiami lal-
karskimi.

Gdy niebawem przeprowadzitem sie
do Biategostoku, opracowalismy z Krzy-
sztofem Rauem, dyrektorem tamtejsze-
go teatru, gdzie najatem sie na konsul-
tanta programowego, dokument inicju-
jacy powstanie studium biatostockiego.
Dokument byt adaptacjg programu wro-
ctawskiego SATL i miat tytuk: Studium
Aktorskie Teatru Lalek w Biatymstoku.
Zatozenia ogdlne-organizacyjne-progra-
mowe-finansowe. Proponowali$my: ,Pro-
gramowana placowka dydaktyczna [...]
jest uczelnig typu pétwyzszego, prowa-
dzong przez Biatostocki Teatr Lalek. Stu-

dium rozpoczyna swa dziatalnos¢ 1
pazdziernika 1974 roku z grupg 20
stuchaczy”.

Zaczagt sie ambaras lokalny, bo ani
miasto, ani na dobrg sprawe teatr, nie
byty do realizacji tej inicjatywy przygo-
towane. Wazniejszy byt jednak ambaras
w warszawskim centrum dyspozycyj-
nym, a ono przeciez bylo wiadne —
powotaé lub odméwi¢ powotania nowej
artystycznej placoéwki dydaktycznej. Je-
den z urzednikéw Ministerstwa Kultury
i Sztuki skomentowat nasz pomyst na-
stepujaco: ,Jesli przy biatostockim tea-
trze lalek powstataby szkota teatralna, to
w kazdym pegeerze mogtyby powstac
uczelnie rolnicze”. — Oczywiscie, byta
w tym szyderstwie ocena teatru, ale
réwniez opinia o biatostockiej strukturze
kulturotwérczej, ktéra, prawde mowiac,
nie byta wéwczas bogata.

Twoércg  biatostockiego Studium byt
Krzysztof Rau. On ,regionalizowat” przy-
wieziony przeze mnie z Wroctawia
program SATL, wynajdywat miejsca,
gdzie mozna byto nauczaé, niektére tak
zdumiewajgce wyktadowcow, jak kawiar-
nia mieszczaca sie w suterenie siedziby
biatostockich rzemieslnikéw. Angazowat
dydaktykéw, ktorym zresztg nie byto
czym ptacic i ,wszyscy wyktadowcy pra-
cowali ponad 4 miesigce bez zadnego
wynagrodzenia i nawet specjalnie o nie
nie pytali”’*®. W dodatku wszystko to od-
bywato sie nielegalnie. Studium nie zo-
stato bowiem nigdy powotane jakagkol-
wiek oficjalng decyzja.
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Sytuacje uratowat Tadeusz tomnicki,
rektor PWST im. Aleksandra Zelwero-
wicza w Warszawie. Powiedziat on kie-
dy$s Krzysztofowi Rauowi: — Marczak-
-Oborski juz dawno zakonczyt pisac
swojg historie teatru podziemnego, a pan
nie chce przyjg¢ tego do wiadomosci. —
Usynowit Studium, bo gdy przyszta do
niego, do garderoby stworzonego prze-
zen Teatru na Woli, grupa biatostockich
kandydatéw na lalkarzy, przedstawit ich
swoim wspotpracownikom: — To sg stu-
denci mojej podziemnej biatostockiej
szkoty.

Dzieki artystycznemu i intelektualne-
mu autorytetowi Tadeusza tomnickiego
w $rodowisku twérczym, jego wptywom
w strukturach witadzy (byt woéwczas
cztonkiem Komitetu Centralnego PZPR),
a zwilaszcza dzieki jego perswazji, senat
PWST niejako inkorporowat biatostockie
nielegalne studium do tej uczelni, i to
w taki sposob, iz ci studenci, ktérzy zali-
czyli pierwszy rok nauki w biatostockim
podziemiu, zostali — po dos¢ formalnym
egzaminie wstepnym — przyjeci od razu
na Il rok nowo utworzonego Wydziatu
Lalkarskiego PWST. Ogtosit to w swym
zarzgdzeniu z dnia 8 sierpnia 1975 roku
Minister Kultury i Sztuki i w tym fto
zarzadzeniu ,pojawit sie po raz pierw-
szy zapis wstecznie sankcjonujgcy
istnienie studium”"’. Dnia 1 pazdzier-
nika 1975 rozpoczat istnienie biato-
stocki Zamiejscowy Wydziat Lalkarski
PWST w Warszawie; obecnie mieni sie
on Woydzialem Sztuki Lalkarskiej
Akademii Teatralne;j.

W 2000 roku biatostocka szkota lal-
karska obchodzi jubileusz, wiec pewnie
zostanie wydana jakas ksigzka zawie-
rajaca jej opis, objasniajgca — co i jak
dziato sie dalej.”® Tutaj zapiszmy tylko
trzy rezultaty istnienia szkoty.

Po pierwsze, w latach 1975-1998
wyksztafcita ona 336 lalkarzy, w tym 34
rezyserow i 302 aktorow.

Po drugie, z 302 aktoréw wyksztatco-
nych w Biatymstoku, w polskim teatrze
lalek pracowato w sezonie 1998/99 nie-
spetna 130 oséb, co wprawdzie nie jest

liczbg wielka, ale — najwikazagw dzisiej-
szym szkolnictwie lalkarskim.'

Dyrektorzy artystyczni tych duzych te-
atréw, ktére zatrudniajg co najmniej po
piecioro absolwentow szkoty biatostoc-
kiej, sposdb i efekt sceniczny ksztatce-
nia absolwentéw szkot lalkarskich oce-
niaja przecietnie na 4 (,dobrze”).?

Po trzecie, lalkarze zwigzani ze szko-
ta, dydaktycy i ich uczniowie, uzupehili
panstwowo — komunalng mape teatralng
kraju o 12 nowych, nieduzych, prywat-
nych trup teatralnych. Sg w tej liczbie
placéwki tak juz gtosne, jak ,Wierszalin”
Tomaszuka, Teatr 3/4 Zusno Raua, Unia
Teatr Niemozliwy Chodaczynskiego,
Teatr Ognia i Papieru Kwiecinskiego,
i tak wazne dla spetnienia spotecznej
funkcji teatru lalek oraz dla lokalnych
spotecznosci, jak ,Kwadryga” Wale-
siakow i Teatr Rodziny Korzunowiczdow.

BEDZIN'SKIE STUDIUM AKTORSKIE

TEATROW LALKOWYCH

Jan Dorman, tworca Teatru Dzieci
Zagtebia, przeszedt w 1978 roku na
emeryture i dyrekcje po nim przejat
Grzegorz Lewandowski, ktory postano-
wit uzupetni¢ zespot aktorski wykwalifi-
kowanymi lalkarzami. Dnia 12.10.1982
roku uzyskat zgode Ministra Kultury
i Sztuki na stworzenie przy teatrze be-
dzinskim, a scislej — wewnatrz niego,
dwuletniego Studium Aktorskiego Teat-
réw Lalkowych. Kierownikiem Studium
zostata Janina Keszkowska; konsultan-
tami — Henryk Jurkowski i Jan Wilkow-
ski; zajecia ze stuchaczami prowadzili
m.in. Tomasz Brzezinski, Janina Kesz-
kowska, Andrzej Rettinger, Michat Ro-
sinski i Juliusz Wolski. Stuchacze Stu-
dium (kilkunastu sposrod 120 kandy-
datéw) zostali zatrudnieni jako adepci
Teatru Dzieci Zagtebia.

Od 1982 do 1989 roku, kiedy to
Studium zaprzestato dziatalnosci, wy-
ksztatcito ono 50 absolwentéw. Zapisato
sie w dziejach szkolnictwa artystycznego
dwoma sukcesami. Podczas Biatostoc-
kich Konfrontacji Szkét Teatralnych jego



Podczas uroczystosci inauguracji
(1984)/Inauguration, PWST, Biafystok,
od lewej/from the left: Stanistaw
Ochmanski, Wojciech Wieczorkiewicz,
Krzysztof Rau, Andrzej tapicki, (?),
Tomasz Jaworski

widowisko Zakochani otrzymato cztery
nagrody. W podobnych, réwniez odby-
tych w Bialymstoku, Spotkaniach Szkot
Teatralnych z Europy — Bedzin otrzymat
Grand Prix.

Michat Rosinski, nowy dyrektor na-
czelny i artystyczny TDZ, stworzyt przy
teatrze kolejng placowke dydaktyczna.
Powstata ona w 1995 roku i jest — jak
poprzednia — dwuletnia, ma nastepujaca
pieczatke: Niepubliczna Szkota Artysty-
czna. Studium Aktorskie Teatrow Lalko-
wych przy Teatrze Dzieci Zagfebia im. J.
Dormana. BEDZIN. Jej program naucza-
nia mozna przedstawi¢ w nastepujgcych
czterech zestawach tematycznych:

1. Wiedza o historii: teatru (w tym
teatru lalek) oraz dramatu (godzin: 320).

2. Umiejetnosci ogolnoaktorskie: dyk-
cja i kultura jezyka; techniki wokalne —
piosenka; taniec i rytmika; wiersz i sceny
wierszem; proza i sceny prozg; elemen-
tarne zadania aktorskie (godzin: 1480).

3. Umiejetnosci gry w teatrze lalek:
gra z przedmiotem; gra w masce; ani-
macja kukia; animacja jawajkg (godzin:
480).

4. Umiejetnosci gry w trzech lalkar-
skich spektaklach dyplomowych, realizo-
wanych technikami — maski, kukty, ja-
wajki (godzin: 660).

Absolwenci dwoch zespotow stucha-
czy, wyksztatconych w latach 1995-97
oraz w latach 1997-99, to dwadziescia
szeS¢ o0sob, o ktorych podyplomowych
losach kierownictwo Studium w i e (co
niestety we wspoélczesnych szkotach
atystycznych nie jest powszechne).
Mianowicie wie, ze — 13 absolwentow
pozostato w teatrze macierzystym, a co
najmniej 10 zatrudnito sie w innych
teatrach lalkowych (wie takze, w kto-
rych).?' Czy wolno juz wpisac ich w zbio-
rowos¢ lalkarzy czynnych w swym za-
wodzie? Na jak dtugo w nim czynnych?

Jest cos, co przemawia za studiami
teatrainymi, ksztatcgcymi wewnatrz teat-
i, albo w najblizszej, interpersonalne;j
z nim stycznosci: ci, ktérzy po dyplomie
w teatry lalek wejdg — nie bedg juz ich
wewnetrznym klimatem zaskoczeni i, by¢
moze, wyptoszeni.

Absolwenci bedzifnskiego Studium sg
juz dzisiaj niematg i chyba na jaki$ czas
utrwalong czes$cig zespotow aktorskich
polskich teatréw lalek. Pracujg w tea-
trach panstwowych (6 osob) i komu-
nalnych (24 osoby), jedna osoba gra
w teatrze prywatnym. W catej zbio-
rowosci polskich lalkarzy wykonujgcych
role aktorskie stanowig niespetna 8%,
w gruPie aktorow dyplomowanych —
8,3%.2

CO DALEJ?

W piecdziesiecioleciu 1950-1999 szesc
istniejacych wowczas szkot lalkarskich
wyksztalcito 833 aktorow.

Najstarsi, absolwenci Szkoly Stani-
stawskiej, opuscili juz definitywnie teatr.
Z absolwentéw szkot pdzniejszych doli-
czytem sie obecnie (w sezonie 1998/99)
— 236 czynnych zawodowo aktoréw lal-
karzy. llu — z jakiej szkoty?

Bedzie to oczywiscie statystyka bata-
mutna, bo krzywdzaca szkoty dawniej-
sze, ktorych dyplomanci mieli wiecej
biologicznych i spotecznych przyczyn,
by rozsta¢ sie ze sceng. Ale sprébujmy
tego rachunku, bo co$ z niego moze
nam sie przyda¢ w poszukiwaniu odpo-
wiedzi na pytanie: co dalej?

Ponizej pie¢ szkdét uszeregowatem
malejaco pod wzgledem tego, jaka
czesc ich absolwentéw pracowata w se-
zonie 1998/99 w teatrach lalkowych.
Czyli — pod wzgledem relatywnej przy-
datnosci tych szkét polskiemu teatrowi
lalek.

1. Wydziat Lalkarski PWST (Wydziat
Sztuki Lalkarskiej AT) w Biatymstoku —
42%.

2. Studium Aktorskie Teatréw Lalko-
wych w Bedzinie — 41%.

3. Studium Aktorskie Teatrow Lalko-
wych we Wroctawiu — 40%.

4. Oddziat Lalkarski PWST w Krako-
wie (Szkota Jaremy) — 14%.

5. Wydziat Lalkarski PWST we Wro-
ctawiu — 12%.%

W dziesiecioleciu 2001-2010 polskie
teatry lalek, jesli nie stanie sie w naszym
reformowanym kraju nic katastrofalnego,
bedg potrzebowaty ok. stu miodych
aktorow. Z jakich miast dyrektorzy arty-
styczni teatrow lalek, ktorzy ogladaja po-
kazy dyplomowe absolwentow trzech
wspotczesnych szkét aktorskich — no, bo
chyba ogiadajg? — powrdcg z aktorskimi
angazami? Co bedzie dalej — z teat-
rami? Jakie bedgq w przysztosci polskie
szkoty lalkarskie?

1 H. Jurkowski Polski teatr lalek. U Zrodef
legendy i historii. ,Teatr Lalek”. 25 lat PRL.
1969, 1-4,s. 22.

2 J. Kilian-Stanistawska Marzenie o niebie-
skich migdatach. ,Teatr Lalek”. 25 lat PRL.
1969, 1-4,s. 52 in.

3 D. J. KamiAski Rozne formy ksztafcenia
lalkarzy w Polsce, ze szczegolnym uwzgle-
dnieniem Paristwowej Szkoty Dramatycznej
Teatru Lalek w Warszawie. Praca magister-
ska napisana pod kierunkiem Marka Wasz-
kiela na Wydziale Lalkarskim PWST w Bia-
tymstoku. Bialystok 1982. Maszynopis w bi-
bliotece WSL.

4 H. Jurkowski Dzieje teatru lalek. Od wiel-
kiej reformy do wspofczesnosci. Warszawa
1984,s. 172

5 B. Frankowska ,Korzeniami wrosta w zie-
mie, a korong w niebo”. Pamietna premiera...
.O Zwyrtale muzykancie”. Referat wygtoszo-
ny na sesji naukowej poswieconej twérczosci
Jana Wilkowkiego. Teatr ,Lalka”, Warszawa
1998. Maszynopis w posiadaniu autora.

6 por. hasto Jarema Wiadystaw w Multime-
dialnej Encyklopedii Powszechnej Fogry, Kra-
kow 1999.

7 Wiadomos¢ od Wiadystawa Jaremy. Patrz
takze: W. Jarema Od tlumacza [w:] S. Obraz-
cow Moja profesja. Krakow 1961.

8 D. J. Kaminski, op. cit., passim.

9 Za: D. J. Kaminski, op. cit.

10 Por. J. Popiel [red.] Krakowska Szkofa
Teatralna, Krakéw 1996.

11 Za: D. J. Kaminski, op. cit.

12 H. Jurkowski, Moje nauki w krakow-
sko-wroctawskiej szkole. [W:] Wydziat Lalkar-
ski we Wroctawiu, s. 23; zob. przyp. 2.

13 J. Degler, W. Hejno (red.), Wydziaf
Lalkarski we Wrocfawiu (1972-1997), PWST
im. L. Solskiego w Krakowie, Wroctaw 1998.
14 J. Degler, W. Hejno, op. cit., ss. 106-110.
15 Na podstawie odpowiedzi 38. teatrow
lalkowych na pytania ankiety Teatr lalek —
Srodowisko tworcze. Warszawa, sierpien
1999.

16 K. Rau, Najdtuzszy egzamin do PWST.
[W:] Warszawska Szkofa Teatralna. Szkice
i wspomnienia. PWST im. A. Zelwerowicza,
Warszawa 1991, s. 221 in.

17 K. Rau, op. cit., s. 225.

18 w przygotowaniu.

19 zob. przyp. 15.

20 zob. przyp. 15.

21 wszystkie wiadomosci o SATL w Bedzinie
pochodzg z dokumentacji Studium udostep-
nionej mi przez dyrekcje Teatru Dzieci Za-
gtebia.

22 zob. przyp. 15.

23 zob. przyp. 15.

Groteskowy drzeworyt
Frangois Rabelais (1565)
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ABSOLWENCI SZKOL ARTYSTYCZNYCH
AKTORZY TEATRU LALEK

GRADUATES OF ARTISTIC SCHOOLS
ACTORS OF THE PUPPET THEATER

Teatry Teatry Teatry
panstwowe . komunalne “ prywatne Razem
State . Community | Private Total
Theaters ? Theaters Theaters
Osob wykonujacych role aktorskie/ } 139 205 67 411
Persons playinh theater roles ‘ i |
W tym aktoréw dyplomowanych/ 131 : 199 ;1 43 373
Certified actors (94%) (97%) (64%) (91%)
W tym absolwentéw/Graduates of:
| |
Oddziatu Lalkarskiego PWST w Krakowie/ ‘ 1
Puppetry Department of the PWST in Cracow | 5 2 : 1 8
Studium Aktorskiego Teatrow Lalkowych we 3 ,
Wroctawiu/Wroctaw Puppet Theater Actor’s Studio 1 " 5 | - 6
Wydziatu Lalkarskiego PWST we Wroctawiu/ ;
Puppetry Department of the PWST in Wrocfaw | 11 27 4 42
: |
Wydziatu Lalkarskiego PWST (Wydziatu Sztuki ‘
Lalkarskiej AT) w Biatymstoku/Puppetry ‘
Department in Biatystok ‘ 42 59 27 128
Studium Aktorskiego Teatréw Lalkowych i | i
w Bedzinie/Bedzin Puppet Theater Actor's Studio 6 ‘ 24 ‘ 1 31
innych szkot artystycznych/other schools : 4 14 3 21
Razem absolwentéw szkét artystycznych/ : 69 | 131 36 236

Total of artistic school graduates

Udziat absolwentéw szkét artystycznych
w zbiorowosci osob wykonujacych role aktorskie/ \ ‘
Fraction of artistic school graduates performing | 50% | 64% 54% 57%

Zrédto: odpowiedzi 38. teatrow na pytania ankiety ,, Teatr lalek — Srodowisko tworcze”, sierpien 1999.
Source: answers of 38 theaters to the questions in the survey "Puppet Theater — The Artistic Community”, August 1999.
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RANKING TRUP UCZONYCH
LIST OF THE MOST LEARNED TROUPES

Zespoty aktorskie w teatrach lalek — panstwowych, komunalnych i prywatnych liczace
co najmniej 3 osoby, w tym co najmniej 3/5 absolwentéw szkét artystycznych
Acting ensembles in state, community and private puppet theaters,
counting at least 3 persons — 3/5 of which are graduates of artistic schools

Teatr/Theater

Aktorzy/
Actors

Kompania ,Teatr”
20-007 Lublin
ul. Peowiakéw 12

Wydziat
Lalkarski/
Puppetry

Department
— Biatystok

Wydziat
Lalkarski/
Puppetry

Department
— Wroctaw

Studium
Aktorskie/
Actor's
Studio
— Bedzin

Inne szkoty/
Other
Schools

Razem
(procent)/
Total
(per cent)

3

100%

- Unia — Teatr Niemozliwy

Kuchnie Krélewskie Patacu
w Wilanowie

3-5

100%

Teatr Lalki i Aktora im. H. Ch. Andersena
20-111 Lublin
ul. Dominikanska 1

12

10

100%

Teatr Dzieci Zagtebia im. Jana Dormana
42-500 Bedzin
ul. Teatralna 4

16

13

94%

Biatostocki Teatr Lalek
15-875 Biatystok
ul. Kalinowskiego 1

19

16

90%

: Teatr ,Baj Pomorski”

87-100 Torun
ul. Piernikarska 9

14

10

86%

Opolski Teatr Lalki i Aktora im. Alojzego
Smolki

45-040 opole

Pi. Kopernika 1

12

83%

”

Teatr ,Wierszalin” — Fundacja ,Wierszalin
16-030 Supras!

11

82%

¢ Teatr 3/4 Zusno

16-425 Filipow

| Zusno 17

80%

Panstwowy Teatr Lalki i Maski ,Groteska”
31-121 Krakow

{ ul. Skarbowa 2

19

79%

Teatr ,Kwadryga”
43-300 Bielsko-Biata
ul. Stoczniowa 17

75%

Teatr ,Lalka”
00-901 Warszawa

| Patac Kultury i Nauki

16

11

69%

Teatr Animac;ji
61-713 Poznan
Al. Niepodlegtosci 14

16

69%

Nieformalny Teatr Animacji Rodziny

| Korzunowiczéw
1 10-548 Olsztyn
- ul. Mickiewicza 3/4

67%

Olsztyriski Teatr Lalek
10-447 Olsztyn
ul. Gtowackiego 17

14

64%

Teatr ,Banialuka” — O$rodek Teatralny
43-316 Bielsko-Biata
ul. Mickiewicza 20

20

60%

Teatr Lalki i Aktora ,Pinokio”
90-503 Lédz

| ul. Kopernika 16

10

60%

, Teatr Lalki i Aktora ,Arena”

42-500 Bedzin
ul. Modrzejowska 87

3-5

60%

Razem trup uczonych: 18

- Total of learned troupes

202
(100%)

95
(47%)

22
(11%)

20
(10%)

21
(10 %)

158
(78%)
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KTO GRA W POLSKIM TEATRZE LALEK?
WHO IS PLAYING IN THE POLISH
PUPPET THEATER?

[ |
Teatry Teatry ‘ Teatry ‘ Razem
! panstwowe/ komunaine/ prywatne/ ‘ (procent)/
‘ State Theaters | Community Private Theaters Total
‘i ! Theaters ‘L (per cent)
‘; - - - -
L Liczba teatrow/Number of theaters 12 14 14 ! 40
: Odpowiedziato na pytania ankiety 1" 14 13 38
Answered the questionnaire ‘
ii Zbiorowos$¢ wykonawcow rél l
| aktorskich, w tym/Total of role-players 139 ‘: 205 67 411 i
" including:
. — kobietwomen 77 (55%) 107 (52%) 35 (52%) 219 (53%)
1 — mezczyzn/men 62 (45%) 98 (48%) : 32 (48%) . 192 (47%)
1‘ W zbiorowosci wykonawcow rol
‘ aktorskich — os6b w wieku/Age:
— do 25 roku zycia/to 25 years old 9 (6%) : 24 (12%) 28 (42%) ‘ 61 (15%)
- — 26-35 lat/26-35 years old 46 (33%) 51 (25%) 14 (21%) : 111 (27%)
| —36-45 lat/36-45 years old ( 48 (35%) 82 (40%) 20 (30%) 150 (36%)
— 46-55 lat/46-55 years old 30 (22%) 40 (19%) 3 (4%) 73 (18%)
— ponad 56 lat/more than 56 years old 6 (4%) 8 (4%) ! 2 (3%) 16 (4%)
‘i W zbiorowosci wykonawcow rol
| aktorskich/In the total number of
3 actors:
- 0s6b o nie ustalonym statusie - - 21 (31%) 21 (5%)
zawodowym/persons of unsure job
‘ status
— adeptéw przygotowujacych sie do | 8 (6%) 5 6 (3%) 3 (4%) 17 (4%)
egzaminu dyplomowego/adepts i
preparing to diploma exams ;
| — aktorow dyplomowanych/certified 131 (94%) 199 (97%) 43 (64%) | 373 (91%)
' actors ‘
| w grupie aktoréw dyplomowanych/ !
including: ‘
absolwentow szkot 69 (53%) 131 (66%) 36 (84%) : 236 (63%)
1 artystycznych/graduates of art schools i ‘

Zrédto: ankieta ,Teatr lalek — srodowisko twoércze”, ktdrej kwestionariusz zostat przez redakcjg czasopisma ,Teatr Lalek”
wystany teatrom latem 1999 roku z goracg prosbg o dokonanie obliczen i napisania odpowiedzi na zawarte w nim pytania. Na
pytania kwestionariusza odpowiedziato 38 teatréw (95%) i tylko o tej grupie placowek artystycznych informujg podane w tej tabeli
mierniki liczbowe. Nie udato zdoby¢ sie wiadomosci o sposobach istnienia i sktadach osobowych dwéch trup adeptéw i aktorow:
jednej, panstwowej — z Jeleniej Gory oraz jednej prywatnej — z Poznania. Wiadomosci o nich — podobno niewielkich, a by¢ moze
czesciowo juz upadtych — miatyby jednak nikly wptyw na obraz polskiego $rodowiska lalkarskiego, takiego jakim byto ono w
sezonie 1998/99.

Source: questionnaire "Puppet Theater — The Artistic Community” that was mailed to theaters by Teatr Lalek is the summer
of 1999 with the plea to make necessary calculations and answer ail questions; 38 theaters answered (95%) and the figures in
the tables inform of this group of theaters only. We failed to obtain information from two troupes of actors and apprentices (one
state, from Jelenia Géra, and one private — from Poznan). However, it would not have changed the over-all picture of the Polish

48



LEARNED TROUPES

Klemens Krzyzagorski

FIRST SCHOOLS

There were 40 puppet schools and
schools affiliated with them in Poland in
the theater season of 1998/99. This
included 12 state run theaters, 14 muni-
cipal and 14 private theaters, most of
these established recently in the nine-
ties.

The puppet theater now had 411
actors (plus small and perhaps less
important troupes which conceal their
number; see the table). "Who is playing
in the Polish puppet theater?" The state
run theaters have a company of from six
to nineteen actors (an average of 13).
The municipal theaters are a little larger
with ten to twenty-one persons (and
average of 15). Private theaters are far
more modest in number because they
begin so small that they cannot be
smaller, from “theaters of one actor" and
up to an ensemble of eighteen persons
(the private puppet troupe has an
average of about five persons).

The most numerous group in all the
categories of theaters is the group of ac-
tors born between 1954 and 1963,
hence those who began their career in
the puppet theater in the seventies or
eighties of the 20th century. Next in
number is the group of actors born be-
tween 1964 and 1973, or those who
made their debut in the profession in the
eighties and nineties. The group of un-
der the age of 25, are most numerous in
private theaters of course (42% of the
acting ensembles) although they repre-
sent a fairly large (12%) number of mu-
nicipal ensembles and 6% of state run
ensembles.

More than 200 women and more than
190 men appear on the concert and the-
ater stages, city squares and streets,
and populate the traps of puppet the-
aters. Where do they come from?

They create artistic situations using
their bodies or objects, they array them-
selves in costumes that establish a type
or liken them to marionettes, they don
masks, animate the puppets and lend
them their voice. Who taught them all
this?

| AM EDUCATION

The oldest social method for passing
on artistic skills was the master—pupil re-
lation. It has its adherents today. But this
method only seems to be natural and
simple. Of old the master not only taught
art but also artifice, his personal techni-
cal discoveries; he also molded the intel-
lect and the character of the pupil and
inculcated him with the morale of the
guild. This practice continued today
raises the danger of being corrupted.
For an obsessed and wily crank may

suddenly appear who will collect in a
theater a troupe of young and cheap,
because uneducated, fanatics and will
announce, , "l am knowledge, | am Art, |
will show you!" But it is just talking cant
and bluster before the apprenticed ac-
tors. That is why the method master—ap-
prentice requires that the "master” be a
master in fact.

An institutionalized form of
master—pupil has also been used in
teaching puppetry since 1954. The
young people received the status of ap-
prentices in the theater and from the ac-
tors, especially from an actor who also
was a qualified stage director, learned
the skill of moving the puppets and lend-
ing their voice. Later they were exam-
ined by a commission established by the
Ministry of Culture and Art, and, a while
later, once they had mastered the art,
they would train the next generation of
apprentices.

The method was historically
necessary for there were the theater
institutions that proliferated after the war
to take the puppeteers quickly. Very
many took advantage of this largesse,
for today there are 138 certified actors
(37%) working in the puppet theaters
with such a pedigree. Some highly
skilled actors and not rarely people of
great artistry and a very lively intellect
were in this group. Furthermore, there
are among the former apprentices
trained in theaters artists who teach
students in this profession at university
level puppetry faculties of art schools
where they earn honorific academic
degrees.

To be honest, one must admit that the
workshops for non professional appren-
tices have not produced in Poland a
plentiful harvest of masters of animation.
The Polish theater won prizes at interna-
tional festivals for the production as a
whole, was admired for its staging, and
especially the stage design, it was even
singled out at the Paris Theater of Na-
tions. However, the actors appearing in
these prize—winning productions were
only porters of beautiful objects. In
1945-64, that is years when the work-
shop method of training actors was
widespread, not one single Polish actor
was noticed by the demanding interna-
tional jurors. In 1965 they did take note
in Latajgcy Miyn (The Flying Mill) of the
Afanasjew’s the cow Kunegunda created
by Henryk Zalesinski and Joézefina
Unczur and gave these artists a prize at
Bucharest. But, as the most indulgent
Polish art critic and theater historian
wrote, "it was the first and the only cita-
tion awarded to Polish actors at an inter-
national festival."' The artists who devel-
oped the cow Kunegunda were later
joined by Andrzej Dziedziul, the portra-

yer of Hamiet in Wielki ksigze (The
Great Prince) and of the title role in Stan
loséw Fausta (The State of Faust’s Des-
tiny), as well as Tadeusz Brzeziiski. But
when in 1972 an international contest of
actors, masters of theater, was held in
Biatystok, not one of the Polish actors
could hope to come anywhere near to
the perfection demonstrated by Eric
Brammall, Henrik Kemeny and Albrecht
Roser.

Thus the international method of re-
producing the skills of puppeteers by the
theater whose ensemble of actors is a
group of porters of beautiful objects fre-
quently produces only porters.
Furthermore, that method does not en-
sure that the apprentices will receive the
nurture and broadening of knowledge re-
ceived in the secondary school. | have in
my archives a fragment of an examina-
tion held by a commission appointed by
the Ministry of Culture and Art to ques-
tion the apprentices. One apprentice
who took the exam passed the test in
the art of animating the puppet and of
lending it his voice. The examiner was
Prof. Czestaw Hernas.

Prof. Hernas: What can you tell me -
about naturalism in literature? Name the
authors you know and tell me what and
how they wrote.

Apprentice: They were natural.

Prof. Hernas: Who?

Apprentice: The naturalists.

Prof. Hernas: But who? Give me at
least one name. Try to remember who
wrote Germinal.

Apprentice: Who?

Prof. Hernas: Well then, please give
me the name of a Polish writer whose
work you know and like.

Apprentice: Sienkiewicz.

Prof. Hernas: Give me the name of at
least one work.

Apprentice: The Trilogy.

Prof. Hernas: How many parts are in
the trilogy and what are their titles?

Apprentice: Silence.

Prof. Hernas: Please help yourself by
thinking of the etymology — trilogy.

Apprentice: Oh, | know. There are two
parts: By Fire (Ogniem) and By Sword
(Mieczem).

I don’t remember now whether we
passed this admirer of Sienkiewicz at
the first exam by the Commission or at
the make-up exam, because how could
we ruin the career of someone who
moves the puppets with such animation.
He returned to the theater with the di-
ploma and when he accumulated suffi-
cient experience on the stage, after a
few more years, we may assume that he
also became the master of a not too am-
bitious apprentice from the next genera-
tion. How did he train him? With what re-
sult? For when a not too bright actor
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teaches a not too ambitious apprentice,
it is highly improbable that he can teach
him how to develop his potential.

THE BAJ THEATER COURSES

The idea that puppeteers should be
trained by a given method based on the
rules of pedagogy and didactics, origi-
nated with the teaching staff. One of its
members was Jan Wesotowski, gradu-
ate of the Ursynow Teachers Seminary
and the Free Polish University, co-foun-
der of the Baj Theater established in
Zoliborz (a suburb of Warsaw) in 1928,
The Baj, when it became allied with the
Worker Friends of Children Society
(TPD) organized courses for volunteers
of puppetry in Warsaw as well as in
Torun, and in Kalwaria Zebrzydowska.

The most important course in pup-
petry was held before the last war in
Zakopane in 1937. It was sponsored by
the World Union of Poles Abroad with in-
structors: Jan Wesotowski, among oth-
ers, and the teacher who contributed
less to training in puppetry, Jan lzydor
Sztaudynger, secondary school teacher
and university lecturer in Poznan, in-
spector of the city’s school superinten-
dent’s office of public education, author
of the pioneer work Marionetki (Mario-
nettes).

The Zakopane course was attended,
among others, by Alojzy Smolka, son of
an artisan of stuccowork from whom he
learned the basics in the art of sculpture.
Upon his return from the course he set
up a troupe of puppeteers in Opole,
which gave about 200 performances to
Polish communities living abroad in
1937-39. The last was held in Vienna in
the summer camp of Polish boyscouts
from Opole and when the war broke out
two months later, the troupe was arre-
sted and sent to a concentration camp.

When after the war | asked Smolka
what he was taught at the course in Za-
kopane he said, "Above all we were
taught how to whittle and to animate pup-
pets. 'Whittling puppets' meant to give
plastic and 'animation' was to construct
its inner mechanism and to train the hand
and the vocal apparatus of the animator.
For the past twenty-five years | have per-
sonally and unalterably believed this to
be the best method taught in the course,
namely that the future actor must begin
by learning how to construct his puppet.”

The name of the graduate of Raciborz
from the Zakopane courses now graces
the theater which placed its trust in the
methodical school education of actors.
The Alojzy Smolka Opole Puppet and
Actor Theater has in its theater gradu-
ates of the Cracow State Higher School
of the Theater (PWST) Faculty of Pup-
petry and the Wroctaw Puppet Theater
Studio for Actors and of both Faculties of
Puppetry of the PWST of Biatystok and
Wroctaw.

THE STANISLAWSKA SCHOOL

Janina Kilian-Stanistawska was a
student in Lvov of Leon Chwistek and art
critic; she wrote for the liberal Lvov daily
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Wiek Nowy, edited by Laskownicki, and
for the Warsaw monthly Arkady. She
illustrated fairy tales for children. In April
1942 she was deported by the Soviet
invaders to Kazakhstan as far as the
Soviet-Chinese border. From there she
traveled to Samarkand in Uzbekistan.
There on a verandah of a house infested
with  snakes and scorpions she
fashioned over a meter high marionettes
to Pan Twardowski, a setting that had no
actors yet. The ensemble of actors was
set up when the marionettes had been
evaluated by a commission in Moscow
who placed Stanistawska on the list of
the Union of Artists and assigned her a
general’s food ration and a camel; seven
of the 27 apprentice puppeteers aiso
received the general’s food ration.?

In Samarkand Kilian-Stanistawska
created a troupe which had to be taught
the basics of puppetry. Toward the end
of the war she was able to confront her
method of training apprentices and of
developing productions during a half
year scholarship in Moscow and to com-
pare her method with that of Sergei
Obraztsov. In 1946 she brought the
name of her theater, Niebieskie Migdaty
(Pie in the Sky), the puppets and her ex-
perience as organizer of an ensemble of
actors, to Cracow and a year later estab-
lished a theater devoted to the first in
Poland Puppet Theater Dramatic Studio.
The students at the Studio were taught,
among others: history of art, history of
the puppet theater, psychology, literary
analysis and social and political issues in
the children’s theater; they had exerci-
ses in voice positioning, diction, rhythm,
musical appreciation, plastic art work,
performance on stage with a puppet.

Dariusz J. Kaminski who, under the
guidance of Marek Waszkiel, wrote at
the Bialystok Faculty of Puppetry of the
PWST a very intelligent and carefully re-
searched treatise for his Master’s De-
gree about schooling in puppetry,3 es-
tablished that the Studio graduated 14
persons eight of whom joined the acting
ensemble of the Groteska Theater, and
contributed to the outstanding suc-
cesses of that theater. Three of the grad-
uates of the Studio conducted courses
at the Cracow PWST from the second
half of the fifties and the early sixties.

Janina Kilian-Stanistawska moved the
Niebieskie Migdaly to Warsaw in 1948
where it was named the Lalka. Here also
she established The First Puppet The-
ater Drama School which was national-
ized in 1950, expressing the new status
in changing the term "The First" to
"State"). The school admitted prep
school graduates of at least sixteen
years of age (after 10 years of school-
ing, four of these in secondary school).
They were taught about twenty different
subjects in the course of two years: child
psychology, history of world literature,
especially history of the drama, informa-
tion about art; history of the theater, his-
tory of the puppet theater and the panto-
mime, voice placement, solo and choral
singing, diction, acting on stage, intro-
duction of performers and performances
in MC duties.

At the end of the two-year course, the
student the title faced the State Exami-
nation Commission where they received
the title "actor of the puppet theater.”
The more ambitious students could con-
tinue in the School for the third course
where they were taught theory of the
theater, propaedeutics in directing and,
upon completion of the course, were
certified as having received a foundation
as instructors and directors of the pup-
pet theater.

The idea of the School's program was
a bit slipshod, for the fundamental sub-
jects like the history of the puppet the-
ater and the puppet anatomy and tech-
niques were added by hand on the di-
ploma under what is called "other
subjects” on the report card. The appli-
cation must have also been casual with
a clear disproportion in the subjects, for
acting on the stage and playing host on
the stage were less important as regards
performance than what was called
"movement of the puppets." There was
also chaos in the education system, for
pupils who had not passed the first
course were accepted for the second
course.

It had two practical results: of the 94
graduates of the school (other sources
give 120) only a fairly modest number
joined the puppet theater (for instance in
the Lalka Theater, that was closest to
Stanistawska there were only four actors
trained in her school in 1958). A fairly
large number were dispersed to perform
in stage shows organized by Artos
moonlighting in second rate theaters, in
cartoons on film or returned to what
they were doing before they studied
puppetry. The second alternative was far
worse: prominent puppeteers of the time
who whipped up the opinion of the Min-
istry of Culture and Art against the
School, succeeded to be heard and
Stanistawska’s School was suddenly
shut down in 1952, after four years of
existence by the decision of the minister.

But the contribution of a school does
not have to be measured statistically.
Sometimes the fact that it had produced
one leading would suffice. Janina
Kilian-Stanistawska produced several
leading artists. In addition to Alfred
Ryl-Krystianowski whom she taught in
the Cracow Studio later read his erudite
essays in the Lalka Theater and next to
her son Adam Kilian whom she trained
at home and at work with a vital result in
the theater to this day, she had two great
artists in her Warsaw school: Jan
Kobuszewski and Jan Wilkowski.

Jan Wilkowski was denerously en-
dowed by nature: he had perfect pitch
and a literary and plastic talent. He grad-
uated from secondary school after the
war and worked as a draftsman in one of
the central offices of the Ministry of in-
dustry and Trade. He produced posters
offering information, as well as propa-
ganda and advertisement concerns.
When his organization announced the
sponsorship of the reconstruction of the
King Sigismund Column the document
he designed with his pen and drawing
pencil testifying to the foundation, was



sealed in the column. His cartoons ap-
peared in the popular satirical magazine
Szpilki and perhaps also in another
magazine Przekroj. He thus prepared for
becoming a student of the Academy of
Fine Arts.

One day in 1947 or maybe in 1948, he
and his wife went, on a lark and to re-
trieve their childhood, to a production at
the Gulliver of the Land of Lilliputians,
directed by Irena and Tadeusz Sowicki.
He said after the performance, "They
are doing everything there that | could
one day know how to do." He enrolled in
the Stanistawska School and completed
the required course for actors and then
went on to the third course laying the
foundations for "being a director."

In 1956 Wilkowski, together with the
aid of stage designer Adam Kilian and
with participation of three actors, gradu-
ates of the Stanistawska School,
Czestawa Saburzanka, Jan Pekala and
Wiadystaw Pekalski, staged the scenario
of Guignol w tarapatach (Guignol in a
Jam) which he co-authored at the Lalka
Theater. He directed the play, played the
leading role in it and showed it at the in-
ternational puppet festival in Bucharest
where the theater won the Grand Prix
and the gold medal. Guignol was later
performed in Paris, among others. "The
play became an international event."* In
1958, working with Adam Kilian, he
staged his play O Zwyrtale muzykancie,
czyli Jak sie goéral dostat do Nieba
(Zwyrtata the Musician, or How a High-
lander Got to Heaven), also performed

by three actors trained in the
Stanistawska School. The play, award-
ed, described and analyzed by theater
historians, is considered the most impor-
tant achievement to date of the Lalka
Theater and the most handsome of all
the postwar puppet productions.5

In 1975, this most distinguished of the
graduates of the Stanistawska School
became the co-founder and dean of the
Biatystok PWST Faculty of Puppetry.

In the 1998/99 season the Lalka The-
ater, which arose from the Niebieskie
Migdaty founded by Janina Kilian-Stani-
stawska, counted among its members
eleven (69% of the ensemble) graduates
of the Biatystok Faculty of Puppetry, the
Rondo motif is repeated again.

THE JAREMA SCHOOL

Wiadysaw Jarema completed the
School of Drama in Lvov and appeared
in theaters of tédz and Sosnowiec
where he played Przetecki, among oth-
ers, in the then popular Polish play
Uciekta mi przepioreczka (The Quail
Has Got Away) and the Mistrz Piotr
Pathelin (Master Peter Pathelin). He
worked in the Paris Vieux Colombier
theater and collaborated with the Cricot
theater in Cracow.®

The war found him on the Bug River
which he crossed together with a Red
Army division and with his wife, Zofia,
reached Grodno. After having seen
Sergei Obraztsov's The Great Ivan and
a conversation with the artist, he

received permission from the Soviet
authorities in the occupied zone to set
up a Polish State Puppet Theater in
Grodno and was granted an annual
subsidy of 300 thousand rubels. In the
autumn of 1940 they arrived in Moscow
at Obraztsov’s invitation. But when they
stood at the railroad platform garbed in
their European clothes they were, quite
naturally, suspected of being spies and
were arrested. But Obraztsov obtained
their release and helped by word and
example to develop their Grodno
theater.”

The founder of the Grodno theater
was able to repay his preceptor and
protector after the war by translating in
the late fifties his My Profession into
Polish, a book that became for
thoughtful students and apprentices of
the Polish puppet theaters one of the
few books that motivated their choice of
a profession. This motivation was

Zadania aktorskie z przedmiotem/Acting
assignments with objects,

Wydziat Lalkarski/Department

of Puppetry, Biatystok (1985).

Na zdjeciu/In the picture: Maciej Urban
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especially necessary for the students of
the Jarema School.

This is how it all began. In the autumn
of 1946, the professional State Drama
School was set under Juliusz Osterwa
as its director. In 1949 it was approved
as an accredited four year academic
level school and was renamed the State
Higher School of Acting (PWSA). The
second faculty, that of Puppetry, was set
up in the PWSA in 1954. Eugeniusz
Fulde became its dean and Wiadystaw
Jarema was appointed to the Chair of
Puppetry. That is how it was recorded by
Jacek Popiel, chronicler of the Cracow
school and editor of the monograph
Krakowska Szkofa Teatralna (The Cra-
cow Theater School), Cracow 1996. Yet
the academics teaching the history of
puppetry claim that the Cracow faculty
had lower status of a Department of
Puppetry in the structure of the school.

The Jarema School was inaugurated
in an atmosphere of incredible chaos.
Dariusz J. Kaminiski, who conducted a
research in the Cracow archives, stated
that on the eve of its opening "there was
still no concrete program for the curricu-
lum, there was still no decision on the
length of the course."® It was thought at
first that the puppeteers would need no
more than three years. Later another
year was added and even a plan for
teaching acting with the puppet was
drawn up, entrusted to seven teachers.
But the school had no puppets.

The school was reorganized a year
later because a Department of Theater
Directing was added thus relegating the
puppetry department as a part of the
Faculty of Acting. The whole was desig-
nated the State Higher School of the
Theater. But the chaos persisted.
Jarema has admitted himself that "I
have wasted a second year because it
no longer interested me."® The work to-
ward a degree was in disarray and the
ethos of the puppeteer was developed in
the most slapdash manner. Edward
Dorzanski describes the following situa-
tion in the "Cracow School." Wtadystaw
Jarema is coming to the end of the sec-
ond act of a play he is teaching in a
course devoted to acting with the puppet
and announces to the students:

"Well, just a few more rehearsais and
we can give a demonstration.”

"But, Professor, there is still act 3." a
student reminds him.

"It doesn’t matter. Those from the act-
ing class won’t know the difference.""

The Jarema School survived to the
autumn of 1964 having trained in this
chaos 59 puppeteers. Out of this num-
ber, as the Maly sfownik teatru polskiego
(Concise Dictionary of the Polish The-
ater) states, "not one remained in the
profession."" That is not true. In the
1998/99 season Polish puppet theaters
employed eight graduates of the School.
Furthermore, the School was closed
down 35 years ago and the puppeteers
have the right to an early retirement. Be-
sides, the eight puppeteers represent
14% of puppeteers trained by the Cra-
cow school. The next instaliment will
present a not far better index of the con-
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tribution to the craft made by the schools
of puppetry today.

Furthermore, my questionnaire, "Teatr
lalek — Srodowisko tworcze" ("Puppet
Theater — The Artistic Community"),
signalizes that the movement between
what is "puppetry" and what is “live
acting" is desperately one-sided today.
We may take note of the situation of ac-
tors in the 1998/99 season in several se-
lected theaters (the schools are ar-
ranged in chronological order according
to the date of their establishment).

Baj Theater:
Director — Krzysztof Niesiotowski.
Graduates:
1 — the Wroctaw Actor's Studio of Pup-
pet Theaters;
1 — from the Wroctaw Puppetry Depart-
ment;
2 — from the Bialystok Puppetry Depart-
ment,
1 — from the Bedzin Actor's Studio,
1 — State Higher Film, Television and
Theater School of £6dz, Acting Depart-
ment (for the stage).

PTLiM Groteska:
Managing director — Jan Polewka (and
at present — Adolf Weitschke).
Graduates:
2 — The Jarema School,
5 -~ the Wroctaw Department of Pup-
petry;
5 — the Biatystok Department of Pup-
petry;
1 — from the Bedzin Actor's Studio,
2 — from the PWST Department of
Acting (for the stage).

MT Miniatura:
Managing director — Tomasz Jaworski
(at present — Konrad Szachnowski).
Graduates:
6 — the Biatystok Department of Pup-
petry;
2 — Drama Studio at the Wybrzeze The-
ater of Gdansk (for the stage).

Olsztyn Puppet Theater:
Managing director — Krzysztof Rosci-
szewski.
Graduates:
1 — The Jarema School,
1 — the Wroctaw Department of Pup-
petry,
5 — Biatystok Department of Puppetry,
1 — Bedzin Actor's Studio at the Olsztyn
S. Jaracz Theater (for stage).

Puppet and Actor Pinokio Theater:
Managing director — Waldemar Wilhelm.
Graduates:

1 — The Jarema School,

1 — Wroctaw Department of Puppetry,

1 — Actors Studio at the Polski Theater
in Wroctaw (stage actors),

3 — The State Higher Film, Television
and Theater School of £6dz Acting De-
partment (stage actors) plus two gradu-
ates of the Acting Department of the
PWSTVIT employed on a permanent ba-
sis.

Arrivals from the art schools em-
ployed to train stage actors comprise not

more than 2% of the puppet theater ac-
tors. But their presence enables us to
wipe our tears in mourning over the exo-
dus of the alumni of the Jarema School.
Enables us to surmise that we may ex-
pect to see in the puppet theaters, espe-
cially the private ones, heterogeneous
ensembles of actors: the orthodox "pure
puppeteer” will perhaps more frequently
be tarnished by working on the stage
with a barbarian who has come from the
traditional drama schools for actors.

Graduates of the traditional drama
schools for actors should be given a
chance in the puppet theater. Allow each
one to take an exam, after a year or two
of practice, in the history of the puppet
theater and the ability to construct and
animate at least two types of puppets in
order to be granted the honorable title of
puppeteer by the commission of examin-
ers.

THEATER STUDIES
ACADEMIC STUDIES

Nearly 250 graduates of schools of pup-
petry were added to the puppet theaters
in the thirty years between 1970 and
1999. There did they come from? What
kind of schools? What contribution do
they make to puppetry?

In the 1998/99 season there were 215
graduates with diplomas from schools
training puppet actors, 178 of these
graduates of academies, masters of art.
Graduates of schools of puppetry
represented then 52% of actors, is this
an indication of the proficiency of these
ensembles? Of the artistic quality of
contemporary puppet theaters? May the
second question be answered by
leaders of puppet theater troupes,
professional describers of productions,
as well as a contemporary theatergoer
who in this age of electronic media has
retained a curiosity for the theater active
here and now. We shall answer the first
question below.

PUPPET THEATER ACTOR’S

STUDIO IN WROCLAW

The Puppet Theater Actor’'s Studio was
set up at the Wroctaw Puppet Theater in
1967. lts project was based on several
principles consisting of “the model
actor-puppeteer,” or something that is de-
fined as an "artificial structure formed of de-
sired qualities." Below is the model puppe-
teer as projected at that time.

The contemporary puppeteer should
be educated; needed for that is some
humanistic knowledge and training de-
signed to show how to make creative
use of this knowledge.

The puppeteer does not have to pos-
sess a general ability to act anything
whatever on stage, but he will need to
have training in acting in antique tragedy
and comedy preparing him for the ability
to act on stage in a contemporary play
with a mask; to perform with his body
and with the puppet in a comedia dell’-
arte; to perform in an ancient Chinese



theater and in Brecht's theater which will
infroduce him to the stage expression of
"the alienation effect."

The puppeteer should know nearly ev-
erything about all the objects, among
which, in which and with which he moves
on the stage — about their aesthetics,
structure and their operation. The decor,
which most often hinders the live actor be-
cause he would prefer to see himself na-
ked on the stage, is the personal element
of the puppeteer. If he succeeds to make
this element submissive and sensitive to
every tremor of his hand, he will then have
the chance to live among the winners.

The puppeteer should especially
know everything about the aesthetics,
material, structure and the mechanism
of the puppet, he should know as much
as how to conceive and create that kind
of puppet even by way of the most te-
dious training. The puppet is not like a
stick in the hand of a monkey who wants
to rise to the status of man and uses the
tool to knock down a banana. The pup-
pet is not an extension of a puppeteer’s
hand. The puppet is his way of life.

The program was drafted on the basis
of these principles. It consisted of six
thematic sections and a schedule of
4,100 hours, of which 542 hours were
assigned to history of art, training in vi-
sual arts, theory and practice in con-
structing a puppet, stage technique and
make-up instruction (with 342 hours de-
voted to the construction of a puppet).

We also adopted the rules governing
recruitation procedures and the educa-
tion process. Briefly, this is what it was:

The applicants to the school will un-
dergo a psychological test and practical
tests conducted by experts in motor effi-
ciency, particularly in manual agility, ability
to articulate, sense of hearing, voice, acting
preparedness, using a group of objects to
create dramatic situations and others.

A student, who has in the course of
three years at school passed all tests and
exams and who has attended his training
sessions, and summer practice courses
in the theater technical workshops, can
take an exam testing his qualifications
before a commission appointed by the
Minister of Culture and Art. The Com-
mission evaluated the student’s theoreti-
cal work on a subject related to history
or contemporary problems of the puppet
theater and the way he defends his
work: an original design and execution
of the puppet and marionette, solo per-
formance on the concert stage with an
old type of puppet he has designed and
created, the quality of his acting in a
puppet performance directed by a mem-
ber of the teaching staff of the Studio.

The student, who has passed the
exam, receives a certificate that he has
completed his studies at the Studio and
a recommendation to the theater which
employed him after the first semester to
study there as a member of the group of
assistants or is granted a scholarship.

At the end of three years at that the-
ater, the student again stands before a
commission appointed by the Minister of
Culture and Art to present a report of his
work (the list of roles, documentation), a

theoretical paper on the subject related
to his theater (its monograph or descrip-
tion of how it functions in serving its
community and a scene or a monodra-
ma he has produced himself like "the
puppet recital" or the "theater of one
actor." The presentation is open to the
public, it is entered in a contest with the
decision handed down by the examina-
tion board. The prizes won in the com-
petition go to the graduates and their
theaters.

The graduate, whose presentation of
the three years of his work has passed
successfully receives a diploma of a
puppeteer actor and can negotiate, with-
out any restrictions, the best conditions
of employment in a theater he chooses.

That is how we conceptualized it.
Henryk Jurkowski has this to say today
about these ideas and attendant
circumstances: "The idea of Stanistaw
Stapf and Klemens Krzyzagorski for a
puppet school in Wroctaw ... was a fortu-
nate and surprising novelty... the
Wroctaw proposal was a Trojan horse in

FOT. PETE-FOTO

J. Potocki ,,Parady’/"Parades”,
rez./dir. Wiestaw Czofpinski,
scen. Rajmund Strzelecki,
PWST, Biatystok (1994)

the fortress of theater community’s lumi-
naries who jealously guarded access to
the aspired El Dorado of Higher Educa-
tion in puppetry."*? Unfortunately, for-
tresses most readily surrender to histori-
ans. The affair took the following course:
the Studio which began operation on
October 1, 1967, was established offi-
cially on November 30 and even, by the
decision of another administration, in
February 1968. Many problems regard-
ing personnel and organization emerged.
The period set aside for the production of
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puppets, the most important feature, was
underestimated by me and wrongly in-
cluded in semesters 1 and 2 causing the
students to get stuck in the workshops
"after hours" in semesters 3 and 4 be-
cause they had to make their puppets
and props and sets for the diploma pro-
ductions, that everything, initially illegal,
moved at a sensible rate and ended at
the proper time we owe to the courage of
Stanistaw Stapf, managing director of the
Wroctaw Puppet Theater. How did it
end?

The First Year of the Studio was inau-
gurated on October 1, 1967, with an en-
roliment of 20 students (10 women and
10 men). Sixteen graduates were admit-
ted to the examination of their qualifica-
tions and workshop productions held in
September 1970. Six women and nine
men graduates passed the exams, ex-
cept one who enrolled in the course for
directors in Prague, all were employed
and joined the ensemble of actors of the
puppet theaters of Bialystok, Gdansk,
Lublin, £édz, Opole, Stupsk, Szczecin,
Wroctaw and Zielona Goéra. The informa-
tion furnished by the questionnaire, a
project | conducted nearly thirty years
since that result of diplomas received,
indicates that seven graduates of the
Puppet Theater Actor’s Studio (SATL)
are employed in puppet theaters, two on
the stage and at faculties of puppetry;
Barbara Muszynska, senior lecturer of
the Theater Academy, and Joézef Frymet,
professor at the State Higher School of
the Theater (PWST), and Konrad
Szachnowski, managing director and ar-
tistic director of the Miniatura.

The SATL, has also become the place
where actors of the Wroclaw Puppet The-
ater, making their debut in coaching, re-
ceived their training and developed their
skills thanks to which they later were
launched on an academic career. The as-
sistants at the SATL at that time, Wiestaw
Hejno and Jan Plewako, were later deans
of the Departments of Puppery at acade-
mies, Hejno in Wroctaw and Plewako in
Biatystok. Anna Proszkowska, now an ad-
junct of the State Higher School of the
Theater (PWST) drew up a plan for the
method of training in puppetry which was
so innovative that in addition to her parent
school she also is a guest teacher at the
Vaasa school of Findland.

The important thing and perhaps the
most amazing fact is that this modest
Wroctaw studio, for three years of its ex-
istence only a one-off event because it
ended its existence in 1970, became the
precursor of two contemporary, aca-
demic facuilties of puppetry, situated at
two opposite ends of the Polish map.

THE WROCLAW PWST

DEPARTMENT OF PUPPETRY

The inauguration of the Ludwik Solski
PWST Correspondence School Depart-
ment took place on October 1, 1972 in
the auditorium of the Wroctaw Puppet
Theater. Twenty five years after its
founding an important book, edited by
Janusz Degler and Wiestaw Hejno, was
issued documenting the methods of
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training actors at Wroctaw, it contains
deliberations and proposals that were
not weighed down by what was con-
ceived on that subject from Diderot to
Grotowski; thus the reader received a
free flow of ideas and fresh interpreta-
tions. | feel that without this book it
would be difficult to speak, not only of
the history of art schools, but also about
the whole theater not broken up into divi-
sions that make life easy for critics."

The Wroctaw Department of Puppetry
also has brought out a noteworthy group
of graduates. Bozena Frankowska, the-
ater historian and drama critic, most re-
sponsive to the acting component of a
production, and with the most extensive
possibility to compare the potential in
this area, not only domestically, told me
recently of her observations garnered
from many years as member of the
State Examination Commission for appli-
cants to the profession of dramatic ac-
tors. The commission, which resided in
the auditorium of Warsaw's Zydowski
(Jewish) Theater, examined theater ap-
prentices who had been granted the
so-called right to cooperate and who
now wished to become full-fledged
members, as well as graduates of pup-
petry schools who asked to be recog-
nized as stage actors because they are
already performing as Brides, Julia and
Ophelia. Frankowska says. There were
applicants who took their stand on the
stage as Grabiec in Balladyna (a charac-
ter in a Polish romantic drama) and even
delivered their lines well but were stiff as
a poker. But that rarely happened to
graduates of the Wroctaw Department of
Puppetry. They not only had good dic-
tion and interpreted the text well, but
were also acceptable as regards ges-
ture, prepared as actors to create stage
situations.

The graduates of the Wroctaw Depart-
ment of Puppetry are already quite a large
collection of trained puppeteers. In
1972-1997, 364 received their diplo-
mas." Some chose as their place of em-
ployment Polish puppet theater, most of
these community theaters ~ 27 persons;
then came the state theaters — 11 per-
sons, four are pursuing their career in pri-
vate theaters.

A group of graduates of the Depart-
ment, now its teaching staff, are mem-
bers of the Wroctaw Puppet Theater's
acting ensemble. They are:

Jozef Frymet, graduate of the
Wroctaw SATL, who teaching at the De-
partment of Puppetry also earned his
master’s degree there, now is its profes-
sor and assistant dean.

Jacek Radomski, graduate of 1978,
now professor and assistant rector of the
PWST.

Jolanta Goéralczyk, 1981 graduate,
now professor at the Department.
Krzysztof Grebski and Marek Tatko,
1987 graduates, now adjuncts at the De-
partment.

Anna Kramarczyk, 1976 graduate and
Jacek Przybytowski, 1980 graduate, now
senior instructors.

Wiestaw Hejno, who conceived and
produced at the Wroctaw Puppet

Jan Dorman w przedstawieniu
dyplomowym ,Publiczno$¢” F. G. Lorki/in
a diploma production of "The Public" by
F. G. Lorka, rez./dir. Jan Dorman,
PWST, Wroctaw (1984)

Theater the triptych Fenomen wfadzy
(The Phenomenon of  Power)
composed of The Trial after Kafka in
1985, Gyubal Wahazar after Witkacy
in 1987 and the latest Ryszard Il
(Richard the Third) after Shake-
speare, owes his achievements and
his success, apart from the excellent
settings, to actors educated at the
Wroctaw Department of Puppetry
where he served as dean for several
years.

The Wroctaw school makes a less
impressive showing in the context of the
Polish puppet theater as a whole. Only
42 graduates of the Wroctaw Depart-
ment (12% of the total number of gradu-
ates) were employed in Polish theaters
in the 1998/1999 season. Consequently
only every eighth or ninth puppeteer
trained in Wroctaw in the period of
1972-1997 is now pursuing the career
he was trained in the 25 years of the
school’s achievement is represented by
scarcely 10% of the acting ensembles
of contemporary Polish puppet the-
aters.”

THE BIALYSTOK AT DEPARTMENT

OF PUPPETRY ART

When the SATL came to the end of its
days, and the PWST Department of
Puppetry was founded, | conducted a
so-called simulation of the movement of
personnel in the puppet theaters. | found
that the graduates of the Wroctaw
school cannot replace numerically even
the personnel that leaves the puppet
theaters each year, for many go on early
retirement and die prematurely. The con-
clusion: the Wroctaw faculty must be
supplement with courses in puppetry at-
tached to the theaters.

When | moved to Biatystok, Krzysztof
Rau, managing director of the theater
there, and |, a program consultant, drew
up a document that initiated the
Biatystok studio. The document was an
adaptation of the Wroctaw SATL pro-
gram. The title was: "Actor’s Studio of
the Puppet Theater of Biatystok. General
organization, program and financial
principles." We proposed: "The program
of the teaching facility... is a middie
school conducted by the Biatystok Teatr
Lalek. The Studio opens its doors on
October 1, 1974, with a group of 20
students.”

it all began with an embarrassing situ-
ation. Neither the city, nor in fact the the-
ater, were prepared to meet the de-
mands of this initiative. But the embar-
rassment of the Warsaw decision center
was more interesting, it had the power to
establish or to deny the founding of a
new art school. One of the officials of the
Ministry of Culture and Art had this to
say about our idea: If a theater school



were to be set up at the Biatystok puppet
theater then an agricultural academy

could appear in every PGR (State
Farm). This gibe contains an evaluation
of the theater and also an opinion or
Biatystok’s creative potential which, to
tell the truth, was not very strong.

Krzysztof Rau was the founder of the
Biatystok Studio. He "regionalized" the
Wroctaw SATL program that | had
brought with me; he found places where
classes could be conducted, some that
surprised the teachers, like the cafeteria
found in the basement of the Biatystok
Craftsmen’s building. He hired instruc-
tors whom he could not pay and "all the
teachers worked four months without
pay and did not even inquire especial
about it."'® Additionally, all this was going
on illegally. The Studio was never estab-
lished by any kind of official decision.

The situation was saved by Tadeusz
tomnicki, rector of the Aleksander
Zelwerowicz PWST in Warsaw. He said
one time to Krzysztof Rau, "Marczak-
-Oborski has finished writing his history
of the underground theater yet you do
not wish to acknowledge this fact." He
adopted the Studio for when a group of
Biatystok puppeteer applicants visited
him in his dressing room at the Teatr na
Woli which he founded he introduced
them to his staff, "These are students of
my Biatystok underground school."

Due to Tadeusz tomnicki's artistic
and intellectual authority in the art cir-
cles, thanks to his influence in the struc-
tures of power (he was then a Member
of the Polish United Workers’ Party,

PZPR, Central Committee) and espe-
cially due to his persuasive arguments,
the senate of the PWST incorporated,
one might say, the illegitimate Biatystok
Studio in that academy in such a way
that the students who had the first year
course to their credit were enrolled in the
second year of the newly created PWST
Department of Puppetry. The Minister of
Culture and Art published in his decree
of August 1, 1975, for the first time and
ex post facto, his decision_ sanctioning
the existence of the Studio."”

On October 1, 1975, the Biatystok Af-
filiate Department of Puppetry of the
PWST in Warsaw was inaugurated; it is
now called the Department of Puppetry
of the Theater Academy. The Biatystok
school of puppetry is observing its jubi-
lee in 2000. It is likely that a book will be
issued describing what happened and
what will happen later.'® We shall take
note of three achievements of the
school. First, in the period of 1975 1998,
it has trained 336 puppeteers, including
34 directors and 302 actors. Second, of
the 302 actors trained in Biatystok, just
230 were employed by the Polish puppet
theaters in 1998/1999. That is not a
large number, true, but it is the largest in
current puppetry schools today.®

The artistic directors of the major the-
aters which employ at least five gradu-
ates of these puppet schools give them
a grade of B (good).?° Third, the puppe-
teers with connections with the school,
instructors and their pupils, have added
to the state and community theater map
of the country in new, medium-size, pri-

vate theater troupes. This number in-
cludes such already renowned private
theaters as: Tomaszuk’s Wierszalin,
Rau’s 3/4 Zusno, Chodaczynski’'s Unia
Teatr Niemozliwy, Kwiecinski's Teatr
Ognia i Papieru, and institutions that are
important in fulfilling the social function
of the puppet theater and for the local
population as the Walesiak Kwadryga
and the Korzunowicz family Theater.

THE BEDZIN PUPPET THEATER

ACTOR’S STUDIO

Jan Dorman, founder of the Teatr
Dzieci Zagtebia (TDZ), retired in 1978
and Grzegorz Lewandowski took over
the management of the theater. He de-
cided to supplement the ensemble of ac-
tors with qualified puppeteers. On Octo-
ber 12, 1982, he was licensed by the
Minister of Culture and Art to establish a
2 year Puppet Theater Actor’s Studio at-
tached to his theater or actually within it.
Janina Reszkowska became the
school’s director and Henryk Jurkowski
and Jan Wilkowski served as consul-
tants; classes with students were con-
ducted by, among others, Tomasz Brze-
zinski, Janina Keszkowska, Andrzej
Retinger, Michat Rosinski and Juliusz
Wolski. The Studio students (several out
of 120 applicants) were signed up by the
Teatr Dzieci Zagtebia as apprentices.

From 1982 to 1989, when the Studio
discontinued its activity, it had trained 50
graduates. It had inscribed its name in
the history of art schools due to suc-
cesses. At the Biatystok Confrontations

55

- FOT. CAF



of Theater Schools, its production
Zakochani (Lovers) received four prizes.
At a similar event also held in Biatystok,
the Meeting of Theater Schools from Eu-
rope, Bedzin won the Grand Prix, Michat
Rosinski, the new managing director and
artistic director of the Teatr Dzieci
Zagtebia set up another teaching facility
at the theater, it was founded in 1995
and like the forerunner, offers a two year
course. Its seal has the following
inscription  "Non-public Puppet Theater
Actor's studio at the J. Dorman Teatr
Dzieci Zagtebia BEDZIN." Its curriculum
can be represented in four thematic
groups:

1. History of the theater (including that
of the puppet theater) as well as of the
drama (320 hours).

2. General acting skills: diction and
language refinement; voice techniques
song; dance and rhythmics; poems and
scenes in verse form; prose and scenes
in prose; elementary acting assignments
(1480 hours).

3. Acting skill in a puppet theater: act-
ing with an object; acting in a mask; ani-
mation of a puppet; animation of a Java
puppet (480 hours).

4. Skilled performance in three puppet
diploma productions, performed with the
use of the mask, puppet and Java pup-
pet techniques (660 hours).

Graduates of two groups of students,
attending the Studio in 1995 1997 and
1997 1999 totaled twenty-six persons of
whose post-graduate activity known to
the Studio management (that is not
usual in the contemporary art schools,
much to our regret). Known facts: 13
graduates remained in their parent the-
ater, at least 10 were signed up by other
puppet theaters (it is also known in
which).2" Can they be enlisted in the
community of puppeteers active in their
profession? Active how long?

There is one thing that speaks in sup-
port of the theater Studios acting in the
theater or in the closest interpersonal re-
lationship with it: those who will join the
puppet theater after graduation will not
be surprised by its internal atmosphere
and, perchance, scared away by it.

The Bedzin graduates already com-
prise a fairly large and maybe stable (for
a time) group of the ensembles of actors
in Polish puppet theaters. They are em-
ployed in state theaters (6 persons) and
community theaters (24 persons), one
person appears in a private theater.
They represent not quite 8% of the com-
munity of Polish puppeteers who appear
in acting roles and 8.3% of actors who
have received diplomas.??

WHAT NEXT?

In the fifty years from 1950 to 1999,
the six schools of puppetry in existence
in that time educated 833 actors. The
oldest graduates of the Stanistawska
School, have left the theater definitely, |
have been able to account for 236 pup-
peteer-actors active professionally in the
1998/1999 season out of the total num-
ber of graduates of later schools. How
many, from what schools? For the statis-
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tics may be somewhat misleading. They
may be wrong for the earlier schools
whose graduates had more biological
and social reasons to part with the
stage. But let us try to draw up the sta-
tistics. Something may come out of it
and be useful in our search for an an-
swer to the question: What next?

The following five schools have been
arranged in a diminishing order as re-
gards the number of graduates em-
ployed in the 1998/1999 season in pup-
pet theaters, or as regards relative use-
fulness of these schools to the Polish
puppet theater:

1. PWST Department of Puppetry (AT
Department of the art of Puppetry) in
Biatystok — 42%.

2. The Bedzin Puppet Theater Actor’s
Studio — 41%.

3. The Wroctaw Puppet Theater Ac-
tor’s studio — 40%

4. The Cracow PWST Department of
Puppetry (The Jarema School) — 14%.

5. The Wroctaw PWST Department of
Puppetry — 12%2.

In the decade of 2001-2010 the Po-
lish puppet theater, if no catastrophe
strikes our reformed country will need
about one hundred young actors. From
what cities will the managing directors of
artistic puppet theaters who view the
presentations of graduating students of
the three contemporary schools for ac-
tors, | suppose they do see them, will re-
turn with contracts for actors? What next
with the theaters? How will the Polish
puppet theaters look in the future?

Klemens Krzyzagorski

Notes:
1. H. Jurkowski, Polski teatr lalek. U zrodet
legendy i historii, "Teatr Lalek". 25 lat PRL.
1969, 1 4, p.22.
2. J. Kilian-Stanistawska, Marzenie o nie-
bieskich migdafach, "Teatr Lalek". 25 /at PRL.
1969, 1 4, p. 52 and passim.
3. D.J. Kaminski, Rézne formy ksztafcenia
lalkarzy w Polsce, ze szczegoinym uwzgled-
nieniem Panstwowej Szkofy Dramatycznej
Teatru Lalek w Warszawie. Master's degree
thesis written under the guidance of Marek
Waszkiel at the PWST Department of
Puppetry in Biatystok, 1982. Typed copy at
WSL.
4. H. Jurkowski, Dzigje teatru lalek. Od wiel-
kiej reformy do wspodfczesnosci, Warszawa
1984, p. 172.
5. B. Frankowska, "Korzeniami wrosfa w Zzie-
mie, a korong w niebo". Pamietna premiera
"O Zwyrtale muzykancie". Paper delivered at
the symposium devoted to the work of Jan
Wilkowski. Lalka Theater, Warsaw 1998.
Typed copy owned by the author.
6. See the entry "Jarema Wiadystaw" in the
Multimedialna Encykopedia Powszechna,
Fogry, Krakéw 1999.
7. Information from Wiadystaw Jarema. See
also W. Jarema, Od tflumacza in: S. Obraz-
cow, Moja profesja, Krakow 1961,
8. D.J. Kaminski op. cit. passim.
9. D.J. Kaminski op. cit.
10. See J. Popiel (ed.), Krakowska Szkofa
Teatralna, Krakéw 1996.
11. After D.J. Kaminski op. cit.

12. H. Jurkowski, Moje nauki w krakowsko-
-wroctawskiej szkoty, in: Wydziat Lalkarski we
Wroctawiu, p. 23. See note 13.

13. J. Degler, W. Hejno (eds.), Wydziaf Lal-
karski we Wroctawiu (1972 1997), L. Solski
PWST in Cracow, Wroctaw 1999.

14. J. Degler, W. Hejno, op. cit. pp. 106 110
15. Based on replies of 38 puppet theaters to
questionnaire Puppet Theater — The Artistic
Community, Warsaw, August 1999.

16. K. Rau, Najdfuzszy egzamin do PWST,
in: Warszawska Szkofa Teatralna. Szkice i
wspomnienia, PWST im. A. Zelwerowicza,
Warszawa 1991 p. 221 and following.

17. K. Rau, op. cit. p. 225.

18. On the presses.

19. See note 15.

20. See note 15.

21. All the information about the Bedzin
SATL come from documents of the Studio
made available to me by the manager of
Teatr Dzieci Zagtebia. Just before this article
went to press, managing director Michat
Rosinski offered additional information re-
garding graduates of the Studio working in
1999/2000 in the puppet theaters, conducting
courses in the Studio in the 2000/2001 sea-
son.

22. See note 15.

23. See note 15.
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AK-H: Drodzy Panowie, obaj, podob-
nie jak Klemens Krzyzagorski — autor
,Trup uczonych” — braliscie udziat w or-
ganizowaniu i rozwijaniu polskiego szkol-
nictwa, zaréwno na Wydziale Lalkarstwa
we Wroctawiu jak i w Biatymstoku. Czy
korzystaliscie z do$wiadczen swoich po-
przednikow — Wiadystawa Jaremy czy
Janiny Kilian-Stanistawskiej?

HJ: Zwykle tak bywa, ze ludzie, dzia-
lajacy w imieniu jakiego$ $rodowiska, po
czesci myslg rowniez o sobie. W latach
50. Irena Sowicka miata swojg koncep-
cie, Kilian-Stanistawska swoja, Jarema
i Ryl tez. Koncepcje niby $cieraty sie ze
sobg, ale poniewaz ich autorzy bardzo
mocno identyfikowali sie ze swoimi ide-
ami, dla mnie — obserwatora z zewnatrz
-wygladato to tak, jakby oni walczyli nie
tyle o sprawe, ile o siebie, o swojg pozy-
cie. Ale jakie mieli programy? Wydaje mi
sie, ze powinni$my probowac¢ dowie-
dzie¢ sig czego$ wiecej o ich metodach
nauczania. Chociazby dotrze¢ do doku-
mentacji szkoty Kilian-Stanistawskiej.
Moze Adam Kilian co$ pamieta, moze sg
jakies materiaty. Powazng role odgrywat
tam Henryk tadosz. Na pewno uczyt
analizy tekstu, interpretacji stowa.

Od pewnego momentu — przyznam —
intencje lalkarzy zaczety budzi¢ mojg
nieufno$¢. Nie bez powodu dziatalno$¢
krakowskiej szkoty Krzyzagorski charak-
teryzuje stwierdzeniem, ze Jareme po
roku przestata ona interesowac. Dlacze-
go wiec zaczynat? Przyjatem postawe
defensywng, i to tak dalece, ze gdy
w potowie lat 60. wptynagt do minister-
stwa projekt poznanski stworzenia przy
,Marcinku” podyplomowego studium ak-
torskiego — zamiast sie z nim zidenty-
fikowa¢ — postatem go do SPATIF-u.
Stamtad, oczywiscie, przyszyta opinia
hamujgca realizacje projektu.

AK-H: Nigdzie ten projekt nie zostat
odnotowany.

WW: Nie wyszedt poza stadium kon-
cepcyjne. Byt to moment Scierania sie
dwoch estetyk i uktadow sit w $rodowi-
sku. Byta to propozycja ugrupowania,
ktore nie byto jeszcze powszechnie ak-
ceptowane. Powstata w porozumieniu
z Janem Dormanem, Natalig Gotebskag
i Michatem Zarzeckim. O ile dobrze pa-
migtam, w rozmowach brat udziat takze
Zbigniew Kopalko oraz éwczesne kie-
rownictwo ,Marcinka”: Leokadia Serafi-
nowicz, Jan Berdyszak, Jézef Ratajczak
i ja. Chcielismy ksztalci¢ aktoréw, a w
przysztosci tez rezyseréw, na potrzeby
naszych teatrow, nowej estetyki. Oczy-
wiscie, w opozyciji do estetyki i programu
Jaremy.

Pamigtam — wczesniej jeszcze — na
jakim$ zebraniu w SPATiF-ie, ktorys
z bwczesnych luminarzy powiedziat, ze
niepotrzebni sg nam aktorzy, a jedynie
sprawni animatorzy, co zostato — ku
memu oburzeniu — przyjete z aprobata.
Nie chciatem tworzy¢ teatru bez duszy,
bez aktora. Dlatego tez pozniej upomi-
natem sie o aktora wszechstronnego
i zeby ksztalcenie aktora nie byto
ksztalceniem tragarza rzeczy pieknych.

HJ: Projekt poznanski wyprzedzat
wroctawski SATL. Reprezentowat po-
dobng linie myslenia o ksztatceniu po-

Pytania

stale aktualne

Z Henrykiem Jurkowskim

I Wojciechem Wieczorkiewiczem
rozmawia Agnieszka Koecher-Hensel

przez szeroko rozumiang prace warszta-
towg. SATL byt pierwszym sukcesem po
negatywnych doswiadczeniach Krakowa,
dobrym sygnatem, ze tego rodzaju szkol-
nictwo jest jednak, mimo wszystko,
mozliwe.

WW: Wydziaty lalkarskie we Wro-
ctawiu i Biatymstoku nie nawigzywaty do
tradycji wspomnianych wczesniej szkot
pierwszych. Byty tworzone w uczelniach,

Wiestaw Cichy. Gra aktorska z lalka,
¢wiczenia aktorskie z pacynka,

pod kierunkiem Anny
Helman-Twardowskiej/Acting with

a puppet, exercises with a glove puppet
under the guidance of Anna
Helman-Twardowska, PWST, Wroctaw
(1980)
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ktérych tradycje uformowat przede wszyst-
kim Aleksander Zelwerowicz i Leon Schil-
ler. Programy ksztatcenia aktorow-lalkarzy
w jakim$é sensie musialy uwzglednia
schemat nauczania aktoréw dramatycz-
nych. Byly w nich bloki tematyczne,
przedmioty gtowne i kierunkowe. Mozli-
we byly drobne przesuniecia, jesli chodzi
0 zakres, ilos¢ godzin, ale generalnie
byty budowane na schemacie, ktéry chy-
ba juz zbyt dtugo jest realizowany nawet
w szkotach dramatycznych.

HJ: Polskie programy zawsze budzity
moje opory. Bytem zwolennikiem ksztatce-
nia lalkarzy, a nie aktoréw. Oczywiscie,
w tym sporze, jeszcze w czasach wro-
ctawskich, przegratem. Podporzgdkowa-
tem sie decyzjom Srodowiska. Ewentual-
nie wptywatem tylko na jakie$ niuanse,
na przyktad, gdy miatem by¢ dziekanem
w Biatymstoku (jeszcze przed Janem Wil-
kowskim), usunatem z programu cze$¢
zaje¢ muzycznych na rzecz plastycz-
nych i aktorskich. W dalszym ciggu za-
chowuje swoja odrebnos¢. Uwazam, ze
lalkarstwo jest blizej sztuki plastycznej
niz dramatycznej. Ale nie przeszkadza
mi to, ze koledzy i przyjaciele myslg na
ten temat zupetnie inaczej.

AK-H: Jak dzis, z perspektywy laf,
oceniacie efekty waszych wysitkbw?

WW: Pod koniec swojego tekstu Kle-
mens Krzyzagoérski zadaje pytania, na kté-
re, mam nadzieje, odpowiedzg ci, ktérzy
aktualnie pracujg w szkofach. Tak sie
dobrze i prawidtowo sktada, ze sa to juz
w wiekszosci absolwenci naszych szkét.

Natomiast wydaje mi sie, ze wciagz
pozostajg otwarte pytania, ktore istniaty
od poczatku, a nurtowaty mnie od czasu
myslenia o projekcie poznanskim. Poja-
wiaty sie wielokrotnie w naszych dysku-
sjach. Kogo i jak mamy ksztatci¢? Jaki
efekt ksztatcenia chcemy uzyskac? Na
te pytania zostata sformutowana odpo-
wiedz adekwatna do sytuacji. Ksztatcimy
sprawnych, wszechstronnych rzemiesini-
kéw, by zaspokoi¢ biezace potrzeby.

Jezeli patrzymy dzisiaj na rezultaty 30
lat dziatalnosci szkét teatralnych, trzeba
przyznac¢, ze znacznie podniost sie po-
ziom aktorstwa. Wyraznie. Natomiast —
paradoksalnie — mamy mniej zauwazal-
nych kreacji aktorskich w stosunku do
okresu, w ktérym poziom byt przecietnie
nizszy.

HJ: Tak, to prawda.

WW: Byé moze system mistrz-uczen,
o ktérym wspomina Krzyzagorski, stwa-
rzat lepsza, tworcza atmosfere pracy.
Wiem od kolegdw, ze wiele rél w ,Grote-
sce” nie powstato pod dyktando rezyse-
ra, ale wrecz w twérczym konflikcie z nim.

HJ: Wtedy uwazato sie, ze aktor-
-lalkarz, jak aktor dramatyczny, buduje
role.

WW: Stusznie powiedziates: buduje...
Mysle, ze budowanie roli zostato zanie-
dbane w szkotach.

AK-H: W szkofach czy w pracy rezy-
serow?

HJ: Zmienita sie konwencja teatru.

WW: W dzisiejszym programie ksztat-
cenia aktora uczy sie rzemiosta -
mozliwie wszechstronnie. Natomiast stu-
dent buduje role chyba jedynie podczas
przygotowywania dyplomu.
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HJ: Musze przyznaé, ze nurtowato
mnie zawsze pytanie, czym ma byc¢
szkola, kogo zamierza wprowadzi¢ w zy-
cie artystyczne. W zwigzku z tym sta-
wiatem sobie pytanie nawet nie o to,
kogo teatr lalek potrzebuje, ale kogo
teatr lalek interesuje? Jakie warunki mu-
szg by¢ spetnione, by miody czlowiek,
ktory przychodzi do tej szkoty, a potem
trafia do teatru lalek, czutl peing satys-
fakcije i mial szanse samorealizacji.
Robitem nawet rézne analizy w okresie
wroctawskim, odbywaly sie dyskusje,
konferencje, na ktére zapraszaliSmy, na
przykitad, prof. Bohdana Korzeniewskie-
go. Stwierdzitem wtedy, ze teatrem lalek
interesuje sie albo introwertyk, albo pla-
styk, albo nauczyciel. Lalkarze nie zga-
dzali sie ze mng. W gruncie rzeczy nie
zaluje, ze przegratem w tej dyskusji.
Teatr prosperowat swietnie i miat wspa-
niate osiggniecia. Ale kiedy dzi$ kontak-
tuje sie z moimi studentami, absolwen-
tami, ich smuteczkami i ambicjami, po-
wraca to samo pytanie. | przypominaja
sie stowa prof. Aleksandra Bardiniego,
ktéry powtarzal, ze kazdy wyktadowca
w szkole artystycznej ma specjalne obo-
wigzki wobec swoich studentéw: szcze-
rosci i uczciwosci profesjonalnej.

Wydaje mi sie, ze podczas tych 30 lat
pracy nie zawsze byliSmy tak uczciwi
wobec studentéw. Miata miejsce gra na
pograniczu pewnego ukiadu nieszcze-
rosci. Z jednej strony jako pedagodzy
deklarowalismy, ze jeste$my szkotg lal-
karska, a studenci powiadali: bedziemy
w niej studiowaé, ale przeciez chcemy
by¢ aktorami. | wtedy zaczynata sig two-
rzy¢ podwdjna rzeczywistosc. Czy ta po-
dwdjna rzeczywistos¢ byta i jest nam
potrzebna? Czy nie lepiej zdefiniowaé
sprawy na nowo i uzyskaé komfort
petnej uczciwosci?

WW: Ale czy ta nieuczciwos¢ nie byta
po trosze wymuszona? Byla. Potrzebg
wypuszczenia duzej ilosci absolwentow.
Stad pierwsza nieuczciwos$é pojawiata
sie przy egzaminach wstepnych. | mamy
dzi$ przyklady absolwentéw z tytutem
magistra, pozbawionych na przyktad
stuchu czy poczucia rytmu. Ale moze
w danym roku byto niewielu kandydatow
— mezczyzn? Dalsze nieuczciwosci byly
konsekwencjg pierwszej. Minimalna se-
lekcja. W prywatnych szkotach zachod-
nich na pierwszy semestr zapisac sie
moze kazdy, kto wniesie odpowiednie
optaty, ale w toku nauczania jest ostra
selekcja i z kilkudziesieciu konczy studia
garstka; dwie czy trzy osoby.

Jezeli dzi$ najwiekszy gtoéd aktorow
mamy zaspokojony w teatrach, nadszedt
moze czas, by postawi¢ sprawe bardziej
uczciwie. Moze warto zaczaé¢ ksztalcic¢
nie tylko rzemiesinikéw, ale i artystéw?
Zwtaszcza, ze rzeczywistos¢ jest inna
i przyszios¢ tez. Sg wieksze mozliwosci
indywiduainej twoérczosci: tworzenia spe-
ktakiu czy nawet teatru przez aktora.

AK-H: Rzemiosfo jest podstawg
wszelkiej tworczo$ci. Daje szanse roz-
woju. Jak przeformutowac studia, by
absolwent byt kim$ wiecej niz rzemie$l-
nikiem?

WW: To pytanie istnieje od dawna.
Najlepsza, dla mnie, odpowiedz dat

E. Szwarc ,Krélowa Sniegu’/"Snow
Queen", rez./dir. L. Serafinowicz, PWST,
Wroctfaw (1980)

Eugeniusz Speranski w swojej ksigzce
Aktor w teatrze lalek. Piszac o technice
aktorskiej, stwierdzit, ze nie ma techniki
dla techniki. Technika stuzy realizowaniu
okreslonego zadania. Dopiero ‘wtedy,
gdy aktor ma postawione wyrazne za-
danie, bedzie doprowadzat do perfekcji
swojg sprawnos¢ techniczng. Podstawg
jest wiec technika wewnetrzna aktora.
Kiedy obserwowatem trening w teatrze
Grotowskiego, zauwazytem, ze aktorzy
nie robili tepego treningu. Realizowali
zadania aktorskie.

AK-H: No, coz? Przypomina o sobie
zaniechana przed laty metoda Konstan-
tego Stanistawskiego.

WW: Grotowski sie od niej nie odzeg-
nywat. Przyznam, ze moje myslenie
obecne o ksztatceniu artystow lalkarzy
zainspirowane jest systemem nauczania
szkoty w Stuttgarcie i rezultatami, jakie
ostatnio ogladam, jak chocby przedsta-
wienie Michaela Vogla pokazane w Biel-
sku-Biatej. W Magdeburgu na festiwalu
wystgpito paru absolwentéw i wszyscy
zwrdcili na siebie uwage.

Teraz moge odpowiedzie¢ na posta-
wione wczesniej pytanie, jak oceniam
efekty naszej pracy w szkole z dzisiejszej
perspektywy? Jestem sktonny wycofac¢ sie
z tezy o wszechstronnosci ksztatcenia.
O ile wtedy wspdtistniaty réznorodne kie-
runki poszukiwan, obszar penetracji arty-
stycznych teatru lalek byt ogromny. Aktor
musiat by¢ wszechstronny, by znalezé
zatrudnienie w kazdym teatrze. Obecnie
moze trzeba sie koncentrowac na wybra-
nej technice czy konwenciji. | powinien by¢
to wybor, dokonywany przez mtodego
artyste juz w szkole.

AK-H: Mysli Pan, Ze tak sie zmieni
struktura teatrow w Polsce, ze w wigk-
szosci bedg dziata¢ samodzielni twércy?
W teatrach repertuarowych nadal chyba
bedzie potrzebna wszechstronno$c?

WW: Nie wykluczam tego, by student
poznat wszystkie techniki w wymiarze
takim, jak obecnie poznaje. Natomiast
sgdze, ze mogtby na drugim roku podej-
mowac decyzje, w jakiej technice bedzie
realizowat swoj dyplom.

HJ: Ale czy bedzie miat szanse dalej
uprawiac te technike, zalezy od dyrekto-
ra teatru, do ktérego sie zaangazuje.

WW: Jezeli w ogodle sie zaangazuje.
Moze stworzy wtasny teatr.

HJ: Interesujgce sa poszukiwania
artystyczne — indywidualne i grupowe,
zrodzone z opozycji do tego, co stabilne.
(Pisze o tym na marginesie relacji z fe-
stiwalu w Pilznie, publikowanej w tym
numerze ,Teatru Lalek”.)

Wymienites szkote w Stuttgarcie. Ale
jest ona wykwitem zupetnie innego
systemu ekonomicznego i organizacji
zycia teatralnego. W Polsce mamy sytu-
acje stabilng, pewna strukture, kilkadzie-
siat budynkéw, administracje, dyrekto-
réw. Odpowiedzmy sobie na pytanie: czy
ta infrastruktura jest dobrem czy kamie-
niem u szyi teatru?



WW: To jest dobro.

HJ: Tez tak uwazam. Nie bez powodu
w pewnym okresie gmachy teatralne na-
r0d budowat sobie. Trzeba uwzgledni¢
rowniez te tradycje w procesie ksztatcenia
artystow. Sugeruje, by studia w szkole
byly niestychanie otwarte, elastyczne.
Rozmaite sg temperamenty. Przywotam
tu znakomitg szkote francuska, ktora
pewnie upadnie w zwigzku ze $miercig
jej zatozyciela i kierownika. Jacques
Lecoq byt wspaniatym cztowiekiem i pe-
dagogiem, bo umiat znalez¢ w studencie
to, co byto istotg jego talentu. Marzy mi
si¢, zeby nasi pedagodzy tak odkrywali
uzdolnienia studentéw i kierowali ich na
wiadciwg droge. Moze ona prowadzi¢ do
teatru — instytuciji, albo do zupetnie indy-
widualnych zadan. Na to potrzeba nie
tylko pewnej elastycznosci systemu.

WW: Méwiac o teatrze statym, musi-
my odrozni¢ trwato$¢ bazy materialnej —
budynku i wyposazenia od trwatosci
instytucji — zespotu. Za nieporozumienie
uwazam przecigganie zycia instytucji
teatralnej, ktora sie artystycznie wypali-
ta, skonczyta. Mysle, ze w nowych wa-
runkach proces przemian bedzie prze-
biegat tak, ze teatry w okreslonych miej-
scach bedq dziataly do momentu wy-
czerpania potencjatu tworczego danej
grupy. Po czym bedzie nastepowata
zmiana. W tych samych miejscach, bu-
dynkach bedzie dziatat inny zespot.

HJ: Oczywiscie, ale to sprawa kom-
pleksowa. Nie dotyczy tylko struktury
teatralnej. W naszej sytuacji — jak sie

zdaje — okoliczno$¢ przypisania zespotu
do budynku stwarza poczucie bezpie-
czenstwa. Takze w sensie spotecznym.

AK-H: Mysle, ze w reformie ,Bania-
luki”, przeksztatcenia jej w O$rodek Tea-
tralny, Krzysztof Rau dokonat pierwszej
proby potgczenia starej struktury z nowa,
przewidywang. W jednym budynku, jed-
nym organizmie, funkcjonujg rézne ze-
spoty i aktorzy mogq wystgpi¢ z wiasng
inicjatywg, mogg tworzy¢ swoj teatr.

WW: To proba zaadaptowania na
polski grunt doswiadczen chocby teatru
niemieckiego.

HJ: Mysle, ze pomyst Raua jest inte-
resujacy i realizowat go z wtasciwym so-
bie temperamentem, moze nieco auto-
kratycznym, z czego wynikly rozmaite
ktopoty z zespotem. Ale chwata Rauowi
za to, ze podjat takg probe.

AK-H: Moze ten opér zespotu wynikat
z przyzwyczajenia do dawnej struktury;
Z nieprzygotowania psychicznego i za-
wodowego niektorych aktoréw do podje-
cia wyzwania i samodzielnej pracy?

WW: To bylo i jest wyzwanie. Takie
wyzwania na ogé6t bywajg podjete.
Wczesniej czy pozniej. Mysle, ze mamy
juz dzisiaj warunki, by zycie teatralne
w Polsce byto bogatsze; by w teatrach
instytucjonalnych mogty by¢ realizowane
rézne koncepcje. Pewna elastycznosc
juz istnieje.

HJ: Ale obcigzenia socjalistyczne
wiszg wcigz nad nami, nie tylko psy-
chiczne, ale i ekonomiczne. Wyobraz
sobie, ze kto$ w Bielsku ma psychike

uczciwego aktora-rzemiesinika. Codzien-
nie przychodzi na prébe, gra i jest
szczesliwy. Zmienia sie struktura teatru
i on powinien go opusci¢. Musi catg ro-
dzine przenies¢ do innego miasta. | oka-
zuje sie, ze struktura socjalistyczna
wcigz istnieje, bo w Polsce bardzo
trudno — ot, po prostu — przeprowadzi¢
sie do innego miasta.

AK-H: Wréémy jednak do szkolnictwa.
Jezeli zaktadamy taki proces prze-
ksztatcen, podobny jak chocby w ,Bania-
luce” — polegajgcy na wspétistnieniu
réznych modeli teatréw, juz dzi$ powin-
no sie do tej sytuacji dopasowywac
szkolnictwo. £

HJ: Tak. | to chyba powinno by¢ przej-
Scie, o ktorym mowit Wieczorkiewicz —
w kierunku ksztatcenia artystow.

WW: Statystyka Krzyzagoérskiego wy-
kazuje, ze zdolny aktor-lalkarz w kazdej
chwili znajdzie zatrudnienie w teatrze
dramatycznym, a niezdolny aktor drama-
tyczny w teatrze lalek. Mysle, ze problem
polega nie tylko na tym, jak ksztatci¢, ale
tez, jakie pozniej stwarzaé warunki, by
zdolny lalkarz mogt zrealizowaé swoje
ambicje artystyczne w obrebie teatru
lalek, nie szukajgc tych mozliwosci na
scenie dramatycznej.

HJ: Powracamy do punktu wyjscia —
rekrutacji. Pojawia sie tez problem, czy
ten typ teatru — teatr lalek, jest po-
trzebny w zyciu spotecznym? Czy gdyby
znikngt nagle z mapy teatralnej Polski
kto§ odczutby jego brak? Czy dla mto-
dych ludzi jest jaka$ perspektywg? Czy
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jest on poza tym dobrze sytuowany na
rynku marketingu zawodowego?

WW: Na te pytania dawatbym odmien-
ng odpowiedz. Teatr lalek tak wrdst
w Swiadomos¢ spoteczng, ze jest nie-
zbedny. Swiadczg o tym cyfry. Stabilna —
z tendencjg wzrostowa — frekwencja
w teatrach lalek.

Natomiast, czy ten teatr jest na tyle
atrakcyjny i rozreklamowany, by miody
artysta chetnie lokowatl w nim swoje
ambicje? Mam duze watpliwosci. Mato
tego, ten teatr jest dzisiaj obcigzony
mys$leniem komercyjnym i mam poczu-
cie, ze ze swoich obowigzkéw spotecz-
nych wywigzuje sie czesto, idac po linii
najmniejszego oporu.

HJ: Co w takim razie powinny zrobi¢
szkoty, by do tego teatru przychodzili
ludzie, ktorzy rzeczywiscie moga sie
w nim spetnic?

AK-H: Pamietacie opowie$c, ktorag tez
przytacza Krzyzagorski, o tym jak Jan
Wilkowski po zobaczeniu spektaklu So-
wickich zdecydowatl, ze bedzie lalka-
rzem. Wilkowski fascynowat z kolei
miodsze pokolenie artystéw, chocby Pio-
tra Tomaszuka. Jestem przekonana, ze
moment zafascynowania sztuka czy
osobowoScig artysty bywa impulsem de-
cydujgcym o zyciu cztowieka.

WW: Kazdemu arty$cie potrzebna jest
inspiracja. Zwtaszcza, jezeli mtody czto-
wiek nie bardzo wie, co chciatby robié.
Impuls moze ptynaé tak z ogladanego
dzieta jak tez kontaktu z artystg. Poma-
ga mu sie zorganizowac¢. Dla mnie takim
impulsem bylo przedstawienie Kopalki
Pastereczka i kominiarczyk w warszaw-
skim ,Baju”. Uwierzytem, ze teatr lalek
ma szanse byc¢ teatrem artystycznym.

Niczego nie mozna zarzuci¢ od strony
rzemiosta spektaklom telwizyjnym Mup-
pet show. Mozna by je pokazywac stu-
dentom - oto sprawnosc¢, ktérg powin-
niscie osiggnac¢. Z drugiej strony, nie
wiem, kogo moze zainspirowa¢ Muppet
show?

HJ: Byt taki okres, kiedy ze mnie usi-
towano zrobi¢ ksiedza i nawet mnie za-
praszano na obiady w Zgromadzeniu
Ksiezy Marianow. Szef tego zgroma-
dzenia opowiadat o tym, jak odwiedzat
w mtodosci jakis klasztor i tam podano
obiad. A na koniicu kompot. Byt tak wspa-
nialy, ze wcigz myslat o tym kompocie
i w koncu trafit do tego zgromadzenia.
Impulsy moga by¢ rozmaite.

AK-H: Teatry coraz czesciej przeja-
wiajg myslenie komercyjne, coraz mniej
Jest zjawisk fascynujgcych (nie oferujg
kompotéw). Skad wiec plyngé ma
impuls? To bfedne kofo. Jak ten problem
rozwigzac¢ w szkolnictwie? Jak przycigg-
ngc odpowiednich kandydatow?

Zatézmy, ze nad komisjg rekrutacyjng
czuwa duch prof. Bardiniego. Wiem,
Bardini bywat okrutny w swej szczerosci,
ale wielu ludziom pomogt. Nie dbat o po-
pularno$c. Pod koniec zycia byt zgorzk-
niafy. Nie wiem, czy tatwo dzi$ utrzymac
takg postawe. Pojawia sie problem indy-
widualnosci profesoréw. Niewielu jest
Bardinich i Lecogow.

HJ: To sprawa bogactwa $rodowiska.

WW: Nie tylko bogactwa, ale tez zaist-
nienia relacji mistrz-uczen. Naijlepiej,
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oczywiscie, jesli zaistnieje w czasie
nauki, na terenie szkoly. Zawsze bylo
tak, ze uczen poszukiwat mistrza i nieraz
znajdowat go w dalekim kraju.
Wspbtczesnie mamy instytucje visiting
profesor, ktéra funkcjonuje Swietnie we
wszystkich dziedzinach nauki i sztuki.
Wielokrotnie na posiedzeniach rady wy-
dziatu w Biatymstoku pojawiat sie po-
stulat zapraszania mistrzéw z catego
Swiata. Dzisiaj jest to tatwiejsze.

AK-H: Do tego zmierza chyba Marek
Waszkiel. — Rozumiat to  wczesnigj
Krzysztof Rau, ktory realizuje te idee
w Oérodku Teatralnym ,Banialuka’.
Podobnie dziata Waldemar Wolarski.

HJ: Ale chyba wcigz za mato jest
u nas roznorodnych warsztatow. Mtodzi
ludzie powinni jak najczesciej spotykaéd
sie z wybitnymi indywidualnosciami,
wspolnie z nimi pracowac. To sa zrodia
inspiracji, ktore wielokrotnie decydujg
o drogach réznych artystéw.

W szkotach na Zachodzie, jak choéby
w Stuttgarcie, studenci w ciggu trzech lat
majg okoto 25 dwu-trzytygodniowych
warsztatow. Gdyby wziaé pod uwage
program szkét polskich, mozna by wy-
rozni¢ tez 25 przedmiotéw czy zajeé.
Aczkolwiek rytm warsztatowy bardziej
dominuje w Stuttgarcie niz w czasie zajeé
w Biatymstoku. Barbara Muszynska pro-
wadzi co$ w rodzaju wlasnego warsz-
tatu. Ma zawsze doskonate rezultaty.
Pewnie lepiej bytoby, gdyby zmieniono
jej rytm, gdyby zamiast 2-4 godzin ty-
godniowo, miata 2-3 tygodnie zajec.

Istnieje jednak pewna przewaga na-
szych szkét nad zachodnimi, co wigze
sie z tradycjami Europy $rodkowej (po-
dobnie jest w Czechach). Ot6z staramy
sie zachowac wyobrazenie artysty jako
cztowieka wielkiej kultury, o szerokich
zainteresowaniach. Programy naszych
szkdt wyposazone sa W elementy wie-
dzy o kulturze. By¢ moze nalezatoby
niektére przedmioty traktowaé inaczej,
mniej szkolnie podsuwacé je naszym stu-
dentom, zeby naprawde formowac z nich
ludzi wielkiej kultury, ale obecnos$¢ tych
przedmiotéow jest ogromnym walorem
naszych szkot.

WW: Wprawdzie szkoty angielskie,
francuskie i niemieckie nie dajg takiej
wiedzy, ale za to dajg spore umiejet-
nosci techniczne i bardzo cenng umiejet-
nos¢ prowadzenia codziennego, indywi-
dualnego treningu. W Niemczech bytem
zaskakiwany przez aktoréw. Pytali mnie,
jakie dodatkowe elementy powinni
uwzgledni¢ w swoim indywidualnym
treningu w zwigzku z zadaniami, jakie
majg w sztuce.

AK-H: To wynik indywidualnej pracy
ze studentami.

WW: O indywidualnym toku studiow
moéwilismy od poczatku ksztatcenia rezy-
serow. Ale to myslenie powinno obejmo-
waé rowniez aktorow. W Stuttgarcie
spektakl dyplomowy przygotowuje sie
przez 2-3 lata. Student przychodzi do
profesora z pomystem. Omawiaja go
i potem spotykajg sie za podt roku, by
przedyskutowac¢ nastepny etap. A pracu-
je sie samodzielnie.

Jest jeszcze sprawa, ktorg podnosi
tez Krzyzagérski — niezbednosci oso-

bistego stosunku aktora do lalki przez to,
ze on ja sam wykonuje. Niby w naszych
szkotach istnieje taki przedmiot jak
budowa lalki — przedmiot pomocniczy,
realizowany w zaleznosci od finan-
sowych mozliwosci szkoty. Natomiast
w Stuttgarcie podstawowq przestrzenig
dziatania jest ogromna pracownia,
$wietnie technicznie wyposazona. Kazdy
student moze tu sam przygotowac
elementy niezbedne do swojego przed-
stawienia.

HJ: Krzyzagoérski pisze o tym przy
okazji kursu ,Bajowego”, w ktérym
uczestniczyt Alojzy Smolka. Przede
wszystkim uczyli ich dtubania lalki.

AK-H: Oczywiscie, ze to jest wazne.
W ten sposdb aktor buduje swdj instru-
ment, swoje Srodki wyrazu. Moze zbyt
pochopnie, tworzac wydziaty lalkarskie,
odrzuciliscie do$wiadczenia szkét pierw-
szych?

WW: Przyznaje sie do btedu w moim
wczesdniejszym mys$leniu. Za bardzo
poszlismy w kierunku ksztafcenia aktora,
za mato w kierunku ksztatcenia lalkarza.
Pozostaje jednak przy swoim zdaniu:
zeby zostac artystg teatru lalek, trzeba
przede wszystkim by¢ aktorem. Trzeba
mie¢ temperament aktorski i potrzebe
aktorskiej wypowiedzi.

HJ: Obrazcow tak okreslat réznice
miedzy aktorem dramatycznym, a lalka-
rzem: pierwszy moéwi: ja gram postac;
drugi powiada: ja pokazuje, ze lalka gra
postac sceniczng.

AK-H: Mysle, ze istota tkwi w Swia-
domosci budowania poprzez postac sce-
niczng okreslonych tre$ci.

HJ: Mozna tu uzyé¢ terminu ,projek-
cja”. Projektuje na siebie lub projektuje
na inne postacie.

AK-H: Ale poprzez siebie, poprzez
wiasne wnetrze trzeba przetozyé tresci
na inny instrument. Nie na wtasne ciato.

WW: Aktor musi $wiadomie wybrac te
srodki ekspresji, ktore daje teatr lalek,
ale dusza musi by¢ aktora.

HJ: Kiedys uzylem okreslenia ,zywiot
aktorski”. Zywiot jako baza wszystkich
widowisk: dramatycznych, operowych, pan-
tomimicznych, lalkarskich. Zywiot przed-
stawiania.

AK-H: Doszlismy do istoty aktorstwa
w teatrze lalek. Ale wracamy do tego, ze
aktorstwo jest budowaniem roli. Zaczyna
sie w duszy od tego, co chcemy powie-
dzie¢ poprzez role.

WW: Jest to wyrafinowana decyzja
organizowania wiasnej aktorskiej wypo-
wiedzi poprzez materie teatru lalek.

HJ: Ironia polega na tym, ze te de-
cyzje podejmuje nie aktor, ale rezyser.

WW: Zgoda, w teatrze instytucjo-
nalnym. A ja ciggle mysle o aktorskim
teatrze lalek, jaki moze byc i jakiego
przejawy mamy okazje ogladac.

AK-H: Dziekuje Panom za rozmowe
Z nadziejg na lepszg przysziosc.



Still Relevant Questions

Henryk Jurkowski and Wojciech Wieczorkiewicz
interviewed by Agnieszka Koecher-Hensel

AK-H. Both of you had played a part
in organizing the Polish schools in the
Puppet Departments of Wroctaw and
Biatystok as had Klemens Krzyzagorski,
author of the "Learned Troupes." Did
you rely on the experience of your
precursors Witadystaw Jarema and
Janina Kilian-Stanistawska?

HJ: Quite often, people acting on
behalf of a group also think of
themselves. In the fifties, Irena Sowicka
had her idea, Kilian-Stanistawska had
hers, as did Jarema and Ryl. Their ideas
seemed to clash with each other, but
since each was strongly identified with
his idea, for me, and outside observer, it
looked as if they were fighting for
themselves, for their position, and not
for the cause. But what were their
programs? | believe that we should try to
learn more of the teaching methods. At
least get hold of the documents of
Kilian-Stanistawska’s school. Perhaps
Adam Kilian remembers something,
maybe there are some kinds of material.
Henryk tadosz played an important role
there. He must have taught literary
analysis, interpretation of the text.

There came a moment, | admit, when
the intentions of the puppeteers began
to rouse my suspicion, when | stopped
liking them. Not without reason, Krzyza-
gorski describes the Cracow school’s
activity saying that it stopped interesting
Jarema after one year. Why did he begin
then? | assumed a defensive stance with
such strong resolve that when in the
mid-sixties the ministry drew up the
Poznan project of establishing a
post-graduate actor’s studio attached to
the Marcinek Theater, instead of
identifying myself with it, | sent it to
SPATIF (Polish Actors of Theater and
Film Association). The opinion received,
quite naturally put a stop to the project.

AK-H. There is no record of that
project available anywhere.

WW: It never went beyond the conce-
ptual stage. It was a moment of two con-
flicting aesthetics and of power politics.
The proposal came from a group which
was not yet generally accepted. It was
developed with the understanding of Jan
Dorman, Natalia Gotebska and Michat
Zarzecki. If | remember correctly, other
participants in the conversations were

Zbigniew Kopalko, and the Marcinek the-
ater management: Leokadia Serafino-
wicz, Jan Berdyszak, Jozef Ratajczak and
I. We wanted to train actors and in the
future also stage directors for the needs
of our theaters, the new aesthetics.

In opposition to Jarema’s aesthetics
and program, of course. | remember one
of the then luminaries who spoke at the
SPATIF meeting saying that we don’t need
actors, we only need animators and this,
to my indignation, was received with appro-
val. | did not want to create a theater
without a soul, with an actor. That is why
later | insisted on versatile actors, that
the training of an actor was not the train-
ing of a "porter of beautiful objects."

HJ: The Poznan project was preceded
by the Wroctaw SATL (Puppet Theater

M. Gogol ,Ptaszcz”/"The Overcoat”,
rez./dir. Jozef Frymet,

scen. Jadwiga Mydlarska-Kowal,
PWST, Wroctaw (1998)
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Association). It represented a similar line
of thinking about training by means of a
broadly conceived workshop method.
SATL was the first success after the ne-
gative experience of Cracow, an encou-
raging signal that this kind of schooling
is possible despite all.

WW: The puppetry departments of
Wroctaw and Biatystok did not revert to
the tradition of the "first schools" mentio-
ned earlier. They were established in
academies whose traditions were form-
ed principally by Aleksander Zelwero-
wicz and Leon Schiller. The training
problems of puppeteer actors had to
take to some degree of curricula of
actors training for the dramatic theaters.
They included thematic sessions, major
subjects and specialist courses. Certain
slight adjustments were possible as
regards the scope and number of hours,
but on the whole they were based on the
scheme which is perhaps pursued too
long even in the drama schools.

HJ: The Polish programs always
roused my opposition. | was an
advocate of training puppeteers and not
actors. Of course | lost in this
controversy even back in the Wroctaw
times. | submitted to the decision of the
theater circle. | influenced only some
nuances. When | was to be the dean in
Biatystok (before Jan Wilkowski), |
canceled part of the music courses in
favor of courses in the visual arts and
acting. | continue to hold my own. | feel
that puppetry is closer to the visual than
to the dramatic art. But | am not
bothered by the fact that my colleagues
think differently.

AK-H: How would you assess your
efforts today, from the perspective of
years?

WW: Toward the end of his work,
Klemens Krzyzagoérski raises questions
to which those who are now working in
the schools will hopefully provide an
answer. It is right and well that most of
them are graduates of our schools.
However, | feel that there are still open
questions which had existed from the
beginning and preoccupied me since
then. Since | thought about the Poznan
project. They emerged frequently in our
discussions. Whom and how should we
teach? What effect do we wish to pro-
duce with our teaching. The questions
received answers that were adequate to
the situation. We educate proficient,
versatile artisans to satisfy current needs.

Looking back today at thirty years of
activity of theater schools, we must
admit that the level of acting has been
much improved. Distinctly so. However,
paradoxically, we have fewer notable
acting performances in relation to the
period in which the acting was just
average.

HJ: Yes, that is true.

WW: It may be that the master-pupil
relation, which Krzyzagérski mentions,
created a better creative atmosphere. |
know from my colleagues that many of
the performances in the Groteska were
not created under the dictates of the
director but in a creative conflict with
him.
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HJ:

It was assumed then that the
actor puppeteer as the dramatic actor,
constructs his role.

WW: You're right, constructs. | believe
that construction of a role has been
neglected in the schools.

AK-H: In the schools or in the method
of directors?

HJ: The convention of the theater has
changed.

WW: In the present teaching program
actors are taught a craft on the widest
scale. The student constructs his role
only when working for his diploma.

HJ: | must admit that the question that
has always absorbed me is, what is the
school supposed to be? Whom does it
set out to introduce into the art world? In
this connection | asked myself not who
the puppet theater needs but whom
does the puppet theater interest?

What conditions must be met so that
the young person, who comes to that
school and then goes on to the puppet
theater, should feel fully satisfied and
have the chance to realize himself. |
made all kinds of analyses in the
Wroctaw period. There were discussions
and conferences to which we invited
Prof. Bohdan Korzeniewski, for instance.
| realized then that an introvert, or an
artist, or a teacher was interested in the
puppet theater. The puppeteers did not

agree with me. Actually, | don’t regret
that | lost the argument. The theater
flourished and chalked up significant
achievements. But when | contact my
students and graduates today, and see
their disappointments and ambitions,
that same nagging question returns and
| remember the words of Prof.
Aleksander Bardini, who repeated that
every teacher in an art school has a
special duty toward his students:
honesty and professional integrity.

It seems to me that we have not
treated our students with integrity during
the past thirty years. Our behavior
bordered on an agreement of insincerity.
On the one hand, the teachers declared,
we are a puppetry school and the
students said we shall study in it but we
want to be actors. That is when there
developed a kind of double reality. Do
we need that double reality? Is it not
better to redefine the issue and attain
the comfort of full integrity?

WW: But was not the dishonesty
forced on us? It was. It is the need to
bring out a large number of graduates.
Thereby the first dishonest step was
taken at the entrance exams. Now we
have graduates with master’s degrees
with tin ears and no sense of rhythm. Or
it may be that there were not many
applicants that year, not many men? Not

FOT. ROMAN SIENKO



Intermedium piekarskie’/"The Baker
Intermedium”, rez./dir. Tomasz Jaworski,
scen. Wiestaw Jurkowski, PWST,
Biatystok (1985).

Na zdjeciu/In the picture: Dorota Bugata,
Adam Zieleniecki. Ewa Sztuka

much of a selection. In the private
western schools anyone can enroll in the
first semester who pays the required
tuition fee. But, in view of the stiff requ-
irements, the several scores of students
are reduced to handful of three or two at
the end of the first semester.

Now that the initial carving of theaters
for actors may have been satisfied, the
time may have come to face the issue
boldly. Particularly as the reality is
different now and will be in the future.
There is greater opportunity for actors to
participate in the play's production and
in creating the theater.

AK-H: Craftsmanship is the basis of
every creative process. It provides a
chance for development. How should
the courses be restructured so that the
graduate be someone more than a
craftsman?

WW: That question has been asked
for a long time. The best answer for me
was given by Eugeniusz Speranski in his
book Aktor w teatrze lalek (The Actor in
the Puppet Theater). Writing about acting
technique he said, there is no technique
for technique's sake. Technique is the
means to the realization of a given assign-
ment. The actor will be a able to improve
his technical proficiency only when he is
given a clearly stated assignment. This
internalized technique of acting is the
foundation. As | observed the training
exercises at the Grotowski theater, | saw
that the actors were not just going
mechanically through the motions, they
were carrying out acting assignments.

AK-H: So, echoes of the Konstantin
Stanislavsky method?

WW: Grotowski did not disavow this
fact. | admit that my present thinking
about the training of puppet actors is
inspired by the training system of the
Stuttgart school and by the results |
have recently seen, as for instance the
Michael Vogel production shown in
Bielsko-Biata. A couple of graduates
appeared at Magdeburg and every one
attracted attention.

I can now answer the question posed
earlier, what do | think of the effects of
our work in school from our present
perspective? | am inclined to retreat
from the thesis of versatility of the
teaching program. In the past there were
many simultaneous directions of experi-
mentation, the area of the puppet the-
ater's penetration was vast, the actor
had to be versatile so that he could find
employment in every theater. Today it
might be necessary to concentrate on a
chosen technique or convention. That
choice should be made by a young artist
still in school.

AK-H: Do you think that that is how
the structure of schools in Poland will

change, that the majority of artists will
act independently? Versatility will still be
necessary in the repertory theaters, |
assume?

WW: | don't deny the fact that the
student should learn all the techniques
in the same measure as he does now.
But | think that he could decide during
the second year on the technique he will
work on for his diploma.

HJ: But whether he will be able to work
in that technique will depend on the
managing director of the theater he will join.

WW: If he will indeed join a theater.
He may establish one on his own.

HJ: Of interest are the artistic experi-
ments, individual and group, impelled by
opposition to what is stable. (I write
about this in connection with the account
of the Pilzen festival in the present issue
of the magazine.)

You mentioned the school in Stuttgart.
But it is the product of an entirely
different economic situation and organi-
zation of cultural life. In Poland we have
a stable and reliable structure, scores of
buildings, an administration, managing
directors. We must answer the question:
is this infrastructure good or is it a mill-
stone tied to our neck?

WW: It is good.

HJ: | think so too. Not without cause
had the "people built theaters for them-
selves." Account must be taken of that
tradition in the teaching process of artists.
| suggest that the school courses be
open-minded and flexible. There are all
kinds of temperaments. Let me refer to
the excellent French school which may
close down with the death of its founder
and director, Jacques Lecoq, a marve-
lous man and teacher who knew how to
find what constituted the essence of the
student’s talent. My dream is that our
teachers discover the talents of students
and direct them to the right course. It
may lead to the theater, institution or to
altogether other occupations. One needs
more than just a flexible system for
that.

WW: Speaking of a stable theater, we
must differentiate between the stability
of the material base — the buildings and
equipment, from a stable institution,
ensemble. | think it's a misunderstanding
to extend the life of a theater institution
which has burned out, is finished artisti-
cally. | think that in the new conditions,
the process of change will take a course,
where theaters situated in a given
location will operate until the given
group’s creative potential is exhausted.
Then the next change will take place. A
different group will be operating in the
same buildings in the same place.

HJ: Exactly, but it's a complex pro-
blem. It pertains not only to the theater’s
structure. In our situation, it seems to me
that with the group being attached to a
building there will be a sense of security.
In the social sense as well.

AK-H: [/ think that with the reform of
the Banialuka, its transformation into the
Theater Center, Krzysztof Rau has
made the first attempt to unite the old
structure with the new that was planned.
In one building, in one organism, various

ensembles and actors can initiate their
own ideas, can create their own theater.

WW: It was an attempt to adapt, at
least the German system to the Polish
situation.

HJ: | think Rau had an interesting
idea, that he realized it with his usual
temperament, perhaps too autocratically,
which raised all kinds of problems with
the ensemble. But glory be to Rau for
having tried. ‘

AK-H: The opposition of the ensemble
may have been due to its being
accustomed to the old structure,
because some actors were unprepared
psychologically and professionally to
take up the challenge and to work
independently.

WW: It was and is a challenge. This
kind of challenge is usually taken up. |
think the conditions are ripe in Poland
today for a richer theater life, for all
kinds of conceptions to be realized in the
institutional theaters. There already is a
certain flexibility.

HJ: The socialist past still weighs on
us, not only psychologically but also
economically. Just imagine that some-
one in Bielsko-Biata has the psyche of
an honest actor craftsman. He attends
rehearsals every day, performs and is
happy. The theater structure changes
and he should leave the theater. He
must move his family to a different town.
And it appears that the socialist struc-
ture still exists because it is very difficult
to get up and move in Poland, even simply
impossible to move to another town.

AK-H: But let us go back to the
schools. Assuming that a process of
transformation as that, let’s say, in the
Banialuka, where various models of
theater coexist, takes place. The school
system should be adapted to that
situation today.

HJ: Yes. This should be the transition
that Wieczorkiewicz spoke of — to train
artists.

WW: Krzyzagorski's statistics indicate
that a gifted actor puppeteer can find
employment in the dramatic theater at
any moment while a poor actor can find
employment in the puppet theater. | think
the problem is not only how to train but
also what conditions should be created
so that a gifted puppeteer could realize
his ambitions within the sphere of the
puppet theater without the need to get
his chance in the dramatic theater.

HJ: We come back to the point of
departure — recruitation. The problem is
whether this type of theater, the puppet
theater, is needed in the life of the
population? Would anyone feel its
absence if it were to disappear suddenly
from the theater map of Poland? Is it
well situated on the professional
market?

WW: | would give a different answer
to these questions. The puppet theater
is so deeply rooted in the social
consciousness that it is indispensable.
The figures provide the proof. The table,
with a growth tendency, of attendance at
the puppet theaters.

But is that theater so attractive and
well publicized that a young artist would
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be eager to locate his ambitions in it? |
have grave doubts. Furthermore, this
theater is hamstrung so greatly by
commercial thinking that | have the
feeling that it acquits itself of its social
duties by often taking the line of least
resistance.

HJ: What then should the school do to
have people come to it that can really
realize themselves?

AK-H: Remember the story also told
by Krzyzagorski about Jan Wilkowski.
When he saw the play put on by the
Sowickis, he decided that he would
become a puppeteer. Wilkowski in turn
fascinated the young generation of
artists, like Piotr Tomaszuk. I'm convinc-
ed that the moment of fascination with
art or the personality of an artist is the
decisive impulse in human life.

WW: Every artist needs to be
inspired. Especially if a young person is
not sure what he would like to do. The
impulse may come from looking at a
work of art or from a contact with the
artist. It helps him organize. For me this
impulse came from the performance of
Kopalka, Pastereczka i kominiarczyk
(Kopalka, the Shepherdess and the
Chimney Sweep) in Warsaw Baj The-
ater. | believe that the puppet theater
can be an artistic theater.

You can find no fault with the
television serial The Muppet Show. It
can be shown to students — this is the
proficiency you should attain. On the
other hand, | don’t know who could be
inspired by The Muppet Show.

HJ: There was a period when an
attempt was made to make me a priest, |
was even invited to dinners by the
Marian Brothers Order. The head of the
order told how in his youth he used to
visit a monastery and was served dinner.
And a compote in the end. It was so
wonderful that he constantly thought
about this compote and finally he found
it in this Order. There are all kinds of
impulses.

AK-H: Theaters are betraying com-
mercial interests with growing frequency.
There are fewer occurrences of fasci-
nation (they do not serve compote).
What then provides the impulse? It's a
vicious circle. How can this problem be
solved by the schools? How can the
right applicants be attracted? Let us
assume that the spirit of Prof. Bardini
watches over the recruitarion commis-
sion. | know, Bardini could be cruel in his
honesty, but he did help many people.
He did not care about popularity. He was
embittered toward the end of his life. |
don’t know whether this kind of attitude
can be easily maintained today. There’s
the problem of the personality of
professors. There are not many Bardinis
and Lecogs today.

HJ: It depends on the assets of the
theater community.

WW: Not only the assets but also on
the existence of the relation
master-pupil. It is best when this relation
exists in the school, during the years of
study. It used to be that the pupil sought
the master and sometimes found him in
a distant land far from his country. Today
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we have the institution of the visiting
professor which functions perfectly in
every field of art and science. The
postulate to invite masters from all parts
of the world was expressed many times
at the Department Council’'s sessions in
Biatystok. It's easier to do today.

AK-H: Marek Waszkiel seems to be
heading toward that goal. It was under-
stood earlier by Krzysztof Rau, who is
putting this idea into practice at the
Banialuka Theater Center. Waldemar
Wolanski is taking similar measures.

HJ: But we still don't have a diversity
of workshops. Young people should
meet outstanding personalities as often
as possible, and work with them. Those
are the sources of inspiration which
often determine the career choices
made by various artists.

In the schools in the west, as for
instance in the earlier mentioned school
in Stuttgart, students have about
twenty-five two or three week workshops
in the course of three years. Taking the
program of Polish schools we can also
name 25 subjects and workshop
sessions. Although the workshop rhythm
is more dominant in Stuttgart than the
workshops in  Bialystok. Barbara
Muszynska tuns something on the order
of her own workshop. She always has
excellent results. But it would have been
better if the rhythm of the schedule were
changed and instead of assigning 2 or 4
hours a week, there were sessions of 2
to 3 weeks. But our schools hold the
upper hand over those in the west. This
is related to the tradition of Central
Europe (we find the same in the Czech
Republic). We try to preserve our
concept of the artist as a man of great
culture, as a man of broad interests. The
programs of our schools are provided
with elements of knowledge about
culture. Some subjects could perhaps be
treated differently, offered not in the
textbook fashion but so that the students
could really be formed into people of
high culture. Yet the existence of these
subjects represents the high merit of our
schools.

WW: Although the English, French
and German schools do not provide
such knowledge, they provide sizable
technical skills and the very valuable
ability to carry on individual training
exercises on a daily schedule. In
Germany, | was surprised by the actors.
They asked what other elements they
should take into account in their
individual exercises in connection with
their assignments in the play.

AK-H: That's a result of work done
individually with students.

WW: We spoke of the individual
course of study at the beginning of the
course for directors. But that idea should
also include actors. In Stuttgart the
diploma production is prepared for two
to three years. The student comes to the
professor with an idea. They discuss it
and then they meet every six months to
consider the plan for the next stage. And
the work is done independently. There is
one other problem raised also by Krzy-
Zzagorski, the indispensable personal

relation of the actor to his puppet by
having him make it himself. The subject
of building puppets does exist in our
school as a subsidiary subject, but that
depends on the financial situation of the
school. In Stuttgart, on the other hand, a
large workshop remarkably equipped,
serves as the basic area of activity.
Every student can produce here
elements necessary to his performance.

HJ: Krzyzagérski writes about this
when discussing the Baj theater course
which was attended by Alojzy Smolka.
They learned first of all how to "whittle a
puppet.”

AK-H: That is important of course.
That is how an actor builds his
instrument, his medium of expression.
Maybe we were too rash in rejecting the
experience of "the first schools” when
we set up the puppetry departments.

WW: | admit my mistake in my initial
thinking. We went too far in training
actors, and too little in training a
puppeteer. But | stand by my first idea,
that in order to become an artist of a
puppet theater one must be above all an
actor. One must have the temperament
of an actor, and possess the need to
express oneself in acting.

HJ: Obraztsov described the diffe-
rence between the dramatic actor and
the puppeteer this way: the first one
says "Il am playing a charactrer," the
second one says "Il am demonstrating
that the puppet is playing a part.”

AK-H: | believe that the crux of the
matter lies in the awareness that | am
building a given contents through the
stage character.

HJ: One may use the term “pro-
jection." I am projecting on myself or |
am projecting on other characters.

AK-H: But through myself, through my
own inner self | must transpose the
contents to another instrument. Not to
my own body.

WW: The actor must consciously
select the means of expression prefer-
red by the puppet theater, but he must
have the soul of an actor.

HJ: | had once used the term "an
acting element." An element as the
basis of performance in dramas, operas,
puppetry. The element of the perfor-
mance.

AK-H: We have come to the essence
of acting in the puppet theater. But we
return to the fact that acting consists of
constructing a role. It begins in the soul
to say what we wish to portray through
the role.

WW: [t is a delicate decision
regarding the organization of one’s
acting expression through the material of
the puppet theater.

HJ: The irony is that the decision is
made by the director and not by the
actor.

WW: You are right, in the institutional
theater. | am thinking always of the
actors’ puppet theater, what it can be
and what examples of this theater we
have the occasion to see.

AK-H: Thank you for the conversation
and leave you with hope for a better
future. ]



Ze swiata/From Abroad

Historia finskiego teatru lalek jest
rownie krotka jak historia finskiej
panstwowosci.

Na terenach dzisiejszej Finlandii uzy-
wano niegdy$ magicznych figur i masek
podczas polowan na niedzwiedzie. Po
chrystianizacji pojawiaty sie one réwniez
w czasie $wigt Bozego Narodzenia.
W XVIIl i XIX wieku przez dwa najwiek-
sze finskie miasta: Helsinki i Viipuri (dzi-
siejszy Wyborg) przechodzit ,szlak kultu-
ralny” taczacy Sztokholm i St. Peters-
burg. Dzieki temu podrézujgce po nim
zagraniczne trupy lalkarskie dawaty oka-
zjonalnie przedstawienia dla finskiej pu-
blicznosci. Okres romantyzmu rozbudzit
w elitach artystycznych i intelektualnych
entuzjazm dla teatru lalek, jako nowego
medium niosgcego romantyczne idee.
W salonach helsinskiej i wyborskiej bohe-
my powstawatly wiec mate spektakle,
gtdwnie w teatrze cieni bgdz marionetko-
we, bawigc najczesciej samych grajgcych.

Do drugiej wojny $Swiatowej powstaty
w Finlandii pierwsze instytucjonalne i pro-
fesjonalne teatry lalek, grajgce swoje
przedstawienia zaréwno dla publicznosci
dziecigecej, jak i dla dorostych. Pierw-
szym z nich byt ,Marionetteatern” zato-
zony w Helsinkach w 1909 roku i prowa-
dzony przez ponad dwadziescia lat przez
Kalle Nystroma. Po wojnie finscy lalka-
rze rozpoczeli $wiadome poszukiwania
swego stylu i koncepcji artystycznych.
Nie bez znaczenia byly w tym czasie
dwie wizyty zagranicznych lalkarzy: Jac-
gesa Chesnais (1949) i Siergieja Obraz-
cowa (1950). Oni to wiasnie zainspiro-
wali na nowo finskich artystéw i wskazali
mozliwosci rozwoju teatru lalek. Powsta-
waly kolejne teatry: ,Lapin Nukketeat-
teri”, zatozony w Laponii przez Annikki
Setéla, helsinski ,Helsingin Nukketeat-
teri’ Mony Leo oraz ,Kasper-teatteri”
braci Irji i Mattiego Ranin, ktérzy na
grunt finski sprowadzili Kasperle.

W Finlandii dziatajg obecnie cztery
instytucjonalne i profesjonalne teatry
lalek, z ktérych az trzy potozone sg
w okregu helsinskim. Kazdy z nich po-
siada wtasng siedzibe, scene i kazdy
znacznie rozni sie od pozostatych.

Pierwszym, najstarszym i najbardziej
znanym jest helsinski ,Vihreda Omena”
(Zielone Jabtuszko”), zatozony w 1971
roku przez poprzedniego prezydenta
swiatowej UNIMA — Sirppe Sivori-Asp.
Polozony w centrum stolicy. Swoje

Arkadiusz Klucznik

- Finski teatr lalek

miejsce znalazt w zabytkowej bibliotece.
Tu znajduje sie jego scena z matg, 60.
osobowg widownig, biuro, archiwum
oraz pracownia. Prowadzony obecnie
przez Ulle Raitahalme teatr zatrudnia na
state siedem os6b, w tym dwdjke akto-
réw, i daje rocznie trzysta przedstawien
dla prawie 30-tysiecznej widowni dzie-
ciecej. Teatr utrzymuje ozywiong wspot-
prace z teatrami z zagranicy; w statej
kooperacji z angielskim Norwich Puppet
Theatre powstat spektakl Nowe szaty
cesarza grany w jezyku angielskim, a
obecnie, w ramach europejskiego
projektu ,Milenium”, powstaje nowa
premiera — Krolowa $niegu. W 1996
roku teatr ,Vihrea Omena” otworzyt
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H. Ch. Andersen ,Krélowa Sniegu’/
"The Snow Queen",

rez./dir. Luis Zornoza Boy,

Helsinki Vihred Omena Theater
(Finlandia/Finland 2000)
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nowg pracownie i galerie, w ktorych
odbywaja sie kursy i warsztaty dla dzieci
i dorostych, zainteresowanych tym ga-
tunkiem teatru. Tu tez znajduje sie naj-
wigksze archiwum finskiego teatru lalek.

Teatr ,Vihrea Omena” szczegdlnie
dba o atmosfere towarzyszacg przedsta-
wieniom. Na kameraing, wrecz intymng
widownig, dzieci wchodza bez butéw;
w ciggu kilku minut zaczynajg sie czuc
jak we witasnym pokoju. Nie ma tu foteli
teatralnych czy krzeset — publicznosé
siada na rozestanych na podiodze
poduchach. Réwniez niewielkie wymiary
sceny zapewniajg bezposredni kontakt
dziecka z aktorem.

Drugi z helsinskich teatrow ,Sampo”
potozony jest na obrzezach stolicy, a
swojg siedzibe ma w kompleksie handlo-
wym. Prowadzony przez matzenstwo
Maije i Bojana Bari¢, teatr specjalizuje
sie w technice marionetek. Powstata
w 1977 roku (po zakonczeniu studiow
przez Maije Bari¢ na wydziale lalkarskim
praskiej AMU) scena lalkowa czesto
wspotpracuje z orkiestrami symfonicz-
nymi lub mniejszymi zespotami muzycz-
nymi, tworzac przedstawienia z Zywag
muzykg. Teatr obecnie na state zatrud-
nia cztery osoby (w tym Zzadnego akto-
ra), czesto powierzajgc muzykom ani-
macje lalek. Wspotpraca z finskg tele-
wizjg pozwolita ,Sampo” na stworzenie
wielu popularnych telewizyjnych progra-
moéw dla dzieci, np. lhana joulu.

Teatr prowadzi poza tym dziatalnos¢
wydawniczg i edukacyjng. ,Sampo”
organizuje i uczy innych jak prowadzié
zajecia teatralne z dzie¢mi; wydaje pod-
reczniki, kasety video oraz inne mate-
rialy dotyczgce teatru lalek. Na te dzia-
talnos¢ zdobywa osobne $rodki finan-
sowe i posiada osobny budzet. Rowniez
przy wyborze zaproszen na miedzyna-
rodowe festiwale twércy teatru biorg pod
uwage korzysci edukacyjne. ,Sampo”
bywa tylko tam, gdzie moze wymieni¢
doswiadczenia zwigzane z edukacjg
teatralna.

Teatr ,Hevosenkenkd” (,Podkowa”),
trzecia ze scen potozona jest w Espoo,
miescie przylegtym do Helsinek, z dala
od miejskiego zgietku, w matym ,ma-
jatku” dawnej wiejskiej szkoly — Jahan-
nusmaki. To najwieksza z firiskich scen
lalkowych (widownia stuosobowal!), w
petni i profesjonalnie wyposazona. Zato-
zycielem ,Hevosenkenka” i jej obecnym
dyrektorem jest absolwentka wydziatu
rezyserii dramatycznej helsinskiej Aka-
demii Teatralnej — Kirsi Aropaltio. Teatr
zatrudnia na  statych  kontraktach
dziesie¢ osbéb, w tym trzech aktorow,
dajac rocznie okoto 300 przedstawien
dia 30-tysiecznej widowni. Przedsta-
wienia grane tu sg zaréwno w jezyku
finskim, jak i szwedzkim (drugi naro-
dowy jezyk obowigzujgcy w Finlandii),
ale i w albanskim czy somalijskim.

Tuz po zatozeniu, nie majac jeszcze
wlasnej siedziby, teatr ,Hevosenkenkad”
korzystat z goscinnosci malej sceny
Teatru Narodowego — Willensauna, co
nie pozostato bez znaczenia dla statusu
i popularnosci teatru. Do konca 1999
roku teatr ma zamiar otworzyé jeszcze
nowq pracownie i galerie, ktére sg
konieczne dla edukaciji teatralnej.

.Hevosenkenka” to teatr przygotowu-
jacy dziecko do spotkania z ,dorostym
teatrem”; tu miody widz ma czu¢ sie jak
w teatrze, nie jak we wlasnym pokoju.
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Karminowa kurtyna, teatralne fotele,
kawiarnia we foyer — tworzg atmosfere
najbardziej ,dorostego” z finskich
teatréw lalek.

Czwartym z instytucjonalnych teatrow
lalkowych Finlandii i jednoczesnie je-
dynym poza okregiem helsifiskim jest
.Mukamas” (,Na niby’) w Tampere.
Zatozony w 1979 roku przez swojego
obecnego dyrektora — Mansi Stycz, jest
jednoczesnie siedzibg finskiej UNIMA.
Scena z osiemdziesiecioosobowq wido-
wnig, pracownia i biura teatru oraz
archiwum finskiej UNIMA mieszczg sie
w drewnianym domu, ktéry teatr przejat
po strazy pozarnej (jest to druga sie-
dziba teatru). Budynek wymagat jednak
gruntownej przebudowy, totez prace nad
przystosowaniem go do warunkow
teatralnych trwaty dos¢ dtugo. Spektakle
~-Mukamasu” grane sg rocznie okoto 300
razy dla 30-tysiecznej widowni. Tampe-
ranska scena prowadzi najbardziej ozy-
wiong wspotprace ze scenami i tworcami
z zagranicy. Od samego poczatku state
kontakty z czeskim ,Drakiem” i jego dy-
rektorem Josefem Kroftg oraz lalkarzami
z Rosji i Szwecji owocowaly rézno-
rodnoscig repertuaru, zaréwno pod
wzgledem literackim, jak i plastycznym.

Dziatania ,Mukamasu” i finskiej
UNIMA doprowadzity do stworzenia
w tym roku pierwszej edycji miedzynaro-
dowego festiwalu teatréw lalek w Tam-
pere. To jedyny istniejgcy dzi$ festiwal
teatrow lalek w Finlandii; w 1999 roku
goscity na nim teatry z Rosji, Czech,
Japonii i oczywiscie Finlandii.

Kazda z instytucjonalnych scen lal-
kowych prawie potowe ze swoich przed-
stawien gra poza wiasng siedziba,
podrézujac po kraju, ale i ,wizytujgc”
sceny zagraniczne. Wszystkie finskie
teatry lalek powstaty z matych grup
amatorskich, a ich powstanie nie byto
.sterowane odgérnie”. Po okoto 2-3
letnim okresie ,na wtasnym garnuszku”
kazdy zwracat sie do finskiego Mini-
sterstwa Edukacji (w Finlandii nie
istnieje Ministerstwo Kultury i Sztuki)
o state dotacje, czyli zmiane statusu
z amatorskiego na instytucjonalny teatr
panstwowy. Wszystkie mialy okazje
uczyni¢ to w latach 70., w najkorzyst-
niejszym okresie dla finskiej gospodarki
i bez wigkszych trudnosci otrzymaty
(i otrzymuja nadal) pomoc rzadowa.
Oprocz stalych dotacji teatry (rowniez
nieinstytucjonalne i amatorskie) moga
ubiega¢ sie o coroczne granty finan-
sowe, przydzielane przez rzad lub inne
organizacje czy fundacje, na konkretne
projekty. Wptywy z biletéw pokrywajg
prawie 50% budzetdw teatralnych, a dzia-
falno$¢ scisle teatralna (spektakle)
prowadzona jest réwnolegle z dziatalno-
$cig edukacyjna. Wszystkie z finskich
scen lalkowych korzystajg z aktoréw
angazowanych na kontrakty roczne
(.kontrakt na role”), dajac w sumie okoto
1400 przedstawien rocznie dla 120-ty-
siecznej widowni. Mimo ze wartosci te
sq nieporownywalne z polskimi, i po-
mimo krétkiej historii, finski teatr lalek
wypracowat sobie niezalezng pozycje
i znaczenie, czego dowodem moze byé
uznanie w kulturze finskiej roku 1999 za
,Rok teatru lalek” oraz stworzenie
w Tampere nowego miedzynarodowego
festiwalu teatrow lalek.

Z powodu braku klasycznej drama-
turgii lalkowej wiekszos¢ przedstawien

oparta jest na wspétczesnych tekstach,
czesto pisanych dla konkretnej reali-
zacji. Dzieki tradycji narodowej plastyka
finskiego teatru lalek opiera sie na natu-
ralnych materiatach (drewno, ptétne,
skora), tworzgc postacie rodem z teatru
ludowego.

Obok instytucjonalnych scen lalko-
wych w Finlandii istniejg réwniez profe-
sjonalne jednoosobowe teatry lalek.
Duza i stale zmieniajgca sie ich liczba
zapewnia przedstawienia dla okoto
50-tysiecznej widowni; teatry te najczes-
ciej graja ,na zamoéwienie” w szkotach,
bibliotekach, muzeach, domach kultury,
jednoczesnie samodzielnie prowadzac
wiasne firmy” teatralne i korzystajac
jedynie z okazjonalnych grantéw finan-
sowych.

Sitg finskiego teatru lalek sg zywo
dziatajgce grupy amatorskie lub pétpro-
fesjonalne. Czionkowie grup najczesciej
pracujg we wlasnych zawodach, a row-
noczesnie tworzg samodzielnie i od pod-
staw przedstawienie teatralne. Wiek-
szos$¢ grup posiada wiasne siedziby i to
wiasnie te teatry tworzg w wielu
miejscach klimat teatralny finskiej pro-
wincji. One tez czesto, na réwni z te-
atrami instytucjonalnymi reprezentujg
Finlandie na miedzynarodowych festi-
walach teatréw lalek.

Mata ilo$¢ instytucjonalnych scen nie
pozwolita na stworzenie w Finlandii
statej profesjonalnej edukacji tworcow
teatru lalek. W 1983 roku helsinska
Akademia Teatralna w porozumieniu
z Ministerstwem Pracy zorganizowata
prowadzony przez Maije Baric o$mio-
miesieczny kurs teatru lalek dla bezro-
botnych aktoréw. Z inicjatywy Kristiny
Hurmerity (zatozyciela i dyrektora dzia-
tajacego do 1996 roku w Vaasa teatru
.Peukalopotti”) i jej polskiej wspbtpra-
cowniczki Anny Proszkowskiej powstata
Vaasa Academy — czteroletni kurs waka-
cyjny dla lalkarzy amatoréw i profesjo-
nalistéw, prowadzony przez wyktadow-
coéw wroctawskiej PWST.

Pierwszy w petni profesjonalny cykl
edukacyjny zostat zorganizowany w
Turku (Abo) przez Kitte Sare z pomocg
szwedzkiego lalkarza - Michaela
Meschke. Szkota ta jest obecnie czescig
»turku Polytechnik of Art", a jej szefem
jest absolwent pierwszego rocznika — Ari
Ahlholm, reprezentujgcy nowe pokolenie
lalkarzy finskich. W roku 1999 odbyt sie
pierwszy nabor (12 studentéw); nastep-
ne odbywac sie maja prawdopodobnie
co dwa lata. Finscy lalkarze ksztatcg sie
réwniez za granica: we Francji, Polsce,
USA.

Teatr lalek w Finlandii, mimo swoich
niewielkich rozmiaréw, coraz mocnig
wpisuje sie¢ w pejzaz kulturalny swego
kraju. Bez wzgledu na przejsciowe pro-
blemy finansowe, dziata bardzo preznie
i stuzy potrzebom kulturalnym nie tylko
najmtodszych.



Finnish

Puppet Theater

he history of the Finnish puppet
theater is as short as the history of
Finland’s independence.

At one time magic figures and masks
were used in bear hunts in today’s area
of Finland. Upon the Christianization of
the country they also appeared during
the Christmas holidays. In the 18th and
19th centuries the "cultural road" linking
Stockholm with St. Petersburg ran thro-
ugh the largest cities of Finland, Helsinki
and Viipuri (present day Vyburg). The
foreign puppet troupes that traveled this
road took the opportunity to give perfor-
mance for the Finnish public. Romanti-
cism inspired an enthusiasm among the
elite art and intellectual circles for the
puppet theater as a new medium for
transmitting the idea of Romanticism.
The Helsinki and Vyburg salons of the
bohemians staged small performances,
most of these in the shadow genre or
with marionettes, for the entertainment
of the performers in most cases.

Up to World War I, institutional and
professional puppet theaters appeared
in Finland for the adult as well as for the
child audiences. The first was Marionet-
teatern established in Helsinki in 1909. It
was headed for twenty years by Kalle
Nystrom as its manager.

After the war the Finnish artists set
out to develop their own style and artistic
concept. Not without significance were
the two visits at this time by foreign pup-
peteers Jacques Chesnais (1949) and
Sergei Obraztsov (1950). It is they who
inspired the new Finnish artists and dis-
covered to them the direction of deve-
lopment of the puppet theater. Other
puppet theaters were established,
notably: Lapin Nukketteateri founded in
Lapland by Anniki Setald, the Helsinki
Helsinging Nukketeateri, Mony Leo and
Kasper-teatteri, the brothers Iria and
Matti Ranin brought Kasperie to Finland.

At present there are four institutional
and professional puppet theaters in Finland
of which three are in the Helsinki region.
Each has its own headquarters, stage and
each is quite distinct from the rest.

The first, the oldest and best known is
the Vinred Omena (The Green Apple) in
Helsinki, founded in 1971 by the pre-
vious president of UNIMA, Sirppa
Sivori-Asp. Located in the center of the
cty it found a home in the historical
library building. It has its stage here with
a small 60 seat auditorium, archives and
workshop. Headed by Ulla Raitahalme,
the theater employs a permanent staff of
seven, including two actors offering
three hundred performances each year
for nearly thirty thousand children
attending. Furthermore, the theater
keeps up a lively cooperation with
foreign theaters and it collaborates on a
permanent basis with the English
Norwich Theatre, producing jointly the
Emperor's New Clothes performed in

English. A new production of The Snow
Queen is being mounted now as part of
the Millennium program. In 1996 the
Vihred Omena Theater opened a new
workshop and gallery where courses
and workshops for children and adults
are given for those who are interested in
this form of theater. Here too the largest
archives of Finland’s puppet theater are
found.

The Vihred Omena theater attaches
special importance to the atmosphere of
the performance. The children enter the
intimate chamber theater without their
shoes and in a few minutes begin to feel
as in their own room. There are no
theater seats of chairs, the public sits on
pillows placed on the floor. The smali
stage also insures direct contact
between the child and the actor.

The second Helsinki theater, the
Sampo, is located on the outskirts of the
capital with its seat in a shopping center.
It is headed by the husband and wife
team Maija and Bojan Bari¢. The theater
specializes in the marionette technique.
Established in 1977, when Maija Baric,
graduate of the AMU of Prague where
she studied at the Department of Pup-
petry, the theater frequently cooperates
with symphony orchestras or smaller
musical ensembles to stage productions
with live music. At present the theater
has a staff of four (with no actors among
them), often supported on stage by the
musicians as puppet animators. lts
cooperation with Finland’s television has
enabled the Sampo to produce many
interesting television programs for
children, such as lhana Joulou.

The theater is involved in publishing
and education, guiding and teaching
others how to conduct theater courses
for children, it issues textbooks, video

‘cassettes and other material concerning

the puppet theater. It obtains funding for
this activity separately and has a
separate budget. In selecting theaters to
take part in international festivals,
theater’s artists are also guided by their
educational contribution. The Sampo is
present there where it can exchange
mutual experience in theater education.
The theater Hevosenkenka (Horse-
shoe), the third theater, is located in
Espoo, a town bordering on Helsinki but
far from the tumult of the city at a small
estate of a former country school
Juhannusmaki. It is the largest puppet
theater in Finland (seating one hundred
persons) fully and professionally equip-
ped. The founder of Hevonsekenka and
its present manager is a graduate of the
department of stage directing of the
Helsinki Theater Academy, Kirsi Aro-
paltio. The theater has a permanent staff
of ten persons under contract, including
three actors. It gives 300 performances
to a thirty-thousand audience each year.
The performances are in Finnish and

Swedish (the second official language of
Finland) but also in Albanian and
Somali.

When it was founded, the theater did
not yet have its own seat and so
Hevosenkenka took advantage of the
hospitality of the small stage of the
National Theater, Willensuana, a fact
which reflected on the status and
popularity of the theater. The theater
plans to open a new gallery and work-
shop by the end of 1999 which are
necessary for theater education.

Hovesenkenka prepares the child for
appreciation of the "adult theater.” The
young theater-goer is supposed to feel
here as in a theater not as in his own
room. The carmine curtain, the theater
chairs, the coffee shop and the foyer
create the atmosphere of this most adult
of Finland’s puppet theaters.

The fourth institutional puppet theater
of Finland and the only one outside of
Helsinki region is Mukamas (Make-Be-
lieve) in Tampere. Founded in 1979 by
its present manager, Mansi Stycz, it is
also the headquarters of the Finland
UNIMA. The auditorium seating eighty
persons, the stage, workshop and the
theater office as well as the UNIMA
archives are housed in a wooden
building which the theater has taken
over from the fire fighters (this is the
second headquarters of the theater).
However, the building had to be comple-
tely reconstructed, an undertaking that
demanded quite a long time, in order to
adapt it to theater requirements. The
Mukamas gives an average of three
hundred performances for a thirty-tho-
usand audience. The Tampere theater is-
most actively involved in cooperation
with foreign theaters and artists. It has
maintained a continuous contact with the
Czech Drak and its managing director
Josef Krofta and with the puppeteers of
Russia and Sweden from the very
beginning of its existence, which
resulted in a widely varied repertory in
the literary as well as in the visual
sense.

The activity of Mukamas and of the
UNIMA in Finland finally led to the first
edition of an international puppet theater
festival in Tampere. This is the only
puppet theater festival in Finland. In
1999 it was attended by theaters from
Russia, Japan and, of course, from
Finland.

Every one of the institutional puppet
theaters gives nearly half of its
performances outside its own theater,
touring its own country as well as
“visiting” foreign theaters. All of Finland’s
puppet theaters grew out of small
amateur groups without being "steered
from above.” After about two or three
year period of doing it alone, each one
turned to Finland’s Ministry of Education
(Finland does not have a Ministry of
Culture and Art) for a permanent subsidy
and a change from an amateur status to
an institution, a state theater. All had the
opportunity to do this in the seventies in
the best period of Finland’'s economy
and without much difficulty received (and
still receive) government assistance. In
addition to the permanent subsidized
theaters (non-institutional and amateur)
can request grants of funds awarded by
the government or other organizations
and foundations, earmarked for specific
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projects. About 50 per cent of the
theater's budget is covered by box office
returns (for performances) conducted
simultaneously  with its  education
activity. All of Finland’s puppet theater
ensembles are staffed by actors under
contract for one year (contracts for
roles), giving about 1400 performances
a year for an audience of 120,000.
Though these figures do not compare
with those in Poland, yet the puppet
theater of Finland has, despite its brief
history, developed an independent
position and significance as may be
testified by the acknowledged status in
Finland's culture and by naming 1999
The Puppet Theater Year and by the
establishment in Tampere the interna-
tional theater festival.

For lack of classical puppet plays
most of the productions are based on
contemporary dramas, often written for a
specific production. Thanks to the tradi-
tional national art, Finland’'s puppet
theater uses natural materials (wood,
cloth, leather) to create figures that hark
back to the folk theater.

Aside from the institutional puppet
theaters there are also professional
puppet theaters for solo performances in
Finland. Their large and constantly
changing numbers provide performan-

BRAVO!

Liliana Bardijewska

organizowany przez finski ASSITEJ

miedzynarodowy festiwal teatrow dla
dzieci i mtodziezy ,Bravo!” zostal wpisa-
ny w kalendarz imprez osmiu kultural-
nych stolic Europy 2000. Jego gidowng
ideg, wielokrotnie podkreslang przez
organizatorow, bylo ukazanie réznorod-
nosci i bogactwa $rodkdw artystycznych,
jakimi dysponuje teatr dla dzieci i szero-
ko pojety teatr lalek, w celu zaintereso-
wania tymi dziedzinami miodych finskich
rezyserow, aktorow i producentow.

W konicu marca na kilkunastu helsin-
skich scenach spotkato sie 15 zespotow
z 8 krajow, przedstawiajac w ciagu 6 dni
blisko 50 spektakli. Gospodarze zapre-
zentowali osiem przedstawien o bardzo
roznorodnym charakterze — od mtodzie-
zowego musicalu poprzez tradycyjne
zwierzece bajki dla najmiodszych po
operowe i baletowe pastisze. Szczegdl-
ng uwage zagranicznych obserwatoréw
zwrdcita pantomimiczna Ksiezniczka na
grochu Teatru Tanca Hurjaruuth, lalkowa
Krélowa Sniegu w poszukujacym no-
wych srodkow wyrazu teatrze (,Zielone
Jabtuszko”) oraz pantomimiczno-quasi-
-operowy liryczny spektakl Promenada
w wykonaniu najmtodszego pokolenia
tancerzy i $piewakéw helsinskiej Opery.

Finski teatr dla dzieci dat sie poznac
podczas festiwalu jako teatr poszukujgcy
sSwWojego nowoczesnego oblicza, konse-
kwentnie probujacy przetamywac¢ dotych-
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ces for about 50,000 persons. These
theaters are usually invited to perform at
schools, libraries, museums, houses of
culture. At the same time they have their
own theater business and only rarely
apply for grants of funds.

The strength of the puppet theaters of
Finland resides in the energetic amateur
or semi-professional groups. Members
of these groups most frequently work in
their own trades while developing
original plays from scratch. Most of the
groups have their own seats and it is
these theaters which create the typical
climate of many provincial towns. They
too represent Finland at international
puppet theater festivals on the same
footing as the institutionalized theaters.

The small number of institutionalized
theaters did not make it possible to
establish professional training for artists
of the puppet theater. In 1983 the
Helsinki Theater Academy, together with
the Ministry of Labor, organized an
eight-month long course for unemployed
actors conducted by Maija Bari¢. Kristina
Humerinty (founder and managing
director of Peukalopotti theater that was
active in Vaasa up to 1996) and her
Polish collaborator Anna Proszkowska
set up Vaasa Academy operated by
lecturers of the Wroctaw State Higher

— Helsin

czasowe artystyczne schematy i przy-
zwyczajenia zarowno tworcow, jak i pu-
blicznosci. Dlatego tez Finowie chetnie
zapraszajg do wspodtpracy zagranicz-
nych rezyserow, ktérzy z jednej strony
wnoszg nowe wizje artystyczne, z dru-
giej zas — nowe spojrzenie na teatr dla
dzieci, widzac w miodym odbiorcy part-
nera, nie zas$ obiekt dydaktyczny.
Nieprzypadkowo wiec dwa z najciekaw-
szych finskich przedstawien festiwalo-
wych, Krélowa Sniegu i Promenada,
byty owocem koprodukgcji finhsko-angiel-
skigj i finsko-szweckiej.

Wiekszo$§¢ z o$miu zagranicznych
spektakli zarekomendowanych do udzia-
tu w festiwalu przez narodowe osrodki
ASSITEJ-u to kameralne widowska dla
najmtodszych. Byt wsrdd nich i tradycyj-
ny teatr lalek z czarnymi animatorami
(Tutenhamon z norweskiego Bergen),
i klasyczny czarny teatr, w zaskakujacy
sposob wykorzystujgcy surowce wtérne
(Znaki zycia z francuskiego Awinionu),
i klasyczna klownada, oparta na dziecie-
cej zabawie ,co$ z niczego” (W osiem-
dziesigt paczek dokofa $wiata z hiszpan-
skiego Bilbao).

Szczegdlng uwage publicznosci i kry-
tykow wzbudzit belgijski bezstowny mo-
nodram Tai-Yo, przedstawiajacy najkrot-
szg historie ludzkosci, w wykonaniu ja-
ponskiego mima Ishimaru z bruksel-
skiego teatru ,L'Evni”. Przez ponad go-

School of the Theater (PWST) which
offers a four-year summer course for
amateur and professional puppeteers.
The first fully professional educational
program was organized in Turku (Abo)
by Kitta Sara with the assistance of the
Swedish puppeteer Michael Meschke.
The school is now allied with the Turku
Polytechnic of Art, headed by Ari
Ahlohm, of the first group to be gradu-
ated from the school. He represents the
new generation of Finland's puppeteers.
The first new students were enrolled in
1999 (12 students), the next will be
enrolled every two years. Finland’s pup-
peteers also get their training in France,
Poland and the United States.

Despite its modest size, the puppet
theater of Finland is making its mark in
the cultural landscape of its country. Its
temporary financial constraints apart, it
is full of dynamic energy and serves the
cultural needs, not only of its youngest
viewers.
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dzine aktor balansuje na potsferycznej
stromej scence, przytroczony do niej pe-
powing z elastycznego sznura. Na
oczach widzoéw rozgrywa sie chwilami
przejmujacy, chwilami obezwtadniajaco
Smieszny dramat rodzacej sie ludzkiej
swiadomosci i ludzkiej samotnosci, za-
kidcanej jedynie przez uporczywag
muche. Ishimaru z ekwilibrystycznag pre-
cyzjg wciela sie w kolejne stadia czto-
wieka — od gasienicy poprzez plaza po
homo sapiens, ktéry cata potkule pokry-
wa matematycznymi formutami i wzo-
rami. Wreszcie, opetany obsesjg pienie-
dzy i wtadzy na skale kosmiczng, wszy-
stko niszczy.

Roéwnie przejmujacy | rownie $mie-
szny byt slapstickowy spektakl czeskie-
go ,Draka” o trudnej sztuce tolerancji
Jeju, a to kto? Bohaterami tej lirycznej
klownady Jakuba Krofty sg cztonkowie
przedziwnej muzykujacej rodziny, ktorzy
po raz pierwszy zetkng sie z indywiduum
catkowicie obcym i amuzykalnym, cho¢
posiadajgcym swoiste poczucie rytmu.
Obie strony beda sie uczy¢ siebie na-
wzajem, az wreszcie znajdg wspoiny
jezyk, tj. wspodlng melodie, co stanie sie,
gdy dziwak pokocha (z wzajemnoscia)
cérke muzycznego rodu.

Trzeci spektakl, ktéry wzbudzit szcze-
golny aplauz festiwalowych widzdéw to
Tolkienowski Rudy Dzil i jego pies w wy-
konaniu warszawskiej ,Lalki". To dojrza-



J. R. R. Tolkien ,Rudy Dzil i jego
pies”/"Farmer Giles of Ham",

rez./dir. Ondrej Spisak,

scen. lvan Hudak, Teatr Lalka,
Warszawa/Warsaw (1994)

Na zdjeciu/In the picture: Olbrzym/Giant
(Wojciech Stupinski, Wioska/Village
(Roman Holc)

te juz, piecioletnie widowisko Ondreja
SpiSaka o bohaterze mimo woli, obna-
zajgce ciemne strony natury ludzkiej,
nadal zachowato premierowg $wiezos¢
i zywiotlowos¢. Prezentujgc swojego ro-
dzaju teatr w teatrze, aktorzy ,Lalki”
zapraszali publicznos¢ do wspdlnej te-
atralnej zabawy — konwencjami, meta-
forami, niedomdéwieniami. Tych ostatnich
byto zresztg niewiele, a to dzieki Beacie
Perzynie, swoistej guide-girl po Tolkie-
nowskim Swiecie, ktéra zadziwita wi-
dzéw swojg znajomoscia jezyka finskie-
go! Nic wiec dziwnego, ze podczas po-
spektaklowej dyskusji w gronie profesjo-
nalistow drobiazgowo analizowano kazdy
element widowiska.

Owe codzienne dyskusje, w ktérych
brali udziat krytycy, rezyserzy, dramatur-
gowie, aktorzy oraz dyrektorzy z kilku-
nastu $wiatowych osrodkéw ASSITEJ-u,
byly waznym punktem festiwalowego
programu. Staty sie istotnym forum dla
artystycznych sporéw i wymiany do-
$wiadczen twoércow i menedzeréw te-
atralnych z réznych stron $wiata — od
Ameryki poprzez Europe po Azje. Finscy
gospodarze przedstawili mechanizmy
funkcjonowania instytucji kulturalnych
w samych Helsinkach oraz dwéch mia-
stach satelickich, ktére réwniez goscity
festiwal — Vantaa oraz Espoo. Z jednej
strony ujmowaty swojg funkcjonalnoscig
dzielnicowe nowoczesne centra kultury
z przeszklonymi salami bibliotecznymi,
wystawowymi i teatralnymi. Z drugiej —
zdumiewaly sitg transformacji dawne
kompleksy fabryczne (np. fabryka kabli
czy jedwabiu), przebudowane dla po-
trzeb o$rodkéw kultury, mieszczace dzis
ogniska mifodziezowe, muzea, teatry,
unikalne przestrzenie dla artystycznych
happeningdw z pieczotowicie zachowa-
nymi starymi maszyneriami, ktére w no-
wych wnetrzach przeobrazity sie w... no-
woczesne rzezby.

Festiwalowi goscie najbardziej jednak
polubili zagubione w podmiejskich les-
nych zaciszach dawne owczarnie i praw-
dziwie finskie domki mysliwskie, ktére
staly sie azylem dla matych scenek
teatralnych jak ,Unga” Teatern czy
Teatteri ,Hevosenkenkd”. Po szes$ciu
helsinskich dniach goscie niechetnie
rozjezdzali sie do doméw, zabierajac ze
sobg wspomnienie artystycznych dysput,
iscie  finskiej goscinnosci, taczacej
pétnocng solidno$¢ z potudniowg ser-
decznoscia oraz obraz okalajgcego
miasto ze wszystkich stron... zamarz-
nietego morza. Festiwalowi ,Bravo!” i jego
dyrektorce, Katariinie Metsalampi, pozo-
staje wiec zyczy¢ kolejnych, réwnie uda-
nych edycji, ktére oby na state wpisaty
sie w kalendarz europejskich imprez
teatralnych.

=]

BRAVO!
Helsinki 2000

he international festival of theaters
for children and youth, BRAVO!, has
been added to the calendar of events of
the eight cultural capitals of Europe

2000. The main idea, frequently
stressed by the organizers, was to
present the vast variety and wealth of
artistic methods at the disposal of the
theater for children and of the puppet
theater in the broadest sense, in order to

attract the interest of young Finnish
directors, actors and producers in this
field of art.

A total of 15 ensembles from 8
countries met on several Helsinki stages
at the end of March and presented 50
plays in the course of six days. The host
nation offered eight plays, these
featuring a wide range of genres, from a
musical for youth through the traditional
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animal fables to the opera and ballet
pastiche. The plays that attracted the
greatest interest of foreign observers
was the pantomime, The Princess and
the Pea, given by the Huejaruuth Dance
Theater, the puppet play The Snow
Queen by the Vihred Omena (The
Green Apple), a theater experimenting
with new forms, and a pantomime-quasi-
-opera, the lyric production of Prome-
nade as performed by the youngest
generation of dancers and singers of the
Helsinki Opera.

The Finnish theater for children
revealed itself during the festial as one
in search of a modern image, unde-
viating from its effort to break present
artistic models and to accustom artists
as well as the public to its new effort.
The Finns, therefore, like to invite
foreign directors to collaborate as guest
artists in hope that they will introduce
new artistic visions and take a new look
at the theater for children whereby they
see the young audience not as a
didactic object but as partners. It was no
accident therefore that the most
interesting Finnish plays at the festival,
The Snow Queen and Promenade, were
the result of a Finnish-English and Fin-
nish-Swedish collaboration.

The majority of foreign plays
recommended for the festival by national
ASSITEJ center were chamber produc-
tions for the youngest children. These
included the traditional puppet theater
with black animators (Tutenkhamen from
Norwegian Bergen) and the classical
black theater with a surprising new
method of using secondary raw mate-
rials (Signs of Life by the French theater
from Avignon) and the classical theater
featuring antic capers based on the
childern’s game “something out of no-
thing” (/In Eighty Parcels Around the
World) from Bilbao Spain.

Public and critical attention was
riveted by the Belgian wordless mono-
drama Tai-Yo, a brief history of mankind
performed by the Japanese mime
Ishimaru from L'Evni Theater of Brus-
sels. For over an hour the actor
balances on a hemispheric slanting
stage tied to it by an umbilical cord
made of an elastic band. On this stage
the audience witnesses an alternately
chiling and at moments disarmingly
hilarious drama disturbed only by an
annoying fly. Ishimaru presonifies the
stages of man’s evolution with equili-
bristic precision, ranging from a worm,
through a reptile to homo sapiens who
covers the whole sphere with mathe-
matical formulas and equations. Finally,
obsessed with money and power, he
destroys everything.

Equally moving and equally hilarious
was the slapstick comedy presented by
the Czech Drak on the difficult art of
tolerance, Jominy, Who's That? The
heroes of Jakub Krofta's lyric comedy
are members of the strangest music-
-making family who for the first time
meet a personage completely amusical
and strange although possessing an
original sense of rhythm. The two parties
begin to learn from each other until they
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find a common language, that is a
common melody causing the maverick
to fall in love (mutually reciprocated)
with the daughter of the musical family.

The third play that drew an enthusias-
tic applause of the public was Tolkien’s
Rudy Dzil i jego pies (Farmer Giles of
Ham) performed by the Warsaw Lalka.
This mature play, enjoying a five year
run, by Ondrej SpiSak about an unwitting
hero, discovers the dark side of human
nature, has lost none of its early fresh-
ness and vitality. In this theater within a
theater of a kind the actors of Lalka in-
vited the public to join in the stage
game, a play with conventions, meta-
phors, understatements.

There were not many of the last
thanks to Beata Perzyna, a girl-guide
across the Tolkien world who astonished
the audience by her knowledge of
Finnish! It was thus possible to analyze
every detail scrupulously in the discus-
sion after the performance.

These daily discussions, with the
participation of critics, directors, drama-
tists, actors and managing directors of
several world centers of the ASSITEJ,
were an important point of the festival
program and became a significant forum
for artistic debates and exchange of
experience of the artists and managers
of theaters from all parts of the world,
from America through Europe and to
Asia. The Finnish hosts presented the
operational mechanisms of the cultural
institutions in Helsinki and in the two
satellite towns were the modern cultural
centers in the precincts with their
glassed-in library, exhibition and theater
halls. On the other hand, highly asto-
nishing were the transformations of
former factories (cable factory and silk
mill) adapted for the needs of the
cultural centers which today house youth
clubs, museums and areas for staging
artistic happenings where the carefully
preserved old machinery serve as
modern sculptures.

The festival guests, however, showed
a preference for the old sheepcotes and
real Finnish hunting lodges in the
suburban deep forest recesses which
gave asylum to the small ensembles: the
Unga Teatern and Teatteri Hevosen-
kenka. At the end of the six Helsinki
days, the guests found it hard to set out
for home again. They took away with
them the memory of artistic disputes and
the legendary Finnish hospitality marked
by northern solidity and southern cordial
friendship, and the view of the frozen
sea surrounding the city on all sides. In
conclusion may we wish the BRAVO!
Festival and its director Katerin Mesa-
lampi further success in the next
editions. May they become a permanent
fixture in the calendar of European
theater events.

Liliana Bardijewska

Na cmentarzu przy grobie Josefa Skupy
gromadza sie przyjaciele wielkiego
lalkarza czeskiego, ktéry w pierwszej
potowie wieku obdarzyt lalkarski Swiat
swoim dobrodusznym humorem i dwie-
ma postaciami; Spejblem i Hurvinkiem.
To wiasnie Hurvinek kleczac na ptycie
pomnika, zanosi do Nieba prosby w in-
tencji swego mistrza. Przyjaciele sktada-
ja kwiaty, wspominajg wielkiego rodaka
i spieszg na otwarcie festiwalu, na
ktorym dominujg artysci mtodzi. Znaja
oni wprawdzie ze szkoty legende Skupy,
i pewnie przynajmniej raz byli w Teatrze
Spejbla i Hurvinka w Pradze, ale zbyt
wiele zmienito sie w teatrze od $mierci
Skupy w roku 1957, by mogt on stano-
wi¢ dia nich punkt odniesienia. Jeszcze
pare lat, a zgodnie z praktykg w innych
krajach beda pyta¢ o pochodzenie festi-
walowej nazwy.

A moze nie bedzie az tak zle? Pamig¢
o udziale lalkarzy w odrodzeniu narodo-
wosci czeskiej w XIX wieku jest ciggle
zywa. Wiec moze i humanizm Skupy hu-
morysty nie popadnie w zapomnienie.
W kazdym razie dbajg o to liderzy czes-
kiego lalkarstwa. Oto z okazji festiwalu,
z inicjatywy dyrektora Jifiho Koptika, Di-
vadlo ,Alfa” w Pilznie wydato znakomitg
ksigzke — album Plzeriské loutkarstvi.
Historie a soucastnost (Pilznenskie lal-
karstwo. Historia i wspofczesno$c) z
tekstami Pavla Vas$i¢ka i Niny Malikovej
i z fotografiami Jana Gryca. Znakomity,
godny zazdrosci przekaz o wielkiej miej-
scowej tradycji. Zestaw zdje¢ wspaniaty.

Jest tu zdjecie nie tylko samego Jana °

Nepomuckiego Last'ovki, ale takze jego
lalek i catego teatru, choc¢ tylko w wersji
realizowanej przez jego spadkobierce
Karela Novaka. A potem kronika dzieta
Josefa Skupy. Krok po kroku. Poszuki-
wania i osiagniecia. Az do jego odejscia
do Pragi. Pézniej za$ lalkarstwo naszych
czasdéw reprezentowane przez Divadlo
JAlfa” z jego $wietnymi przedstawie-
niami, ktérych zdjecia przywolujg na-
tychmiast zywe, barwne wspomnienia.
To, co napisatem, nie wynika z fascy-
nacji historyka. Pisze te stowa jako
obserwator wspotczesnego teatru. W wie-
lu krajach $rodowiska lalkarskie nie
dbajg o swoje korzenie, a koncentrujg
sie na sobie i na swoim czasie. Jest to
zrozumiate w kazdym konkretnym przed-
stawieniu, w dialogu z konkretna,
wspotczesng publicznoscia. Ale w szer-
szym kontekscie, w zbiorowe] Swiado-
mosci $rodowiska wazne sa imponde-
rabilia. Pamie¢ o wartosciach. Pamie¢
o tradycji. Pamie¢ o wielkich mistrzach.
To od nas zalezy, czy pozwolimy im
odejs¢ w cien zapomnienia. Czesi nie
pozwalajg. | za to nalezy sig im szacunek.
Od czasoéw Skupy i jego wielkich
towarzyszy, Podrekki i Obrazcowa, euro-
pejski teatr lalek zmienit sie nie do po-
znania. W gruncie rzeczy nie ma juz
teatru lalek, to jest teatru z lalkami, ktére
zastepowaly lub udawaty postacie sce-
niczne. Wspdiczesny teatr lalek z konca
wieku jest teatrem kreacyjnym, w tym
sensie, ze demonstruje na scenie akto-
ra, ozywiajgcego na scenie lalki i przed-
mioty. ZaczeliSmy te praktyke w latach
sze$cdziesigtych. Dzisiaj jest ona po-
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Skupova Pilzen 2000

Henryk Jurkowski

wszechna. Dzi$ zatem zaskakujg te
przedstawienia, ktére nawigzujg do kla-
sycznych form jednorodnego teatru lalek.

W Pilznie byto ich kilka, potwierdzajac
teorie cyklicznego rozwoju sztuki (wra-
camy do punktu wyjscia, cho¢ juz na
wyzszym poziomie naszej artystycznej
$wiadomosci). | wszystko bytoby dobrze,
gdyby te przedstawienia $wiadczyty o tej
Wyzszej” $wiadomosci. Tymczasem w
niektérych wypadkach tak sie nie stato,
bo kilka przedstawien nie przekroczyto
progu dos¢ pasywnego przekazu tresci.
Nie budzity one emocji, nie elektryzo-
waty widowni.

W sztuce na wszystko trzeba miec
pomyst, rowniez na zastosowanie $rod-
kéw klasycznego teatru lalek. Pomyst
taki mieli artysci z teatru Naivni Divadlo
zLiberca, ktérzy wystawili sztuke Ivy Pe-
finovej Teatr zwierzat w rezyserii Toma-
sza Dworaka i scenografii lvana Nesve-
dy. Rzecz niezwykle przekorna. Z fasa-
dg Teatru Narodowego w Pradze i z mi-
niaturowym tramwajem dla lalek, zatrzy-
mujgcym sig przed jego wejsciem. Ale to
nie byt naturalizm. Powrdcili$my bowiem
do apologu, do zwierzat jako postaci
scenicznych.

JesteSmy w teatrze lalek, w ktérym
zwierzeta wystepujg w rolach ludzi, a co

wiecej, aktorow w okreslonych rolach.
Oczywiscie wszystkie ich dziatania sg
dostowne, imitatorskie. Ale jest w tym
pewna perwersja, bo okazuje sie, ze
zwierzeta przygotowujg przedstawienie
znanej bajki o Czerwonym Kapturku
z udziatem wilka, odgrywanego przez
przewrotng liszke. Okazuje sie tez, ze
zwierzeta Swietnie znajq teatr, a w szcze-
golnosci teatr lalek. Odkrywajg tajem-
nice psychiki rezysera, aktoréw i ukta-
déw miedzy nimi istniejacych, przy czym
na cechy ludzkie naktadajg sie ich zwie-
rzece wiasciwosci.

Jest to wiec co$ w rodzaju metateatru.
Spektakl odbieramy na kilku semantycz-
nych poziomach. | w kilku warstwach
artystycznych. Poza groteskowymi po-
staciami z apologu nie ma wizualnych
metafor z wyjatkiem jednej. Aktorzy nie
wychodzg do publicznosci, ale ukazujg
sie jej spoza pretébw zooogrodowej
klatki. Ale te wszystkie obrazy niosg
tylko chwilowg przyjemnosc¢. Wydaje sie,
ze mamy tu do czynienia z rzadkim
w naszych czasach triumfem... literatury.

Odpowiadajgc na moje pytanie o ewen-
tualnych widzéw przedstawienia dyrek-
tor teatru Stanistaw Doubrava przyznat
sie do swojej niegdysiejszej obawy, ze
bedzie miato ono waski odbiér Srodo-

wiskowy. A tymczasem miodziez Swie-
tnie sie na nim bawi.

Préby wykorzystania teatru ,klasycz-
nego” (réwnoczesnie ze starymi lalkami)
w nowym plastycznym otoczeniu tez
mozna uznaé¢ za powrét do punktu
wyjscia. Podejscie takie reprezentowat
Faust w rezyserii Karela Brozka w te-
atrze ,Lampion” z Kladna. Brozka znamy
bardzo dobrze, réwniez w Polsce. Ostat-
nio odkrywa teatralne walory dawnych
lalkowych tekstéw (pamietam Swietng
komediotragiczng wersje Don Juana
w jednym z teatréow praskich). W tym
wypadku nasz rezyser przedstawit
Fausta tradycyjnymi lalkami ,z czeskiego
baroku”, ktére dziataty otoczone zywymi,
alegorycznymi  postaciami. Roéwniez
Fausta, udreczonego moralitetowymi
przeciwnosciami odgrywa aktor. Zato-
zenie to nie przyniosto oczekiwanego

R. Levinski ,Bajaja”, rez./dir. Jakub
Krofta, scen. Marek Zakostelecki,
Divadlo ,Drak”, Hradec Kralové
(Czechy/Czech Republic)
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wstrzgsu. Pomyst inscenizacyjny,
majacy dobre oparcie w analizie tekstu,
nie zaowocowat wzruszeniem widzow.
W naszych analizach roztozylismy teatr
lalek na czynniki pierwsze, a jednak
pozostato w nim co$ tajemniczego, cos
nieuchwytnego, co wymusza skromnosc¢
i prowokuje do poszukiwan, jako ze nie
przychodzi na zawotanie.

Wydarzeniem festiwalu byto przedsta-
wienie Jeminkote, psohlavci lvy Pefino-
wej w Teatrze ,Alfa’, w Pilznie, w rezy-
serii TomaSa Dworaka, scenografii Pa-
vela Kalfusa z muzykg Jifigo Koptika.
Inscenizacja tgczy w sposéb doskonaty
dziatanie lalek z komentarzem aktorow,
ktorzy przyjeli tez na siebie role antycz-
nego choru. Trescig sztuki jest konflikt
migdzy czeskimi wie$niakami a feudal-
nym, niemieckim, posiadaczem ziemi.
Spor, ktéry przeradza sie w powstanie,
komentuje Kasparek w duchu swej za-
chowawczej filozofii zycia. Sita przed-
stawienia jest jego narodowa swoistos¢,
realizujgca sie w obyczaju i w urzeka-
jacym $piewie. Wszystko wiec jest dob-
rze znane. Nawet swietna, ,ascetyczna”
drewniana, ptaszczyzna dekoracji, z wie-
loma wariantami, wydaje sie przynale-
ze¢ do Swiata zakodowanego w obrazie
stowianskiej wsi. Nic nowego. A jednak
wszystko okazuje sie nowe, dzigki owe-
mu wyzszemu poziomowi Swiadomosci
artystycznej. Nie ma watpliwosci co do
tego, ze to arty$ci naszych czasow
opowiadajg te odlegta historie, i ze jest
im ona wyjatkowo bliska. Mysle, ze tu
jest klucz do teatru potrzebnego wspot-
czesnemu widzowi jako wyraz jego kul-
turowej identyfikacji i emocjonalnych
tesknot.

Mozemy przyjac, ze swoistg dyskusje
z tego typu teatrem prowadzili artysci
miodszego pokolenia, cho¢ nikt tego nie
deklarowat. To zrozumiate, szukajg oni
wiasnej drogi do zmierzenia sie ze $wia-
tem, w ktoérym zyjg. Divadlo ,Continuo”
z Malowic obiecato wiecej w anonsie
przedstawienia, niz w rzeczywistosci po-
kazato widzom, aczkolwiek robi wraze-
nie jego plenerowosc¢, akrobacja aktorow
na trapezie i duzo dymu i ognia. Skoja-
rzenia z komedig dell’arte, teatrem Pete-
ra Schumanna (gtéwnie ze stynnym Cyr-
kiem), komiksowg walkg dobra ze ztem.
Tyle, ze $wiadomosé zastosowanych
stereotypow byta silniejsza od scenicz-
nych wysitkow aktorow.

Wsrod tych mtodych manifestacji naj-
blizej teatru lalek pozostawat spektakl
Jakuba Krofty Wacfaw, zwany Bajaja
Simona Olivetina ze scenografig Marka
Zakosteleckiego (Divadlo ,Drak”). Lalki,
maski i aktorzy w krzyczgcym pop-
artowskim stylu. Wybor takiej scenografii
stwarza od razu dystans wobec przed-
stawianej basni. Szczegoélnie odczuwajg
to ci widzowie, ktoérzy pamietajg film
Jifigo Trnki i inscenizacje teatralne w du-
chu tekstu Bozeny Némcovej. Co wiecej,
tworcy przedstawienia inaczej rozkta-
dajg akcenty znaczeniowe. Wactaw na-
wet na chwile nie staje sie aktywnym
bohaterem. O jego powodzenie dba kon
Flekaczek (co niepotrzebnie przypomina
konika Garbuska Jerszowa). Suflowanie
nam przez teatr, ze to mitos¢ do ksiez-
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niczki i do koni czyni cuda jest czystg
nadinterpretacja. W przedstawieniu byt
tylko jeden cud: znakomita rola Fleka-
czka Jifigo VySohlida, co jeszcze bar-
dziej usuwato Wactawa w cien. Oczy-
wiscie przedstawienie bylo Swietnie wy-
rezyserowane i zagrane. Wiec nie spie-
ram sie o warsztat. Spieram sie troche
z miodymi twoércami i... mtodymi kryty-
kami. Otoz moja nowa znajoma z AMU,
studentka dramaturgii, na wyrazone
przeze mnie watpliwosci, odpowiedziata:
Wactaw — Bajaja? Wszystko w porzad-
ku. Nie zyjemy w epoce bohateréw. Aha!

Co mozna zrobi¢ z basnig nie tracac
nic z jej mitycznego przestania pokazali
byli studenci AMU z Divadla ,Nablizko”,
wystawiajac Zywg wode K. J. Erbena
i J. Lopour w rezyserii Jana Jirkd. Ot6z
byta w tym przedstawieniu i ironia, i gro-
teska, i dystans wobec fantastycznych
zdarzen, ale byta tez komiczna powaga
mtodych ludzi, ktérzy pragng wypetni¢
postannictwo teatru. Przykiadem niech
bedzie miody aktor, o Swietej cierpli-
wosci, ktory siedzi na proscenium z ka-
mieniem na glowie przez cate niemal
przedstawienie, po to tylko, by na koncu,
gdy juz bohater dostarczy ,zywa wode”,
ten kamien ,spadt mu z gtowy”.

Przedstawienie, a wtasciwie koncert,
zespotu ,Buchty a Loutky” po Urbildzie
pokazywanym pare tygodni wczesniej
na festiwalu w Bielsku-Biatej byto dla
mnie wyraznym zaskoczeniem. Przyzna-
je jednak, ze moze to by¢ norma w wy-
padku zespotu, ktory przyjawszy pro-
gram nieustannego eksperymentowania,
nie zna zadnych gatunkowych granic.
Wiec muzyka, zart sceniczny i aluzje
satyryczne wobec czeskiej rzeczywis-
tosci (troche zakamuflowane, bo nieczy-
telne nawet dla wielu miejscowych wi-
dzow).

Profesjonalny poziom wykonawstwa
niemal wszystkich przedstawien byt
bardzo wysoki. Wiekszos¢é zespotdow
panowata catkowicie nad $rodkami
wyrazowymi. Teatr czeski od lat dawat
dowody wysokiego poziomu swojej
profesji. Niemniej jednak teatr czeski,
tak samo jak i teatr polski czy wegierski,
kontynuuje swe obowigzki, pojmowane
jako przekaz wartosci kulturowych,
szczegolnie wobec dzieci. Stad tak wiele
basni, podan i przypowie$ci.

Co wiecej teatry te, jak wiekszos¢
teatréw lalek ze srodkowej Europy, inspi-
rowane sa tradycjg teatralng, a w tym
tradycjg korzystania z literatury drama-
tycznej. To sprawia, ze jestedmy ciggle
,iNNi” w poréwnaniu z zespotami zachod-
nimi. Zespoty na Zachodzie z racji eko-
nomicznych zawsze byly niewielkie i na-
stawione na samowystarczalno$¢ pod
kazdym wzgledem, autorskim, plastycz-
nym, wykonawczym. Dzi§ w wigkszos$ci
wypadkow naleza do sztuki alterna-
tywnej. Zaréwno jesli chodzi o szeroki
wybdr tematéw jak i Srodki wyrazowe.
Nikt jednak nie odpowiedziat na pytanie,
jak wiele zespotéw robi to z wyrazng
intencjg artystyczna, a jak wiele z ko-
niecznosci ekonomiczne;j.

Warto tez zauwazy¢, ze alterna-
tywnos$¢ nie jest rowna alternatywnosci.
Historyczna awangarda z poczatku

wieku buntowata sie przeciw kulturze
burzuazyjnej. Peter Schumann budowat
swoj tani” teatr przeciw establishmen-
towi w imie celow politycznych i spo-
tecznych. Josef Krofta pojmuje alterna-
tywnosc¢ jako opozycje wobec nudnego,
ilustratywnego teatru... Paradoks polega
na tym, Zze alternatywa jest propozycja
,wobec czego$”, albo nawet ,przeciw
czemus$”. Nie ma przeciez alternatywy
bez punktu odniesienia. Niemniej wobec
powszechnych nawotywan do nowo-
czesnosci (czytaj alternatywnosci) mo-
zemy sobie wyobrazi¢, ze w niedalekiej
przysztosci, kiedy wszystkie teatry stang
sie alternatywne, pojawi sie dodatkowo
alternatywa... alternatywy.

Czy rzeczywiscie nam to grozi? | czy
nie mamy innej drogi? Jak wiemy z prze-
sztosci teatru nawet w teatrze establish-
mentu (Moliere), nawet w teatrze burzu-
azyjnym (Lessing, Diderot) rodzity sie
autentyczne wartosci. Nie mam zamiaru
broni¢ teatréw zasobnych, dobrze wy-
ekwipowanych z woli wtadz czy z woli
widzow, ktore artystycznie staty sie
martwe. Pragne jednak pokazac dialek-
tyczng wspoizaleznos¢ i korzysci pty-
nagce z obecnosci przeciwstawnych
nurtéw w teatrze. W teatrze jako sztuce
obejmujacej wiele tendencji. Bez teatru
.establishmentu” nie ma teatru alterna-
tywnego. Wiec potrzebne sg oba. Po-
trzebne sa ,Buchty a Loutky”, ktére nie
chcg mie¢ wiasnego budynku, wtasnego
planu repertuarowego ani tez gatun-
kowej odrebnosci. ,Jest on w drodze
w poszukiwaniu autentycznej formy i
autentycznej tresci. Do czego moze
stuzy¢ budynek na tej kamienistej dro-
dze?” | potrzebne jest Divadlo ,Alfa” ze
swoim wspaniatym zapleczem, salami
wystawowymi, warsztatami i salg wido-
wiskowg.

W gruncie rzeczy zasobnos$¢ teatru
JAlfa” sama w sobie nie jest wcale ne-
gatywnym znakiem. | nic nie mowi o jego
kondycji artystycznej, jakakolwiek by ona
byta. Zasobnos¢ ta jest tylko dowodem
dobrego spotecznego usytuowania. W zad-
nym wypadku ograniczenia. Wszystko,
co zdarzy sie w tym teatrze, zalezy od
zespotu ludzi i ich artystycznej dynamiki.
Istnienie i wyposazenie teatrow lalek
w Czechach, Polsce i na Wegrzech to
takze znak naszej srodkowoeuropejskiej
kultury, wyrazajgcy sie w realizacji po-
winnosci kulturowych wobec spoteczen-
stwa, ktore czesto samo sobie te teatry
funduje. Myslenie mieszczanskie? Dzie-
wietnastowieczne? Czyzby lepszy byt
ukiad kapitalistyczny, w ktérym zespédt
artystow zabiega u menedzera budynku
teatralnego o taskawe wynajecie sali?

No i prosze, jak daleko zaprowadzity
mnie te dywagacje o ,Skupowym
Pilznie”. Mysle jednak, ze nie odbiegtem
wcale od tematu. W kontekscie Swia-
towego lalkarstwa festiwal ten jest
wielka manifestacjg potencji czeskiego
teatru. Witasnie jako przeglad teatrow
stacjonarnych i ich wedrownej ,alter-
natywy”. Chociaz na dobra sprawe to
caly ten teatr jest ciagle w drodze. Jak
my WSZzyscy.



F riends gather in the cemetery at the
grave of the great Czech puppeteer,
Josef Skupa, who in the first half of the
century enriched the puppet world with
his good-natured humor and two charac-
ters: Spejbl and Harvinek. It is the statue
of Harvinek who kneels on the slab of
the tomb raising his head to Heaven for
his master. His friends lay flowers on the
grave, reminisce about their great com-
patriot and hasten to the opening of the
festival dominated by young artists.
They are most likely to know the legend
about Skupa and may have at least
once been to the Slejbl and Harvinek
Theater of Prague, but so much has
changed since the death of Skupa in
1957, so that it no longer serves as their
point of reference. In a few more years,
as it has been in many countries, they
will ask for the derivation of the name of
the festival.

Maybe it won’t be so bad? The part
played by puppeteers in the rebirth of
Czech nationality in the 19th century is
still a living memory. Perhaps Skupa the
humorist's humanism will not sink into
oblivion. At any rate, leading Czech pup-
peteers foster his memory. On the occa-
sion of the festival the Divadlo Alfa of
Pilzno brought out at the initiative of its
managing director Jifiho Koptik, a book
the album Plzeriské Ilutkarstvi Historie a
soucastnosi (Pilzno Puppetry. History
and the Present) with texts by Pavel
Vasicka and Nina Malikova and photo-
grams of Jan Gryca. A worthy and en-
ciable document of the great local tradi-
tion. The selection of photos most re-
markable. They are photos not only of
Jan Nepomucki Last’ovka but also of his
puppets and the theater, although only
as it looked under the reign of his heir
Karel Novak. Then comes the chronicle
of Josef Skupa’'s works. Step by step.
His experiments and achievements. Up
to his departure to Prague. Then pup-
petry of our time came to be represented
by the Divadlo Alfa with its wonderful
productions which are evoked by the
photographs remaining as live and color-
fulin our memory as before.

The above does not mean that this is
due to a historian’s fascination. | have
written these words as an observer of
the contemporary theater. Puppeteers of
many countries are not concerned about
their roots and concentrate on themsel-
ves and their time. That is understand-
able in every specific production, dialo-
gue and every specific contemporary
public. But in the wider context, in the
communal consciousness of these cir-
cles, there are certain imponderables.
Memory of values. Memory of tradition.
Memory of the great masters. We are
responsible should we allow them to de-
part into the shadows of oblivion. The
Czechs do not allow this. And we owe
them respect for this.

The European puppet theater has
become unrecognizable since the days
of Skupa and his great colleagues,
Podrekki and Obraztsov. Actually, it is no
longer a puppet theater but a theater
with puppets which substitute for or
pretend to be stage characters. The

Skupova Pilzen
2000

contemporary puppet theater of the end
of the century is a creative theater in the
sense that it presents the actor on the
stage animating puppets and objects.
We began this practice in the sixties, to-
day it is universal. Consequently, today
we are surprised by the performances
that hark back to the classical forms of a
homogeneous puppet theater.

There were several of these in Pilzno
thus confirming the cyclical development
of art theory (we are going back to the
point of departure, although on a higher
level of our artistic consciousness). And
everything would have been fine had
these productions reflected that "higher"
consciousness. This was not evident in
several cases, for a few productions did
not cross the threshold of a passive
communication of the contents of the
play. They failed to evoke our emotions,
to electrify the audience.

There must be a concept in every art,
that includes the measures applied in
the classical puppet theater. The artists
of the Naivni Divadlo Theater of Liberec
had such a concept when they under-
took to stage The Animal Theater, a play
by Iva Pefinova, directed by Tomas
Dvofak and stage scenery by lvan
Nseveda. A maverick in concept. With a
facade of the National Theater of Prague
and a miniature tram for puppets,
stopping at its entrance. But not
naturalistic in style. For we have gone
back here to the apologue with animals
putting on a play of the well known fable
of Little Red Riding Hood with the wolf
performed by the deceitful caterpillar. It
turns out that the animals know the
theater very well and especially the
puppet theater. They discover the secret

R. Levinski ,Bajaja”, rez./dir. Jakub
Krofta, scen. Marek Zakostelecki,
Divadlo ,Drak”, Hradec Kralové
(Czechy/Czech Republic)

of the director’s psyche as well as that of
the actors and the relations between
them in that their animal properties
overlap the human characteristics.

It's something like a meta-theater. We
accept the theater on several semantic
levels and several artistic stratifications.
Except for the grotesque characters of the
apologue, there are no visual metaphors
except one. The actors do not go out to
the public but appear from behind the
bars of a zoo-garden cage. But these
scenes give only brief pleasure. It seems
that we are dealing here with the rare, in
our time, triumph of literature.

Replying to my question about the
eventual audience of the play, the the-
ater’s managing director Stanistaw Dou-
brava admitted that he had feared in the
past that the production would attract a
very narrow acceptance in the commu-
nity. Meanwhile young people have
marvelous fun with us.

The stabs made at the classical
theater (together with the old one and
puppets) in the new visual art environ-
ment can also be taken for a return to
the point of departure. This approach
was presented by Faust, directed by
Karel Brozek in the Lampion Theater of
Kladno. We know Brozek well, also in
Poland. He has taken recently to
rediscover the qualities of old puppet
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plays (I recall the excellent comic trage-
dy version of Don Juan in one of the
Prague theaters). In this instance the
director staged Faust with traditional
puppets of the Czech Baroque which
acted surrounded by live, allegorical

characters. Also Faust, tormented by the
moralities and adversaries is performed
by an actor. The concept did not cause
the expected shock. The concept for the
staging, strongly based on an analysis of
the play, did not bear fruit by evoking an
emotion among the public. In our analy-
sis we broke the puppet theater into its
primary components, yet there still re-
mained something mysterious, intangi-
ble that forced modesty and prodded to
experiment for it does not come on call.

The events of the festival was
Jaminkote psohalavski of lva Pefinova in
the Theater Alfa in Pilzno, directed by
Tomad Dvorak, with stage design by
Pavel Kalfus and music by Jifi Koptik.
The staging is a seamless combination of
puppets and the commentary of the
actors who also assumed the role of the
ancient chorus. The subject of the play is
a conflict between Czech peasants and
the feudal German Iandlords. The
dispute, which then is inflamed to an
uprising, is commented by KaSparek in
the spirit of his conservative philosophy
of life. The strength of the play lies in the
national identity expressed by the
customs and the entrancing singing.
Everything is familiar, therefore. Even the
charming "ascetic” wooden surface of the
door in its many variants, seems to be
encoded in the world of the Slavic village.
Nothing new. Yet, everything seems new
thanks to that higher level of an artistic
consciousness. There can be no doubt
that the old story is told by contemporary
artists and that it is unusually familiar to
them. | believe that this is the key to the
theater that is needed by the
contemporary viewer so that he may
identify with the expressions of his
culture and of his emotional yearnings.

We may assume that the young
generation is conducting their own kind
of discussion with this type of theater
although no one declared the fact. That
is understandable, they are looking for
their own way of rising to the challenges
of the world in which they live. The
Divadio Continuo of Malowice promised
more in the notice than the production
actually delivered although the outdoor
performance, the acrobatics of the
actors on the trapeze with a lot of fire
and smoke, did make an impact. A
relation with commedia dell'arte the
Peter Schumann theater (principally with
its famous Circus) and the cartoon
combats of evil and good. Except that
the consciousness of the stereotypes
was stronger than the efforts made by
actors on the stage.

Among the younger presentations,
closest to the puppet theater was Jakub
Krofta's production, Vaclav Called Baja-
ja, by Simon Olivetin with stage design
by Marek Zakostelecki (Divadlo Drak).
The puppets, masks and the staging
were in the gaudy pop art style. The
choice of this form of staging promptly
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put a distance toward the fable. Viewers
who remember the film of Jifi Trnka and
the stage version in the spirit of BoZena
Némcova’s play felt this most acutely.
Furthermore, the artists placed a diffe-
rent accent on the meaning of the play.
Vaclav does not become an active hero
even for a moment. His steed, Fleka-
chek, takes care of his success (unne-
cessarily reminding us of Yershov's
steed, Crookback). The promptings of
the theater that love of the princess and
horses performs miracles is pure hyper-
-interpretation. There was only one mira-
cle in the performance, the excellent
interpretation of Jifi VySohlid as Fleka-
chek which fact forced Vaclav further
into the background. The play was well
directed and performed. Consequently, |
have no quarrel with the technique. |
only have a few quibbles with the young
artists and the young critics. My new
acquaintance from the AMU, a drama
student, replied to my doubts about the
play, "Vaclav — Bajaja. It was fine. We
are not living in the era of heroes.” Aha!
How we can handle a fable without
sacrificing anything of its mythological
message was demonstrated by AMU
former students of the Divadlo Nablizko,
in their production of Live Water by K.J.
Erben and J. Lopour, directed by Jan
Jirkod. There was irony and the
grotesque in their production, but there
was also a comic dignity of young
people who wish to fulfill the mission of
the theater. An example may be the
young actor who sits on the proscenium
with unfazed patience carrying a stone
on his head through the whole
performance only, in the end, when the
hero serves him "the live water to have
that weight” (stone) fall from his head.
The performance, actually a concert by
the ensemble Buchty a Loutky, came as
a surprise to me after Urbild presented a
few weeks earlier at the Bielsko-Biata
Festival. | admit that this must be the
norm with this ensemble for having
taken the program of continuous experi-
mentation it respects no fixed bounda-
ries to genres. Hence music, stage gags
and satirical allusions to the Czech
reality (camouflaged somewhat so that
they were illegible to the local audience).
Nearly all the performances were on a
high professional level. Most of the
ensembles had mastered the techniques
of expression. The Czech theater, like
the Polish and the Hungarian theaters,
continues to fulfill its calling seen as the
transmitter of cultural values especially
to children. That explains the large
number of fables, legends and proverbs.
Furthermore, these theaters, like the
majority of puppet theaters of Central
Europe, are inspired by the theater tradi-
tion, and that means the tradition of
adopting dramatic literature. That makes
us "different" from the western ensemb-
les. In the west the theaters were small
for economic reasons, and geared to be
self sufficient in every respect, as
regards authors, visual art and perfor-
mance. Today, most belong to alterna-
tive art, both as regard choice of themes
as well as expression. No one, however,

has answered the question, how many
do this with a clear artistic purpose and
how many for economic reasons.

It may be noted here that one alterna-
tive does not equal another alternative.
The historic avant-garde of the early
20th century rebelled against the
bourgeois culture. Peter Schumann built
his theater against the establishment for
political and social reasons. Josef Krofta
understands alternative as an opposition
to the boring illustrative theater. The
paradox is that an "alternative” must be
proposed "to something” or even "aga-
inst something." There can be no alter-
native without a point of reference.
Nevertheless, in view of the general call
to modernism (read, alternative) we can
picture a time in the near future that
when all the theaters will become
alternative, an additional alternative to
the alternative theater will be needed.

Is there no escape from this danger?
Is there no other way? In the past history
of the theater we have seen that even
the theater of the establishment (Molie-
re), even the bourgeois theater (Lessing,
Diderot) produce authentic values. | have
no intention to defend the affluent, well
equipped theaters by the good will of the
administration or the audience, which
have become moribund artistically. But |
should like to indicate the dialectic
interdependence and benefits that flow
from contradictory trends in the theater.
In the theater which embraces many
tendencies. Without the establishment
there is no alternative theater. Therefore
both are necessary. Bouchty a Loutky is
needed although they do not wish to
have their own building, their own
repertory nor their own distinct genre. “It
is on the way to find its authentic form
and authentic content. Of what service
can a building be on this rocky road?”
Also needed is the Divadlo Alfa with its
remarkable logistics, exhibition halls and
workshops and auditorium.

As a matter of fact the affluence of the
Alfa Theater is not a negative sign in itself.
It says nothing of its artistic condition,
whatever it may be. The affluence is only
of its excellent social situation. Everything
that takes place in that theater depends
on the group of people and their artistic
dynamism. The existence and the
equipment of puppet theaters in the
Czech Republic, Poland and Hungary are
a sign of our Central European culture
expressed in the dues they owe to society
which often presents these theaters to
itself. Bourgeois thinking? Nineteenth
century? Is the capitalist system better
where the artists apply to the theater
building superintendent that he kindly
deign to lease the theater building?

Just think how far | have been led by
my divagations on Skupova Pilzen? But
| feel that | have not strayed far from the
theme. In the context of world puppetry
that festival manifests the great potential
of the Czech theater. Indeed, as a
review of the stationary theaters and of
the alternative road shows, thougn in
fact that whole theater is always on the
road. As are we all.

Henryk Jurkowski



Anatomia lalki/The Anatomy of Puppet

Adam Kilian

ZNACIE?...
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Wedtug encyklopedii jest to obszar,
do ktérego Swiatto nie dociera. To logicz-
ne, ale bardzo suche okres$lenie wiasci-
wie nic nam nie méwi o istocie zjawiska.
Pisa¢ o anatomii cienia jest absurdem.
Zaciemniona przestrzen nie ma kons-
trukeji, nie jest nawet strukturg. Powsta-
je zwiewna sylwetka lub kalejdoskop ko-
lorowych witrazy. Swiatto, przechodzac
przez kolorowe szybki, przeistacza cien
w barwny obraz.

Znakomity operator — Stonce, od za-
wsze przeistaczat liscie, deszcz i chmury
W niekoniczacej sie nigdy galerii przyro-

dy. Projekcje cieni animuje wszedobylski
wiatr. Nasz comiesieczny towarzysz —
Ksiezyc, kryje cze$¢ twarzy w cieniu.
Tylko w petni odstania sie catkowicie, by
znow pograzy¢ sie w mroku. Cien towa-
rzyszy cztowiekowi od urodzenia. Przed
zachodem stonca coraz bardziej sie wy-
dtuza. Czasami ptywa po wodzie, zas
kregi fal krzyzujg sie, rysujac opartow-
skie kompozycje.

Wyobraznia starozytnych Grekéw stwo-
rzyta ELIZJUM - kraing cieni; miejsce
przebywania dusz ludzi umartych. W Re-
publice Platona ludzie zyjacy w jaski-
niach, od dziecinstwa przykuci do skaty,

A. S. Puszkin/A. S. Pushkin ,Ruslan

i Ludmita’/"Ruslan and Ludmila”

(prolog ,Bajki o rybaku i rybce’/prologue
to "Fable about a Fisherman and

a Fish"), rez./dir. Janina
Kilian-Stanistawska, scen. Adam Kilian,
Teatr ,Lalka’/Lalka Theater,
Warszawa/Warsaw
(wznowienie/re-produced in 1984)
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Chinski teatr cieni/Chinese
shadow theater

nie moga obejrze¢ sie za siebie. Widza
na tle ognia sylwetki rzucajace cienie —
symbole znikomosci wiedzy cztowieka.

W powiesci Adalberta von Shamisso
romantyczny bohater, Peter Schlemihl,
oddaje napotkanemu diabtu swoj cien za
mieszek szczescia zawsze peten pienie-
dzy i Peter zostaje bogaczem, ale jest
nieszczesliwy, przezywa jak Faust trage-
die osamotnienia, wszyscy nim gardza.
Diabet proponuje zwrot cienia za dusze.

Wielu twoércéw, pisarzy fascynowat
cien cztowieka. Jan Chrystian Andersen
napisat basn o cieniu, peften prostoty,
gteboki mini-dramat. Eugeniusz Szwarc
i Wojciech Miynarski sg autorami sztuk-
-bajek dla dorostych, gdzie bohaterami
sg cztowiek i cien. Oto piosenka Woj-
ciecha Mtynarskiego z muzyka Macieja
Mateckiego:

CZtOWIEK | CIEN

Razem przez zycie idzie co dzien
cztowiek i cien, cztowiek i cien
posrod stonecznych promieni ISnien
cztowiek i cien, cztowiek i cien

przez kazdg mito$¢ wsrod serca drzen
przez kazdg przyjazn, ulice, sien
przez letnig rose, przez mrozng szren
cztowiek i cien, cztowiek i cien

razem przez zycie idzie co dzien
cztowiek i cien, cztowiek i cien.

Lecz choc¢ cztek madrzeje z wiekiem
odpowiedzie¢ mu niefatwo

czy to chodzi za cztowiekiem

tylko przestoniete $wiatfo

czy to chodzi za cztowiekiem

tylko przestoniete $wiatto

czy tez to, co w czteku metne
ciemne, niskie, potswiadome

lecz obecne i natretne

chociaz niby odrzucone.

Przez letnig rose, przez mrozng szren
cztowiek i cien, cztowiek i cien

razem przez zycie idzie co dzien
cztowiek i cien, cztowiek i cien.

TEATR CIENI jest jedng z najstar-
szych form teatru. Jego zywotnos$¢ jest
ogromna. Przetrwat on niemal w nie-
zmiennej formie przez wieki. W krajach
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Dalekiego Wschodu; w Chinach, Indiach,
Indonezji jest ciggle teatrem zywym i bar-
dzo popularnym na ogromnych obsza-
rach Azji, wysp Oceanu Indyjskiego i Pa-
cyfiku. By¢ moze witasnie skrystalizowa-
na doskonatos¢ formy (ktora charaktery-
zuje dzieto sztuki; ,nic dodag¢, nic ujgc”)
jest jedng z gtdwnych przyczyn prze-
trwania. Ciagle doskonalona perfekcja
wykonania, techniczna i aktorska (w ra-
mach tradycji i dyscypliny!) jest nie-
zmienna. Na Dalekim Wschodzie, pomi-
mo inwazji telewizji i kina, ten rodzaj
teatru trwa.

Dramaturgia jawajskiego teatru (way-
ang purwa) uksztattowata sie przed wie-
kami z dwojakich zrédet: poezji dwor-
skich poetoéw — tubylcéw Jawy, oraz z in-
dyjskich eposow: Mahabharaty i Rama-
yany. Gtéwnym herosem jest ksigze
Rama. Walczy on z dzikim demonem
Dasamulkg, ktérego pokonuje przy po-
mocy Honomana, generata matpich za-
stepow. Nic nie doréwna pieknu ruchu
cieni jawajskich, idealnej, wysmako-
wanej sylwetce Ramy. Tak tylko ruszajg
sie herosi réwni bogom.

W Mahabharacie wystepuja: Panda-
wa — syn kréla Pandu, Arjuna — duchowy
przywodca, zty Korawa, ksigzeta, ksiez-
niczki, medrcy, rycerze, cudowne ptaki,
bogowie, demony i potwory oraz setki
postaci dobrych i ztych, gtupich i mad-
rych. Skérzane sylwetki od razu wyjas-
niajg charakter postaci scenicznych. Po-
zytywne sg piekne, wykwintne, zte prze-
razajgce, ale zawsze strojne i na swoj
demoniczny sposob eleganckie. Sg tez
aktorzy cieniowi, bardzo groteskowi; Sa-
rawita, Togg, Petrok, Bagong. Najbar-
dziej popularnym, wrecz kochanym przez
widzéw, jest gruby, sympatyczny brzydal
— Semar, litosciwy, wspotczujgcy, peten
madrosci i humoru.

Ogromny i cenny zbiér wayang purwa
mozna podziwia¢é w Muzeum Azji i Pacy-
fiku w Warszawie. Jest tam tez kolekcja
lalek cieniowych indyjskich i chinskich.

Wolfgang Goethe na przyjeciu w cza-
sie swych urodzin 28 sierpnia 1781 r.
pokazat swym gosciom jeden z wia-
snych dramatéw w formie teatru cieni.
Ten niezwykly rodzaj teatru dotart do

Europy w potowie XVIII wieku z dalekich
Chin. Najpierw jednak pojawit sie w Per-
sji i Turcji juz w XIII wieku. Cieszyt sie
uznaniem na dworach panujacych, w prze-
ciwienstwie do Chin, gdzie patac cesar-
ski nigdy nie uznat jego wartosci arty-
stycznych. Zawsze byt sztukg ludowa,
chtopska. Niemal kazda prowincja posia-
da wiasny teatr cieni, nieco zréznico-
wany w szczegoétach dotyczgcych formy
i repertuaru.

Cienie postaci sg wyciete ze skory-
wotu, kozy lub osta (pergaminu) zabar-
wionej na odpowiednie kolory i nasyco-
ne specjalnym olejem. Operuje sie nimi
miedzy ekranem a silnym zrodtem Swia-
tta za pomocag bambusowych drazkow.

To wiasnie teatr cieni wiele wiekow
przed wynalezieniem kota umozliwit
realizacje niemozliwego na mozliwe.
Prawdziwy teatr cudow; cztowiek ptywa
w gtebinach morza, ropucha zmienia sie
w piekng dziewczyne. Bogowie latajg w
przestworzach, demony ciskajg pioruny.

Pokrewnym teatrem, a jednak zupetnie
innym, jest teatr turecki. Jego bohater —
Karag6z, zartowni$ ukochany przez lud,
urodzit sie bardzo dawno, jeszcze w
okresie potegi Otomanskiego Imperium.
W $lad za podbojami Turcji przekroczyt
granice Anatolii, dotart do Grecji i p6tno-
cnej Afryki, gdzie nieco przeistaczajac
swoj ksztatt, zadomowit sie w nowych
krajach. Diugo przed Pulcinellg i Pun-
chem byt pierwszym bohaterem teatru
lalek, ktérego imie oznacza styl i forme
teatru.

Na XIX Miedzynarodowym Festiwalu
Sztuki Lalkarskiej w Bielsku-Biatej 2000
zaprezentowano kilka rodzajow teatru
cieni; tradycyjny i nowoczesny.

Chinski teatr cieni z Tajwanu zapre-
zentowat spektakl sktadajacy sie z kilku
bajek o zwierzetach w charakterze ezo-
powych opowiastek znanych w Europie:
Lis i Kruk, NiedzwiedZ i Mafpka, Zuraw
i Zotw, oraz z parady cesarskiego
dworu, muzykoéw, tancerzy, mnichéw, koni.
Obrzedowy ogromny smok jest animo-
wany przez animowanych ludzikéw z per-
gaminu.

Tresci zawarte w tym pokazie pigeknej
formy wydawaty mi sie btahe, niewarte



tak wysokiego kunsztu. Jest to moje
spostrzezenie Europejczyka profana.
Zapewne dla wtajemniczonych Chinczy-
kéw wszystko to, co sie dziato na ,sce-
nie”, miato znaczenie symboliczne. By¢
moze siegato nawet do zagadnien meta-
fizycznych. Moze jest to liturgia sztuki.

Wiele nowatorskich teatréw lalko-
wych, ale réwniez dramatycznych, wpro-
wadza teatr cieni jako wazny element
inscenizacyjny. Tegoroczny miedzynaro-
dowy przeglad teatréw w Bielsku-Biatej
zdominowany byt przez ten gatunek
sztuki wizualne;j.

Ambitng probg byt pokaz cieni teatru
z Barcelony La Conica. Na ekranie
wida¢ cienie przedmiotéw znalezionych
na ulicach i $mietnikach Barcelony’).
Oswietlone z réznych stron wydobywajg
one efekt przestrzenny — perspektywe
w gitab ptaskiego ekranu. A wiec cien
moze by¢ tréjwymiarowy! Powstaty rucho-
me, abstrakcyjne obrazy, pod ktére pod-
klada sie znaczenie, temat. Prawie to
tak, jak wrozenie z wosku w wigilie $w.
Andrzeja. Niezta zabawa dla wyobrazni
widza.

Serbski Teatr Lalek z Banja Luki siega
zagadnien filozofii. Smutny Ksigze byé
moze wie, do czego zmierza. Prowadzi
go wiasny cien, tym razem nie diabet
tylko aniot stroz.

Znakomity teatr ,Drak” z Hradec Kra-
lové z Czech w sztuce Wspaniaty wtorek
zawierza Swiattu i cieniowi. Sg one —
$wiatto i cien — rezyserami i animatorami
poetyckiego widowiska.

Paradoksem jest to, ze cien nie moze
istnieC bez Swiatta. Gdy ono gasnie,
nastepuje ciemnos¢, mrok. Totez nasu-
wa sie nastepujaca refleksja. W teatrze
na deskach catego swiata (a w Polsce
w szczegolnosci!), mimo coraz dosko-
nalszej aparatury sSwietlnej, zapanowat
wszedobylski, modny... mrok. Boczne
Swiatta wytuskujg niemrawo ksztatt akto-
ra, zarys dekoracji, zawsze na czarnym
tle kotar.

Arty$ci teatru poszli $ladami malarzy
mroku zwanych tenebrystami. To mrocz-
ne odkrycie zamienito sie wkrétce w ma-
nierg, wszechobecng mode. Niektorzy
tylko potrafili sie trzymac dyscypliny
mistrzow Swiattocienia, de La Tour’a,
Caravaggia, Rembrandta. Ich $wiatlo
jest czystym, mocnym strumieniem wy-
dobywajacym bryte i barwe.

Sa jednak jeszcze inne swiaty. Odkryli
je impresjonisci. To oni otworzyli szeroko
okna na przestrzen, na mgte, stonce,
deszcz i tecze koloréw. Wznosze okrzyk:
wigcej Swiatta! W jego blasku tez mozna
spotkac cien.

e A

1 Jest to informacja zawarta w progra-
mie-katalogu. Na ekranie pogardzane przez
ludzi przedmioty awansujg do rangi aktoréw.

IF YOU KNOW IT,
THEN LISTEN (8

Shadow

SHADOW

According to the encyclopedia it is an
area which light does not reach. A logi-
cal but very dry definition which, actually,
tells us nothing of the essential nature of
the phenomenon. It is absurd to write of
the anatomy of shadow. The darkened
area neither is nor has a structure.
There is only a gossamer silhouette or
the kaleidoscope of colors of a stained-
-glass window. The light turns the sha-
dow into a colored picture as it shines
through the shadow.

The remarkable photographer, the
Sun, has always transformed the leaves,
rain and clouds in the infinite gallery of
nature. The shadows are screened and
animated by the ubiquitous wind.

Our monthly companion, the Moon,
hides part of its face in a shadow. It un-
covers its full face only at full moon to
again plunge it in darkness. The shadow
is man’s companion from birth, length-
ening before sunset. It floats on water at
times while the circles of waves criss-
cross in patterns of Op Art compositions.

The imagination of the Greeks
created Elysium, a land of shadows,
inhabited by the souls of the dead.

In Plato’s Republic, people living in
caves chained to the rock from
childhood, cannot look behind. They see
silhouettes casting shadows in the light
of the fire, symbols of the insubstantial
knowledge of man.

In the story of Adalbert von Shamisso,
the romantic hero Peter Schlemihl gives
his shadow to a devil he meets in return
for a pouch of hapiness which is always
full of money. Peter becomes a wealthy
man. However, he is not happy. Like
Faust, he is lonely, everybody despises
him. The devil offers to return his
shadow in exchange for his soul.

Many artists, authors, were fascinated
with man’s shadow. Hans Christian
Andersen wrote a tale about the
shadow, a simple short drama. Below is
a lyric written by Wojciech Mtynarski to
music by Maciej Matecki, authors of
dramatic tales for adults about man and
his shadow.

MAN AND HIS SHADOW

Together through life they go to and fro
Man and his shadow, together they go.
In the sun’s rays glow

Man and his shadow they go.

Through every love, every heart’s throe,
Through every friendship, street, high
and low

Through summer’s dew and winter’s
snow

Man and his shadow together they go,

~,Podwajne odbicie”/"Double Reflection”,
Teatr ,Mate i’ Tadeusza Wierzbickiego/
Tadeusz Wierzbicki’'s Small i Theater

Together through life they travel so.

Man and his shadow together they go.
Though with age man in wisdom may
grow

| cannot ask as | might

If what follow man is not a glow

But only shadowed light.

If what follows man is but hidden light

or what in man is low, dark, clouded
What is half conscious and shrouded
But ever present here and always
Though it may seem to be cast aways
Through summer’s dew and winter’s
snow

Man and his shadow together they go
Together through life they travel so,

Man and his shadow together they go.

THE SHADOW THEATER is one of
the oldest forms of the theater. It has
enormous vigor. It has survived in nearly
unchanged form for many ages. In the
Far East countries, in China, India, Indo-
nesia it is still a very much alive and
popular theater on the vast areas of
Asia, the islands of the Indian Ocean
and the Pacific.

The crystalized perfection of form that
characterizes a work of art, "nothing
added, nothing taken away," may be one
of the principal reasons for its endu-
rance.
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Indyjski teatr cieni/Indian shadow
theater, Hanuman

Jawayjski teatr cieni/Java shadow
theater, Wisznu/Vishnu

Jawayjski teatr cieni/Java shadow
theater, Semar

Turecki teatr cieni/Turkish shadow
theater, Karagéz

The continuous improvement of per-
formance, technique and acting (within
the framework of tradition and disci-
pline!) remains firmly entrenched. This
form of theater endures in the Far East
despite the invasion of television and the
cinema.

Nothing can equal the beauty of mo-
vement of the Java shadows, the ideal,
graceful silhouette of the frame. Only he-
roes, the equals of gods, move like this.

The drama of the Java theater (way-
ang purwa) developed centuries ago
from two sources: the court poetry of po-
ets, natives of Java, and the Indian epics
Mahabharata and Ramayana. The main
hero is Prince Rama. He engages in
combat with the savage demon
Dasamulka whom he defeats with the
assistence of Honoman, general of the
host of apes.

The characters in Mahabharatta are:
Pandawa, son of King Pandu, Ajuna,
spiritual leader, the evil Korawa, princes
and princesses, wise men, knights,
magic birds, gods, demons and
monsters and hundreds of good and
bad, stupid and wise characters.

The leather silhouettes immediately
establish the character of the stage figu-
res. The good persons are handsome
and refined, the evil personages are
terrifying but always well-groomed and —
in their demonic style — elegant.

There are also shadow actors, highly
grotesque, Sarawita, Togg, Petrok,
Bangong. The most popular character,
loved by the audiences is the cuddly,
rolly-polly, the homely Semar, a com-
pasionate, considering creature, full of
wisdom and humor.

A vast and valuable collection of
wayang purwa can be admired in the
Asia and Pacific Museum in Warsaw. It
also contains a collection of Indian and
Chinese shadow puppets.

Wolfgang Goethe showed the guests
attending his birthday reception on
August 28, 1781, one of his plays in the
form of the shadow theater. The unusual
genre reached Europe from faraway
China in the mid-18th century.

It first appeared in Persia and Turkey
in the 13th century where it was
acknowledged by the royal courts in
contrast to China where the imperial
palace never recognized its artistic
qualities. It always was a folk, a peasant
art. Virtually every province had its own
form of the shadow theater that was
distinctive in form and repertory.

The shadows of the actors were cut
out from bullskin, goats or a donkey from
parchment stained in appropriate colors
and impregnated with a special oil. They
were animated between the screen and
a strong light with bamboo sticks.

It was the shadow theater which
made it possible to make the impossible
before the invention of the wheel. A the-
ater of veritable miracles; a man swims
in a deep sea, a toad turns into a beauti-
ful princess, gods fly in the vault of the
sky, demons hurl thunderbolts.

The Turkish theater, though related, is
entirely different. Its hero, Karagdz, a
clown loved by the people, was born a
long time ago, in the period of the great-
est power of the Ottoman Empire. With
advances of Turkey's conquests, it
crossed the borders of Anatolia reaching
Greece and northern Africa where, hav-
ing changed in form, it became domi-
ciled in the new countries. Long before

Pulcinella and Punch, he became the
hero of the puppet theater whose name
signifies a theater form and style.

Several forms of the shadow theater,
traditional and modern, were presented
at the 19th International Festival of
Puppetry Art at Bielsko-Biata 2000.

The Chinese shadow theater from
Taiwan offered a program composed of
animal fables in the manner of the
Aesop fable familiar in Europe: "The Fox
and the Crow," "The Monkey and the
Bear," "The Crane and the Turtle," as
well as parades of the imperial court,
musicians, dancers, monks and horses.

A giant ritual dragon is animated by
animated manikins made of parchment.
The subject of this show of beautiful
forms seemed innocuous, not worthy of
the high artistry. That is my view, a pro-
fane European. I'm sure that to the
Chinese everything that happened on
stage had symbolic meaning, may have
even touched metaphysical questions. It
may be a liturgy of art.

An ambitious effort was presented by
the La Conica of Barcelona. Shadows of
objects found in the street and trash bins
of Barcelona' were projected on the
screen. Lit from various sides the result
is a spatial effect with a perspective into
the depths of the flat screen. Hence
a shadow can be three dimensional!

It was possible to give meaning,
devise a theme to the abstract motion
pictures thus produced. Like fortune-
telling from candle wax on St. Andrew’s.
A fine game for the imagination of the
audience.

The puppet theater Banja Luka of
Serbia took up philosophical questions.
The sad prince may know where he is
going. He is led by his shadow, this time
not the devil but his guardian angel. That
fine theater Drak of Hradec Kralové of
the Czech Republic, in the play A Glori-
ous Tuesday, places its trust in light and
shadow. They, the light and shadow, are
the directors and the animators of a po-
etic spectacle.
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Many puppet as well as dramatic
theaters introduce the shadow theater
as an element of the staging.

This year’s international survey of
theaters in Bielsko-Biata was dominated
by this genre of visual art. The paradox
is that the shadow cannot exist without
light. When it is extinguished, everything
plunges into darkness, fades into dusk.

The following thought comes to mind
as a consequence. In spite of the ever
highly improved lighting apparatus,
murky light has become ubiquitous on
the stage of the world (and especially of
the Polish) theaters. Side lights grope
for the form of the actor, the outlines of
the decor, always against the black
background of the courtain. They have
followed in the footsteps of the
tenebrists, painters of murky, shadowy
pictures. That discovery of murk soon
became a mannerism, a widespread fad.

Only some have managed to remain
true to the discipline of the masters of
light and shadow: de Ila Tour,
Caravaggio, Rembrandt. Their light is a
pure strong stream that brings out the
form and the color.

But there are still other worlds,
discovered by the impressionists. It is
they who throw open the windows to
space, to fog, sun, rain and a rainbow of
colors. | cry out, more lightt One can
also find shadow in its brilliance.

t This information is contained in the
program-catalogue. Objects rejected by
people rise to the rank of actors when
projected on the screen.
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Wydawnictwa/Publications

Kiedy na opisanej przez Petroniusza
uczcie Trymalchiona podano juz stu-
letni ,falern opinianski’, co wywotato ko-
mentarze, ze wino zyje dtuzej niz czto-
wiek, wéwczas ,niewolnik przyniost kos-
ciotrupa ze srebra tak skonstruowanego,
ze cztonki jego i kregi rozluznione mogty
sie zgina¢ na wszystkie strony. Prze-
wrocit go raz i drugi na stole, tak ze ru-
chome powigzania wykonaty kilka figur,
a Trymalchion dodat:

Ach, ach, my biedni! Jak caty czteczy-
na jest niczym!

To czeka wszystkich, gdy Orku sie
staniem zdobycza.

A wiec uzyjmy zywota, gdy mozem,
gdy nam ochota!” (ttum. M. Brozek)

Po tym epizodzie uczta toczyta sie
dalej. ,Radze jedzmy — mawiat Trymal-
chion. — To jest prawo uczty”. Spod pidra
Petroniusza Arbitra wyszed?® opis wyima-
ginowanego spektaklu teatru lalek, mil-
cz'cego wystépu lalkarza solisty, ktory
by¢ moze wykonuje ekspozycje z gory
ilustrujgca poetycka, refleksyjna partie
Trymalchiona. A jesli tak, to czymze jest
Ow tajemniczy wiersz gospodarza uczty?
,Dramatem” lalkowym, scenariuszem
przedstawienia lalkowego, literacka kan-
wg przebiegu widowiska czy zabawowq
fantazjg pisarskg? Wszystkie te pytania,
oby z pozoru tylko akademickie, zrodzity
sie z oczarowania i fascynacji ostatnig
ksiazkg Henryka Jurkowskiego.

Znakomity uczony przyzwyczait do
tego swych czytelnikow, ze jego wiedza,
talent i pracowito$¢ wrecz permanentnie
wzbogacajg naszg swiadomosc¢ i wrazli-
wo$¢, ofiarowujac nam, co tu ukrywag,
imponujace i nieprawdopodobne mozli-
wosci. Ostatni prezent od Henryka Jur-
kowskiego to dar iscie krolewski.

Mowa o Antologii klasycznych tekstow
teatrow lalek, ktéra wyszia nakladem
Wydziatu Lalkarskiego PWST im. L. Sol-
skiego; ksigzce obejmujacej obszar od re-
nesansu do romantyzmu, od Cervantesa
do de Neuville'a, penetrujacej literature
angielska, francuska, hiszpanska, wioska,
niemiecka, rosyjska i czeska. Tom w wy-
borze i opracowaniu Jurkowskiego, z jego
cudownie syntetycznym wstepem i erudy-
cyjnymi notami o autorach i utworach, za-
wiera dwadziescia siedem tekstow, z kto-

Henryk |. Rogacki
Ksiega
Faustow

- petna

rych jedenascie przetozyt twérca antologii.
Posrod pozostatych ttumaczy sg nazwiska
m.in.: Jacka Burasa, Jerzego Pomianow-
skiego, Grzegorza Sinki i Macieja Stom-
czyhskiego.

Przetozone i zebrane utwory to teksty
dawne, historyczne, sprawdzone, kultu-
rowo ptodne, obecne w repertuarze te-
atrow lalkowych w sposob trwaty; Teksty
napisane na ,aparat” teatru lalek w catej
jego historycznej zmiennosci, $wiadome
swej ,lalkowosci”, niejednokrotnie pro-
wadzgce o niej jawny dyskurs, badz
snujgce na temat wiasnego jezyka czy
istoty swej konwencji refleksje zakamu-
flowang, wysoce poetyczng, teksty,
tkniete autotematyzmem, co to miaty by¢
i byly repertuarem, nie literaturg wysoka,
ale staly sie pozniej literaturg teatralna,
a dzis sa literaturg par excellence,
niekiedy nie tylko wazng, ale wielka.
Wiekszo$¢ prezentowanych tekstow
obraca sie wokot wielkich mitéw osobo-
wych spetnianych w teatrze lalek i doty-
czy postaci: Fausta, Don Juana, Pun-
cha, Pietruszki i Guignola.

Moéwiac prosto i szczerze, w Antologii
Henryka Jurkowskiego znalaztem po
pierwsze utwory, ktére w niematym
trudzie udato mi sie niegdys przeczytac,
po drugie takie, o ktérych przeczytaniu
marzylem dotad bezskutecznie i po trze-
cie takie, o istnieniu ktorych, a takze
o koniecznosci ich poznania, dowiedzia-
tem sie akurat teraz. Mysle, ze za te trzy
zespoty tekstow nalezg sie Henrykowi
Jurkowskiemu trzy osobne, odrebnie
umotywowane podzigkowania, w dodat-
ku pomnozone przez liczbe wdzigcznych
odbiorcow Antologii.

Zawarte w omawianym zbiorze minia-
tury dramatyczne, oprécz nieocenionej
wartosci dokumentacyjno-historycznej,
oferujg takze interesujace mozliwosci
dla interpretacji humanistycznej — tej
0 najszerszych horyzontach. Na przy-
ktad Jan doktor Faust starych czeskich
lalkarzy akcentuje tragizm Fausta jako
tragizm oczekiwania. Oczekiwania na
$mieré i potepienie dokiadnie wyzna-
czone na osi czasu na skutek zawarcia
terminowego paktu z diablem. Dlatego
wymowa skrocenia przez diabta czasu
obowigzywania uktadu jest ambiwalent-
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na. Skraca sig bowiem czas grzechu
i uzycia, ale likwiduje sie automatycznie
tortura odliczania oczekujgcego na
.egzekucje” Fausta. W tymze samym
dramacie szatan zmuszany do namalo-
wania Chrystusa Ukrzyzowanego przy-
pomina o tym, ze mogt by¢ i pewnie byt
Swiadkiem $mierci Zbawiciela, a wiec to
Z jego podszeptu, niekoniecznie obrzy-
dliwie wystepnego, mogg sie bra¢ takie
wizje zameczonego Jezusa, jak te, ktére
sporzadzili Holbein i Dostojewski...
Dwadziescia siedem tekstow — w tym
dwa ,postzapisy”: Faust zanotowany
w Ulm i Don Juan spisany z teatru ma-

rionetek w Augburgu — a tylko dwa dy-
skusyjne i problematyczne (jako teksty
bardziej o teatrze nizli dla teatru): stynny
Jalkowy " fragment Cervantesowskiego
Don Kichota i réwnie stynna lalkowa”
partia Bartfomiejowego jarmarku Ben
Jonsona. Nawiasem moéwigc, to wiasnie
ci dwaj autorzy sktonili mnie do przywo-
tania Petroniusza i szybkiego zamysle-
nia sie nad nim. Sadze jednak, ze to, co
Jalkowe” w Don Kichocie, Jarmarku
i Trymalchionie, nie nalezy do porzgdku
,Zwykitej” historii teatru, ale winno zna-
lez¢ swoje miejsce na terytoriach jesz-
cze od kraju historii teatréw ,historycz-

nych” piekniejszej, czyli, Smiem twier-
dzi¢, na kartach historii teatréw, ktérych
nie bylo. Nie byto ich nigdy naprawde,
ale nieustannie sa, istniejg w literaturze
pieknej i w kreacyjnych wyobrazeniach
sztuk przedstawiajacych, tym sposobem
trwajac na serio, sugestywnie i dojmu-
jaco. Apologig tych wtasnie mocy umy-
stu i serca cziowieczego jest rowniez,
czasem paradoksalnie, cudowna Antolo-
gia Jurkowskiego. .

Antologia klasycznych tekstow teatrow lalek.
Wybér i opr. Henryk Jurkowski, Wydziat Lal-
karski PWST im. L. Solskiego, Wroctaw 2000.

A Book Full of Fausts

hen at Trymalchion’s Dinner, as

told by Petronius, the hundred-
-year-old "vinum Falernum" was served,
a fact which elicited comments that wine
lives longer than man, "the slave carried
in a skeleton made of silver so
constructed that its members and verte-
brae when loosened could bend in every
direction. He turned it once again on the
table so that the articulated joints
performed several figures and Trymal-
chion added:

'Ah me, we unfortunates! How whole
man is nothing!

This awaits all of us, when we beco-
me the prey of Orcus.

So let's enjoy life while we can, while
we still have the will!'

The banquet continued after this epi-
sode. 'l suggest that we eat,' Trymal-
chion said. 'That is the right of a feast.™
From the pen of Petronius comes the
imagined description of a performance
of a puppet theater, a silent performance
by a soloist puppeteer who may have
enacted the exposition which gave a pre-
view of the poetic and reflective part of
Trymalchion. Was it a puppet "Drama," a
scenario of a puppet play, a literary
setting of the play’s evolving plot, or a
writer’s fantasy game? All these ques-
tions, may they be academic only
ostensibly, were born of an enchantment
and fascination with Henryk Jurkowski's
latest book.

This celebrated scholar has accu-
stomed his readers to the fact that his
knowledge, talent and his industry
continuously enrich our consciousness
and sensibilities, offering, it's no secret,
imposing and improbable possibilities.
The last gift from Henryk Jurkowski is a
truly royal gift.

Reference is made to the Antologia
klasycznych tekstow teatru lalek (Antho-
logy of Classical Puppet Theater Texts),
issued by the Department of Puppetry of
the Ludwik Solski Higher Theater
School, a volume covering a period from
the Renaissance to the Romantic period,
from Cervantes to de Neuville, with a
survey of English, French, Spanish,
ltalian, German, Russian and Czech
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literature. Edited and with a selection
made by Jurkowski, the volume offers
his excellent synthesis in the intro-
duction and his erudite notes about the
authors and works, to the twenty seven
texts, eleven of which were translated by
Jurkowski, the author of the anthology.
The remaining translators include such
names as Jacek Burasz, Jerzy Pomia-
nowski, Grzegorz Sinko and Maciej
Stomczynski.

The collected and translated works
are old, historical, tested texts, prolific
culturally, present permanently in the
repertory of puppet theaters, texts
written for "the apparatus” of the puppet
theater in all their historical mutations,
aware of its "puppetry," often conducting
an open discourse about it, spinning out
of camouflaged highly poetic reflection
about its language and essential nature
of its convention; texts touching upon
autothematism, which were intended
and which were a repertory and not high
literature, but which later became a
theater literature and are today literature
par excellence, not only important at
times but also great. The major part of
the texts presented here turn on the
great personalities of myth presented by
the puppet theater such as Faust, Don
Juan, Punch, Petrushka and Guignol.

Frankly, | must honestly admit that |
found in Henryk Jurkowski's Anthology
works which, first, | succeeded to read at
one time with great effort, and second,
of which, after having read them, |
dreamed of hopelessly, and thirdly, such
works of whose existence and of the
need to become acquainted with, |
learned only now. | feel that Henryk
Jurkowski should receive three sepa-
rately motivated thanks for the three
groups of texts, multiplied by the number
of grateful readers of the Anthology.

In  addition to the collection of
miniature dramas described, besides the
priceless documentation of historical
value, the anthology offers a vehicle for
a humanistic interpretation of the widest
horizon. For instance, Jan Doctor Faust
of the Czech puppeteers emphasizes
the tragedy of awaiting. Of awaiting for

death and the damnation designated
precisely on the axis of time by the pact
signed with the devil. The implication of
the devil's curtailment of the time
established by the compact is ambi-
valent. For as the period of sinning and
revelry is shortened, so the torture of the
countdown to Faust’s "execution” is also
reduced. In this same play, the devil,
forced to paint a picture of crucified
Christ, raised the supposition that he
could have been witness of the Savior's
death, hence it may have been due to
his enticement, not necessarily revol-
tingly vicious, that the vision of a weary
Christ as depicted by Holbein and
Dostoyevsky may have taken form.
Twenty-seven texts, two of these
"postscripts": Faust transcribed in Ulm
and Don Juan taken down from the
marionette theater of Ausburg, and only
two that are problematic and disputable:
the "puppet" fragment of Don Quixote by
Cervantes and the equally famous "pup-
pet" fragment of Ben Johnson's
Bartholomew’s Fair. Incidentally, it is
these two authors who inspired me to
quote Petronius and to reflect upon him.
However, | feel that puppet features in
Don Quixote, Bartholomew’s Fair and
Trymalchion should not be included in
the ordinary theater history but should
be found in the land of the "historical"
theater history that is much fairer, hence
on the pages of a history of theaters that
never existed. They never were in
reality, but they always are, they exist in
the belle-lettres and the creative visions
of the visual arts; that means that they
seriously, suggestively and most piercin-
gly persist. That wonderful Anthology by
Jurkowski is also, paradoxically, an apo-
logy of these powers of the human mind
and heart.
Henryk |. Rogacki

Antologia klasycznych tekstéw teatrow lalek
(Anthology of Classical Puppet Theater
Texts) selected and edited by Henryk Jurkow-
ski, Wydziat Lalkarski PWST im. L. Solskie-
go, Wroctaw 2000.




Festiwale

W Gliwicach (13-19 marca) od-
byly sie VI Dziecigce Spotka-
nia Teatralne, do udziatu w kté-
rych zaproszono szes¢ teatrow
lalkowych. Warszawska ,Lalka”
pokazata Odyseje w rez. O. Spi-
Saka, Teatr ,Witak” z bielskiej ,Ba-
nialuki” widowisko Kopyto i Kwak
wrez. L. Chojnackiego, katowic-
kie .Ateneum” Spiacg krolewne
w rez. P. Nosalka i Planete
K-DRON w rez. Janusza Kapu-
sty, krakowska ,Groteska” — Ksie-
ge Dobrej Nadziei w rez. A. Welt-
schka, ,Baj Pomorski” z Torunia
Kopciuszka, a Teatr Animacji z
Poznania przedstawienie O dia-
betku Widetku w rez. L. Chojnac-
kiego.

W kwietniu (6—8) Wydziat Lal-
karski we Wroctawiu byt go-
spodarzem V Miedzynarodo-
wych Spotkan Szkoét Teatral-
nych Wydziatéw Lalkarskich.
W spotkaniach uczestniczyli nau-
czyciele i studenci szkot teatral-
nych z Londynu (Wielka Bryta-
nia), Jarostawia i Sankt Peters-
burga (Rosja) oraz z Polski
{szkota wroctawska i biatostoc-
ka). Uczelnie prezentowaty prace
warsztatowe, pokazy egzamina-
cyjne i przedstawienia dyplomo-
we. Spotkaniom towarzyszyta se-
sja naukowa Wspdiczesny teatr
lalek w perspektywie przemian
tworczosci i odbioru. Referaty
wygtosili. prof. dr hab. Henryk
Jurkowski, dr Ryszard Waks-
mund, prof. Wiestaw Hejno,
Krzysztof Rau, Joanna Braun,
Jadwiga Mydlarska-Kowal, Krzy-
sztof Dzierma i Zbigniew Karnec-
ki. Podczas Spotkan odbyta sie
promocja ksiazki w opracowaniu
Henryka Jurkowskiego Antologia
klasycznych tekstow teatru lalek.

W Bielsku-Biatej w dn. 29 kwie-
tnia — 4 maja odbywat sie XIX
Miedzynarodowy Festiwal Sztu-
ki Lalkarskiej, w ktorym uczest-
niczyto 40 teatréw z 18 krajow
$wiata. Przyznano nastepujace
nagrody:

Kronika/Chronicle

B Grand Prix (5 000 USD) —
Kabaret Givzozet, The Givzozet
Royalty, izrael;

B Nagroda Banku Handiowego
w Warszawie SA (2 000 USD) -
Urbild, ,.Buchty a Loutky”, Czechy;
B Nagroda Prezydenta Miasta
Bielska-Biatej (2 000 USD) -
Exit. Fantazja Hamleta, Figu-
rentheater Wilde&Vogel, Niemcy;
B Nagroda Dyrektora Festiwalu
(1 000 USD) — Con Anima, Teatr
.Mikropodium”, Wegry;

B Dyplom Honorowy POLUNIMA
— Michael Vogel za koncepcje
inscenizacyjno-plastyczng oraz
aktorskie spetnienie w przedsta-
wieniu Exit. Fantazja Hamleta;

W Wyréznienie Honorowe Stowa-
rzyszenia Sztuka-Teatr — Exit.
Fantazja Hamleta;

B Nagroda Honorowa redakgcji
gazety festiwalowej — Smutny
ksiaze, Teatr Lalek z Banja Luki,
Republika Serbska.

Po raz 25 odbyt sie w Szczecinie
(10-14 maja) Ogoinopolski Prze-
glad Teatrow Matych Form
»Kontrapunkt”, w ktorym $rodo-
wisko lalkarskie reprezentowat
Teatr Ognia i Papieru z Drzeniem
Grzegorza Kwiecinskiego, szcze-
cinska ,Pleciuga” z widowiskiem
Co sie dziefe z modlitwami nie-
grzecznych dzieci? Anety Wrébel
w rez. Anny Augustynowicz (na-
groda za role dla Janusza Sto-
minskiego) oraz Klinika Lalek
z Wolimierza z Kosmosagg o na-
czyniu wszechmitosci oraz Para-
da. Wielka Nagrode Publicz-
nosci otrzymat spektakl Oskar
i Ruth teatru ,Kriket” z Chorzo-
wa.

Po raz 23 odbyty sie w Putawach
(25-28 maja) Ogolnopolskie
Spotkania Lalkarzy, w ktérych
udziat wzieto 13 teatrow.

W dniach 29 maja — 4 czerwca
odbywat sie  zorganizowany
przez ,Lalke” Il Warszawski Pa-
tac Teatralny. Do udziatlu w
przegladzie zaproszono Biato-
stocki Teatr Lalek z widowiskami
Scrooge, czyli opowiesc o duchu
wigiliinym i Amelka, bobr i krél na
dachu, Teatr Animacji z Pozna-
nia z Kotem w butach, Teatr ,Baj
Pomorski” z Torunia z Krukiem i
todzki ,Arlekin” z Ksieciem Portu-
galii. Poza konkursem Lalka”
pokazata Odyseje. Grand Prix —
Nagrode Publicznosci zdobyt
Biatostocki Teatr Lalek za
spektakl Amelka, bobr i krol na
dachu Tankreda Dorsta i Ursuli
Ehler w rez. Petra Nosalka,

scen. Pavla Hubicki i z muz.
Krzysztofa Dziermy.

Po raz trzynasty odbywat sie w
dniach 7-9 czerwca Miedzynaro-
dowy Festiwal Teatru w Waliz-
ce w Lomzy. Wystgpito 10 tea-
trow: 7 z Polski (katowickie ,Ate-
neum” z Balladq o bochenku
chleba, ,Montownia" z Zabawa,
Unia Teatr Niemozliwy z Powtor-
kg z Wesela, Teatr Akt z Dziel-
nym ofowianym Zotnierzykiem,
Teatr Lalki i Aktora z Watbrzycha
z Przygodami Kubusia Puchatka,
,Rabcio” z Opowiesciami pana
Andersena i BTL z Szewczykiem
Dratewkg) oraz 3 zagraniczne
(Divadlo v Kufri ze Stowacji z
Jankiem Hraskiem, Chmielnicki
Teatr Lalek z Ukrainy z Czumac-
kim szlakiem oraz Iwanowski Te-
atr Lalek z Rosji z WiedZzmami.
Przyznano:

B Nagrode Prezydenta Miasta
tomzy Chmielnickiemu Teatro-
wi Lalek z Ukrainy za insceniza-
cje, plastyke i aktorstwo w spek-
taklu Czumacki szlak;

B Nagrode Telewizji Polskiej SA
Oddziat w Biatymstoku lwanow-
skiemu Teatrowi Lalek za rezy-
serie i plastyke w spektaklu
Wiedzmy;

B Nagrode Fundacji Kultury w
Warszawie Teatrowi ,,Akt” z War-
szawy za plastyke i ruch w spek-
taklu plenerowym Dzielny ofo-
wiany zofnierzyk;

B Nagrode Polskiego Radia Bia-
tystok Teatrowi ,Montownia” za
zespotowe aktorstwo w spekta-
klu Zabawa,

B Nagrode ,Gazety Wspoiczes-
nej” w Biatymstoku Biatostoc-
kiemu Teatrowi Lalek za reali-
zacje idei zabawy teatrainej w
spektaklu Szewc Dratewka;

B Nagrode Starosty Powiatu
Ziemskiego Elenie lwanowej i
Borysowi Nowikowowi za ak-
torska interpretacje polskiej wer-
sji spektaklu Wiedzmy.

17 czerwca Wroctawski Teatr
Lalek uczestniczyt w Plenerze
Teatralnym w Willi Decjusza w
Krakowie, gdzie koneserom tea-
tru poezji pokazat spektakl Recy-
cling oparty na tekstach Tadeu-
sza Rézewicza, w rez. Wiestawa
Hejny.

W dniach 24 czerwca - 2 lipca
2000 trwat w Magdeburgu XVIll
Kongres UNIMA, w ktérym
uczestniczylo ponad 100 dele-
gatow z przeszto 40 krajow
Swiata. Wybrano nowe wiadze
UNIMA. Prezydentem zostata

Margareta Niculescu z Rumunii,
wiceprezydentami — Dadi Po-
dumjee z Indii i Anthony Vin-
cent z USA, a sekretarzem ge-
neralnym — Miguel Arreche z
Hiszpanii. Jedynym reprezentan-
tem Polski w Komitecie Wyko-
nawczym UNIMA jest Marek
Waszkiel, ktory objat przewodni-
czenie Komisji Nauczania i Ksztat-
cenia Zawodowego.

Teatry za granica

W marcu (24-26) warszawski
Teatr ,Lalka” wystgpit — jako
jedyny reprezentant Polski — na
festiwalu ASSITEJ ,BRAVO
2000" w Helsinkach (Finlandia)
ze spektaklem Rudy Dzil i jego
pies J.R.R Tolkiena w rez. On-
dreja SpiSaka. Z tym samym
spektaklem ,Lalka” reprezento-
wata tez Polske na Miedzynaro-
dowych Spotkaniach Teatrow
Grupy Wyszehradzkiej w Nitrze
(Stowacja), ktore odbywaty sie
na przetomie marca i kwietnia br.

Teatr Ognia i Papieru Grzego-
rza Kwiecinskiego prezentowat
swoj najnowszy spektakl — Drze-
nie — na Miedzynarodowym
Festiwalu Teatréw Lalkowych
w Troisdorfie (Niemcy, 30 mar-
ca — 4 kwietnia).

W dniach 21-27 kwietnia
stupski Teatr ,Tecza” goscit
z przedstawieniem /graszki z baj-
ka Matgorzaty Kaminskiej-Sob-
czyk na Biatorusi — w Witebsku
i Grodnie, a w dniach 25-30
maja ,,Tecza” odwiedzita Teatr
Lalek w Kownie (Litwa) ze
spektaklem Basn o... w rez.
Matgorzaty Kaminskiej-Sobczyk.

6-7 maja na Miedzynarodo-
wym Festiwalu Teatrow Lalek
w Hamburgu (Niemcy) Wro-
ctawski Teatr Lalek prezentowat
Komedie Puncha w rez. Wiesta-
wa Hejny.

Teatr Lalek ,Pleciuga” ze
Szczecina w dniach 21-28 maja
goscit na tournée w Belgii z
przedstawieniem Trzy bajki o smo-
ku Milady MaSatovej w rez. Da-
riusza Kaminskiego.

Na Swiatowym Festiwalu Sztu-
ki Lalkarskiej w Pradze (Cze-
chy) ,,Baj Pomorski” z Torunia
pokazat Matego Ksigcia w rez.
Romualda Wiczy-Pokojskiego
(8 czerwca) oraz Don Kichota w
rez. Ondreja SpiSaka, a 29
czerwca zaprezentowat w Danii
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na Festiwalu Sztuki Lalkowej
spektakl Tristan i Izolda — Impre-
sje przygotowany w ramach Sce-
ny Inicjatyw Aktorskich.

Nagrody

Jadwiga Mydlarska-Kowal zo-
stata laureatkg Ztotej Maski — na-
grody artystycznej przyznawanej
w woj. Slaskim przez lokalne
media. Artystke uhonorowano
nagrodg za scenografie do spek-
takli Opera za trzy grosze i Re-
wizor w Teatrze Zagtebia w So-
snowcu oraz za Przemiane zrea-
lizowang w Teatrze Bez Sceny w
Katowicach (marzec).

Ztotg Maskg — Nagrodag Arty-
styczng Marszatka Wojewoédztwa
Opolskiego uhonorowano takze
Zygmunta Babiaka, aktora
Opolskiego Teatru Lalki i Aktora
za role w przedstawieniu Krélo-
wa Krainy Sniegu (marzec).
Aktorki Teatru ,Maska” w Rze-
szowie Maria Danczyszyn i Elz-
bieta Winiarska otrzymaty na-
grody z okazji 25-lecia pracy
artystycznej (marzec).

Izabela Nadobna, aktorka Tea-
tru ,Tecza” w Stupsku otrzymata
Nagrode | stopnia Prezydenta
Miasta Stupska (marzec).
Matgorzata Kaminska-Sobczyk,
rezyser, autorka sztuk i dyrek-
torka Teatru ,Tecza” otrzymata
Nagrode Teatralng w dziedzinie
rezyserii Marszatka Wojewodz-
twa Pomorskiego (marzec).

Eva Farkasova i Jan Zavarsky
zostali laureatami nagrody Mar-
szatka Wojewddztwa Pomorskie-
go — za scenografie do sztuki
Swiniopas zrealizowanej w Tea-
trze ,Miniatura” w Gdarnsku.
Janusz Stonimski, aktor szcze-
cinskiej ,Pleciugi” na tegorocz-
nym ,Kontrapunkcie” otrzymat
nagrode za role zony w spekta-
klu Co sie dzieje z modiitwami
niegrzecznych dzieci Anety Wro-
bel (maj).

Konkurs
na Sztuke Teatralng

W czerwcu rozstrzygnieto kolej-
ny (jedenasty) Konkurs na Sztu-
ke Teatralng dla Dzieci i Miodzie-
2y organizowany przez poznan-
skie Centrum Sztuki dla Dziecka.
Jury nie przyznalo nagréd,
wyréznito natomiast 10 sztuk.
Wyréznienie | stopnia otrzymata
Krystyna Chotoniewska za
sztuke Czyja to ryba, czyj to
ptak. Wyroznienia |l stopnia
przyznano Stawomirowi Animu-
ckiemu (Przed windg), Radosta-
wowi Figurze (Gfupotki), Stani-
stawowi Grabowskiemu (Pisto-
let), Jerzemu Rochowiakowi
(Aniof, diabef i malarz) i Magdzie
Szymanskiej (Zotty). Wyrdznie-
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nia Il stopnia otrzymali: Liliana
Bardijewska za Sekret krzywe-
go lustra, Bozena Borek za Ry-
sunki na pamigtke, Stanistaw
Grabowski za Pogotowie Pu-
szek i Elzbieta Jodko-Kula za
sztuke Zapis.

Jubileusze

W Teatr ,,Baj Pomorski” w To-
runiu: 55-lecie dziatalnosci,

B Teatr Animacji w Poznaniu:
55-lecie dziatalnosci,

B Wiestaw Hejno, aktor, rezy-
ser, pedagog, dyrektor Wroctaw-
skiego Teatru Lalek: 45-lecie pra-
cy artystycznej,

B Eryka Grynagiel, aktorka Te-
atru ,Tecza” w Stupsku: 40-lecie
pracy artystyczne;j,

B Antoni Konczal, dyrektor Te-
atru Animacji w Poznaniu: 30-le-
cie pracy w teatrze,

B Krystyna Milczarek, aktorka
Olsztynskiego  Teatru  Lalek:
45-lecie pracy artystycznej,

M Anna Proszkowska, aktorka,
rezyser, pedagog: ukonczyla 75
lat,

B Zbigniew Poprawski, rezy-
ser, autor sztuk: ukonczyt 70 lat.

Nowosci

wydawnicze

B Antologia klasycznych teks-
téw teatru lalek, red. Henryk Jur-
kowski,

B Encyklopedia Teatru Lalek
(zeszyt prébny), red. Henryk
Jurkowski,

B [’'art mondial de la marionet-
te/The Worldwide Art of Puppe-
try, red. Marek Waszkiel,

B Krzysztof Rau (seria Lalka-
rze), oprac. Lucyna Kozien,

B Bogumit Pasternak (seria Lal-
karze), oprac. Marek Waszkiel.

Zmarli
Aniela Pasternak, 26 kwietnia w
Katowicach w wieku 65 lat —
aktorka Teatru ,Baj” w Warsza-
wie (1958-64) i Slaskiego Teatru
Lalki i Aktora ,Ateneum” w Kato-
wicach (1964-2000).
Alfred Ryl-Krystianowski, 4
czerwca w Krakowie w wieku 80
lat — aktor Teatru ,Groteska”,
autor sztuk, tlumacz.
Lidia Rybotycka, 27 czerwca -
aktorka, specjalistka z zakresu
dramy, autorka ksigzek.

(LK)

Festivals

Gliwice, March 13-19. The 6th
Children’s Theater Meeting
invited six theaters to take part in
the event: Warsaw' Lalka offered
Odyseja (The Odyssey), directed
by Spisak; Witak Theater from
Bielsko-Biata’s Banialuka pre-
sented Kopyto i Kwak (Hoof and
Quack) directed by L. Chojnacki;
the Ateneum of Katowice came
with  Spigca krélewna (The
Sleeping Beauty), directed by P.
Nosalek and Planeta K-DRON
(The K-DRON Planet) directed
by Janusz Kapusta; Cracow’s
Groteska had Ksiega Dobref
Nadziei (The Book of Good
Hope) directed by A. Weltschek;
Baj Pomorski of Torun gave
Kopciuszek (Cinderella) directed
by Romuald Wieza-Pokojski; and
the Animacja Theater of Poznan
the play O diabetku Widetku (Of
Widetek the Little Devil) directed
by Chojnacki.

April 6-8. The Puppetry De-
partment of Wroctaw hosted
five International Meetings of
Puppetry Departments of The-
ater Schools. The meetings
were attended by teachers and
students of theater schools of
London (Great Britain), Yaroslav
and St. Petersburg (Russia) and
Poland (Wroctaw and Biatystok
schools). They presented labora-
tory examination works and gra-
duation productions. A seminar
accompanying the event was de-
voted to "The Contemporary
Puppet Theater from the Stand-
point of Changes in Production
and Reception.” The papers
were delivered by Prof. Henryk
Jurkowski, Dr. Ryszard Waks-
mund, Prof. Wiestaw Hejno,
Krzysztof Rau, Joanna Braun,
Jadwiga Mydlarska-Kowal, Krzy-
sztof Dzierma and Zbigniew
Karnecki.

Antologia klasycznych tekstow
teatru lalek (Anthology of Classi-
cal Puppet Theater Texts) edited
by Henryk Jurkowski was pro-
moted at the Meetings.

Bielsko-Biata, April 29 May 4.
The 19th International Festival
of Puppetry Art was attended
by 40 theaters from 18 countries.
The following prizes were
awarded:

B Grand Prix (5000 US dollars),
The Givzozet Cabaret. The
Givzozet, Isreal.

B Prize of the Bank Handlowy
(2000 US dollars) Urbild, Bouch-
ty a Loutky, Czech Republic.

B Prize of the Bielsko-Biala
Mayor (2000 US dollars) Exit. A
Hamlet Fantasy, Figurentheater
Wilde and Vogel, Germany.

B Prize of the Festival Director
(1000 US dollars) Con Anima,
Mikropodium Theater, Hungary.

B The POLUNIMA honorary di-
ploma. Michael Vogel for his vi-
sual and staging concept as well
as the acting fulfillment of the
play Exit. A Hamlet Fantasy.

B Honorable Mention of the Art
Theater Society Exit. A Hamlet
Fantasy.

B Honorary Prize of the festival
journal The Sad Prince. Puppet
Theater from Banja Luka, Serbia.

The National Survey of Small
Forms "Kontrapunkt” was held
in Szczecin for the 25th time
on May 10 14. The puppet thea-
ter community was represented
by the Teatr Ognia i Papieru with
Grzegorz Kwiecifiski's Drzenie
(The Trembling). The Szczecin
Pleciuga offered Co sie dzieje z
modlitwami niegrzecznych dzie-
ci? (What Happens with Prayers
of Naughty Children) by Aneta
Wrébel directed by Anna Augu-
stynowicz (prize to Janusz Sto-
nimski for his performance) and
Klinika Lalek from Wolmierz
Kosmosaga o naczyniu wszech-
wiedzy (Cosmosaga about the
Vessel of Omniscience) as well
as Parada (Parade). The Grand
Prize of the public went to the
ptay Oscar i Ruth (Oscar and
Ruth) by the Kriket of Chorzéw.

The 23rd National Meeting of
Puppeteers held in Putawy was
attended by 13 theaters.

May 29 June 4. The Lalka
Theater organized the 2nd War-
saw Theater Palace. Invitations
were extended to the Bialystok
Puppet Theater with the play
Scrooge, czyli opowies¢ o duchu
wigiliinym (Scrooge or the Story
of the Christmas Ghost) and
Amelka, bobr i krél na dachu
(Amelka, Beaver and the King on
the Roof). Animacja Theater of
Poznan with Kot w butach (Cat in
the Boots), Baj Pomorski Theater
of Torun with Kruk (The Crow)
and ko6dz Ariekin with Ksigze
Portugalii (Prince of Portugal).
Outside the competition, Lalka
Theater offered Odyseja (The
Odyssey). The Grand Prix of
the Public went to the Bialy-
stok Puppet Theater for Amel-
ka, Beaver and the King on the
Roof by Tankred Dorst and
Ursula Ehler directed by Peter
Nosalek, stage design by
Pavel Hubi¢ka and music by
Krzysztof Dzierma.

The 13th International Festival
Theater in the Suitcase in
tomza was held on June 7-9.
Ten theaters appeared — seven
from Poland, including Cracow’s
Ateneum with Ballada o kawatku
chleba (A Ballad about a Piece
of Bread), Montownia with Zaba-
wa (A Game), Unia Teatr Nie-
mozliwy with Powtérka Wesela

;




(Encore of the Wedding), Akt
Theater with Dzielny Otowiany
Zotnierzyk (Brave Tin Soldier),
Watbrzych Puppet and Actor
Theater with Przygody Kubusia
Puchatka (Adventures of Winnie
the Pooh), Rabcio Theater with
Opowiesci Papy Andersena (Ta-
les of Pappa Andersen) and BTL
with Szewczyk Dratewka (Shoe-
maker Twine) and three theaters
from abroad: Divadlo v Kufri,
Slovakia, with Janek Hrasek, the
Chmielnicki Theater of Ukraine
with The Chumak Trail and the
Ivanovsky Puppet Theater of
Russia with The Witches. The
following prizes were awarded:

@ Prize of the Mayor of tomza
to the Chmielnicki Puppet The-
ater of Ukraine for the staging,
visual design and acting in The
Chumak Trail.

B Prize of the Telewizja Polska
SA (Polish Television), the Bia-
tystok Division to the lvanovsky
Puppet Theater for the direction
and visual side of The Witches.

B Prize of the Culture Founda-
tion of Warsaw to the Akt
Theater of Warsaw for the visual
design and movement in the
outdoor performance of Brave
Tin Soldier.

B The Prize of the Polish Radio
of Biatystok to the Montownia
Theater for ensemble perfor-
mance in Zabawa (A Game).

B Prize of Gazeta Wspodfczesna
(daily) of Biatystok to the Biaty-
stok Puppet Theater for the
realization of the theater game in
the Shoemaker Twine.

W Prize of Starost (county offi-
cer) of the Powiat Ziemski to
Elena Ivanova and Boris Novi-
kov for the performance and
interpretation of the Polish ver-
sion of the play The Witches.

In June the Wroctaw Puppet
Theater took part in the Open
Air Theater at the Decius Villa
in Cracow where on June 17,
the connoiseurs of the poetic
theater were presented the play
Recycling based on the works of
Tadeusz Rozewicz directed by
Wiestaw Hejno.

The 18th UNIMA Congress
held in Magdeburg from June
24 to July 2, 2000, congregated
more than 100 delegates from 40
countries. The new executive
body elected included: President
Margareta Niculescu from Ro-
mania, Vice-President Dadi Po-
dumjee from India and Anthony
Vincent from the United States,
secretary general — Miguel Arre-
che from Spain. The only repre-
sentative from Poland in the
UNIMA Executive Committee is
Marek Waszkiel who assumed
the duties of the chairmanship of

the Professional Instruction and
Training Commission.

Polish Theaters

Abroad

In March 24 26, the Warsaw
Lalka Theater, the only Polish
representative to take part in the
ASSITEJ ,BRAVO 2000" Festival
in Helsinki, Finland, presented
Rudy Dzil i jego pies (Farmer
Giles of Ham) by J.R.R. Tolkien
directed by Ondrej SpiSak. Lalka
Theater represented Poland with
the same play at the interna-
tional Meetings of the Visegrad
Theater Group in Nitra, Slovakia,
held at the end of March and
beginning of April 2000.

March 3 April 4, the Teatr Ognia
i Papieru of Grzegorz Kwiecinski
presented its latest production
Drzenie (The Trembling) at the
International Puppet Theater
Festival at Troisdorf, Germany.

April 21-27, Tecza Theater of
Stupsk toured with Igraszki z
bajkg (Games with the Tale) by
Matgorzata Kaminska-Sobczyk
in Belarus - Vitebsk and
Grodno. On May 25-30 Tecza
Theater visited the Kovno
Puppet Theater (Lithuania) with
Basn o... (A Tale of...) directed

by Matgorzata Kaminska-Sob-
czyk.

May 6-7, Intenational Puppet
Theater Festival in Hamburg,
Germany. The Wroctaw Puppet
Theater presented Komedia
Puncha (The Punch Comedy)
directed by Wiestaw Hejno.

Pleciuga Puppet Theater of
Szczecin toured Belgium on
May 21-28 with Trzy bajki o
smoku (Three Tales about the
Dragon) by Milada Mostova
directed by Dariusz Kaminski.

At the World Festival of the
Puppetry Art in Prague, Czech
Republic, the Baj Pomorski of
Torun offered Mafy ksigze (The
Little  Prince) directed by
Romuald Wiecza-Pokojski (June
8) and Don Kichot (Don Quixote
— June 9) directed by Ondrej
Spisak. On June 29 the theater
presented in Denmark at the
Festival of Puppetry Art the
play Tristan i Izolda — Impresje
(Tristan and Isolda — Impres-
sions), staged within the frame-
work of the Acting Initiatives
Theatre.

Prizes
Jadwiga Mydlarska-Kowal re-
ceived the Golden Mask, an arti-
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stic prize awarded in the Silesian
Voivodship by the area’s media.
The artist received this accolade
in recognition of the stage sets to
the plays Opera za trzy grosze
(The Three Penny Opera) and Re-
wizor (The Government Inspec-
tor) at the Zagtebia Theater of
Sosnowiec and for Przemiany
(Transformations) produced at the
Teatr bez Sceny (Theater Without
a Stage) at Katowice (March).

The Golden Mask Artistic Prize
awarded by the Opole Voivod-
ship was also awarded to Zyg-
munt Babiak, an actor of the
Opole Theater of Puppet and
Actor for his performance in
Krélowa Krainy Sniegu (Queen
of the Snow Country).

Maria Danczyszyn and Elzbieta
Winiarska, actresses of the Ma-
ska Theater of Rzeszow, receiv-
ed awards to mark 25 years of
artistic accomplishment (March).
Izabela Nadobna, actress of the
Tecza Theater in Stupsk receiv-
ed First Prize of the Mayor of
Stupsk (March).

Matgorzata Kaminska-Sobczyk,
stage director, author and mana-
ging director of the Tecza Thea-
ter received the Theater Prize of
the Marshal of the Pomerania
Province.

Eva Farkasova and Jan Zavar-
sky became laureates of the

prize of the Marshal of the
Pomerania Province for their
stage design to Swiniopas (The
Swineherd) at the Miniatura The-
ater of Gdansk.

Janusz Slonimski, actor of
Szczecin Pleciuga Theater rece-
ived, at this year’s "Kontrapunkt"
event a prize for his performance
as the wife in Co sie dzieje z mo-
dlitwami niegrzecznych dzieci?
(What Happens with the Prayers
of Naughty Children) by Aneta
Wrébel (May).

Stage Play

Competition

The 11th Competition for a Stage
Play for Children and Youth was
held in June. The prize winners
were announced by the jury. No
prizes were awarded. The ten
citations awarded were: Ciatation
of the First Order to Krystyna
Chotoniewska for the play Czyja
to ryba, czyj to ptak (Who's Fish,
Who's Bird), Citation of the
Second Order was awarded to:
Stawomir Animucki for Przed
windg (In Front of the Elevator),
Radostaw Figura for Gfupiutki
(Silly Boy), Stanistaw Grabow-
ski — Pistolet (Pistol), Jerzy Ro-
chowiak — Aniof, diabet i malarz
(Angel, Devil and Painter),

Magda Szymanska - Zofty
(Yellow). Citations of the Third
Order — Liliana Bardijewska
Sekret krzywego lustra (The
Secret of the Crooked Mirror),
Bozena Borek for Rysunki na
pamiatke (Drawings for Remem-
brance), Stanistaw Grabowski
— Pogotowie puszek (First Aid for
Tins), and Elzbieta Judko-Kula
for Zapis (The Record).

Anniversaries

Baj Pomorski Theater — 55 years
since its founding

Animacja Theater in Poznan -
55 years of activity

Wiestaw Hejno, actor, director,
teacher, managing director of the
Wroctaw Puppet Theater cele-
brates 45 years of his artistic
career.

Eryka Grynagiel, actress of the
Tecza Theater in Stupsk, 40
years of her artistic career.
Antoni Konczal, managing
director of the Animacja Theater
in Poznan, 30th year of his
theater career.

Krystyna Milczarek, actress of
the Olsztyn Puppet Theater, 45
years of her artistic career.

Anna Proszkowska, actress,
director, teacher, observed her
75th birthday.

Zbigniew Poprawski, director,
playwright on 70th birthday.

New Publications

B Antologia klasycznych teks-
tow teatru lalek (Anthology of
Classical Puppet Theater Texts)
by Henryk Jurkowski.

B World Encyclopaedia of Pup-
petry Arts (sample copy) by Hen-
ryk Jurkowski. «

B [’art mondial de la marionette.
The Worldwide Art of Puppetry,
editor: Marek Waszkiel.

B Krzysztof Rau (The Puppet-
eers Series) edited by Lucyna
Kozien.

B Bogumit Pasternak (The Pup-
peteers Series) edited by Marek
Waszkiel.

Deaths
Aniela Pasternak. 29th April in
Katowice at the age of 65 —

actress, of Baj Theater of
Warsaw (1958-1964) and the
Silesian Puppet and Actor
Theater Ateneum in Katowice

(1964-2000).

Alfred Ryl-Krystianowski, June
4 in Cracow at the age of 80,
actor of the Groteska Theater,
author of plays, translator.

Lidia Rybotycka June 27,
actress, authority on the drama,
author of books.
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