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oddajemy do rąk Czytelników pierwszy numer
dwujęzycznej edycji "Teatru Lalek", który będzie się teraz

ukazywał w cyklu półrocznym. O potrzebie rozszerzenia

kręgu odbiorców na czytelników zagranicznych przeko-

nało nas żywe zainteresowanie dwoma specjalnymi pols-

ko-angielskimi wydaniami pisma. Numer 45 opublikowany

z okazji XVI MFTL w Bielsku-Białej był prezentacją pols-

kich teatrów lalek, festiwali lalkowych oraz Polskiego

Ośrodka Lalkarskiego POLUNIMA. Natomiast podwójny

jubileuszowy numer 49/50 był numerem poświęconym

scenografii. Zawierał pięć szkiców monograficznych o naj-

wybitniejszych polskich scenografach tworzących dla teat-

ru lalek oraz leksykon polskiej scenografii lalkowej, obej-

mujący sześćdziesiąt nazwisk.

Pragniemy, aby "Teatr Lalek" obok dotychczasowej funkcji

dokumentacyjnej i środowiskowej pełnił także funkcję pro-

mocyjną polskiej sztuki za granicą, aby towarzyszył pols-

kim teatrom na międzynarodowych festiwalach i zagra-

nicznych tournee.

We offer this first bilingualissueof "TeatrLalek"to
our readers convinced of the need to broaden the circle of

our subscribers to include foreign readers by the lively in-

terest aroused by the two special Polish-English issues

we have brought out. Issue no. 45, published in conjunc-

tion with the 16th International Puppet Theatre Festival in

Bielsko-Biała, was an introductory presentation of Polish

puppet theatres, puppet festivals and the Polish Puppetry

Center POLUNIMA. The double 49-50 issue was devoted

to stage design. It contained five monographic articles

about Poland's foremost stage designers working in the

puppet theatre and lexicon of 60 names related to Polish

puppet scenography.

Our desire and aims is that, next to providing a record of

the activity and artists of the puppet theatre, the "Teatr

Lalek" should publicize Polis h art abroad and accompany

Polish theatres at international festivals and foreign tours.

Beginning with the current issue, the "Teatr Lalek" will

apear every six months.



Teatr Jana Dormana/The Theatre ot Jan Dorman

Henryk Jurkowski ,
PISZĘ, ABY ZAPAMIĘTAC
I WRITE FOR REMEMBRANCE
Jest Instytut Jerzego Grotowskiego we

Wrocławiu, jest Cricoteka Tadeusza
Kantora w Krakowie, a gdzie instytut, nie
teatr, ale instytut kontynuujący myśl teat-
ralnąJana Dormana? Nie ma, i to wskazuje
na miejsce Dormana w świadomości śro-
dowiskowej. Odchodzi w zapomnienie.
Nadanie imienia Jana Dormana Teatrowi
Dzieci Zagłębia w Sędzinie jest niezwykle
chwalebne i pełne szacunku. Zapowiada
się żywy pomnik wystawiony założycielowi
teatru. Czy znaczy to, że myśl Dormana
będzie kontynuowana?

Gdy powiadam "myśl", mam na uwadze
Dormanowską wizję teatru i jego funkcji
wobec młodej publiczności, obojętnie
dziecięcej czy dorosłej. Wydaje się bo-
wiem, że Dorman nie był konceptualistą,
a jeśli był, to zręcznie to ukrywał. Sądzi-
my, że zawsze działał spontanicznie, ale
kto wie, czy nie była to jedna z jego wielu
mistyfikacji.

Gdy Jan Dorman rozpoczynał swoje
niekonwencjonalne działania teatralne
(nie nazywam ich eksperymentami, ponie-
waż Dorman po prostu był w teatrze -

niczego nie wypróbowywał) polski teatr
dla dzieci, a szczególnie polski teatr lalek
był teatrem homogenicznym, jednorod-
nym i imitował zachowania ludzkie,
przejęte z teatru aktorskiego. Nawet w
najbardziej brechtowskich i poetyckich
przedstawieniach Jana Wilkowskiego była
jasna fabuła i jasny wywód przesłania
sztuki. Dorman wnosił pewną niejasność.
Niejasność niepokojącą i wymagającą
współpracy. Tak się dzieje zawsze, gdy
artysta wprowadza nową konwencję, a
więc nowy teatralny język.

Podejrzewam, że w czasach obo-
wiązującego, marksistowskiego racjona-
lizmu Dorman zdawał sobie sprawę, że
nie może formułować żadnego "formalis-
tycznego" programu i wobec tego przybrał
pozę spontanicznego szaleńca, który
idzie śladem swoich wychowawczych za-
interesowań. Mistyfikacja? Niemal na
pewno, ale tak naprawdę nikt nie ma pew-
ności, czy Dorman był naiwnym "dziec-
kiem we mgle", czy świadomym
kreatorem własnego teatru i co więcej
własnego wizerunku. Może nawet był per-

Jan Oorman podczas spotkania
z publicznością po spektaklu .Kenaya"

wg Voltaire'a w Teatrze "Lalka"/
Jan Oorman at the meeting with

the audience atter the performance ot
"Candide" by Voltaire at the Teatr Lalka

(1972)

fidnym manipulatorem, który chciał prze-
orać świadomość środowiska teatralnego
lalkarzy.

Oczywiście, wszyscy wolimy Dormana
naiwnego i spontanicznego, który w
sposób trochę niezamierzony zmienił się
w apostoła nowej sztuki, od Dormana
spiskowca, który chciał ośmieszyć ilu-
zyjną lalkę, brechtowski teatr epicki i dy-
daktyzm działaczy teatru dla dzieci.
Wolimy myśleć o Dormanie mniej konflik-
towo. Widzimy w nim poetę teatru. I to
jest najbardziej trafne założenie. Dorman
był poetą. Jego wyobraźnia pozostawała
w nieustającym ruchu, karmiła się obraza-
mi z rzeczywistości i przetwarzała je na
surowiec teatralny. Nie znaczy to jednak,
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że Dorman uganiał się za nowościami.
Jego umysł funkcjonował w sposób dia-
chroniczny. To znaczy, że Dorman trwał
także w swojej własnej osobistej i artys-
tycznej przeszłości. Często przypominał
przedstawienia, które zrealizował i mówił
bez końca o tych, które miały ujrzeć
światła sceny.

Dorman tworzył nieustająco, korzys-
tając z każdej okoliczności, która pobu-
dzała jego myśl. Również konfabulował.
O ile jednak unikał uporządkowanej narra-
cji w teatrze, o tyle sięgał po nią w życiu.
Układał bowiem opowieść o sobie sa-
mym. Przekazywał nam swoją biografię,
która wydawała się wielką anegdotą, opo-
wiedzianą przez jej głównego bohatera.
Wydawało się nawet, że zabiega o utrwa-
lenie swego wizerunku w pamięci
rozmówcy. I znów nie wiemy, czy opowia-
dając o sobie ulegał wewnętrznemu impe-
ratywowi, czy świadomie uciekał się do
mitologizacji własnej osoby.

Dorman przekraczał wszystkie standar-
dy przeciętności. Był inny, chociaż trudno
go było nazywać odmieńcem. Z jego opo-
wiadań wynikało, że przydarzały mu się
rzeczy niezwykłe. Ciekaw jestem, kto
jeszcze pamięta opowieść o "szalonej lo-
komotywie", w której Dorman podróżował
z Warszawy na Sląsk w towarzystwie
dwóch pijanych maszynistów, pod przy-
musem - zastraszony ich agresywnością
i brutalnością. Albo nocne wędrówki Dor-
mana po Będzinie, gdzie można było zna-
leźć żywą galerię postaci godnych
Viriqiany Bunuela. Albo wyprawy w Bes-
kid Zywiecki, oczywiście z przyjaciółmi, w
poszukiwaniu śladów zapomnianych
"Dziadów" i "Herodów". A każda wyprawa
wypełniona niespodziankami. Może praw-
dziwymi, ale kto wie, czy nie zmyślonymi,
co zresztą nie ma większego znaczenia.
Nie śledzimy prawdy, śledzimy ścieżki
wyobraźni Dormana.

Każdy fakt jako impuls był trampoliną
dla jego fantazji. Zarówno w życiu, jak w
teatrze. W teatrze jednak szczególnie.
Dorman, uznany przez lalkarzy za czło-
wieka profesji, miał niezliczone okazje do
wygłaszania sądów o przedstawieniach
swych kolegów. Jednakże nigdy tego nie
robił. A jeśli podjął zadanie to zawsze po
swojemu. Unikał jakichkolwiek analiz, ale
przedstawienia będące przedmiotem dys-
kusji konfrontował z własną wizją tematu:
"Ja bym to zrobił inaczej. Tak bym to zro-
bił ...tak". I powstawały nowe przedstawie-
nia Dormana.

Oh, nigdy ich nie realizował, opowiadał
o nich, ale to było wystarczające. Były ich
dziesiątki. Nikt ich nie spisywał, może z
wyjątkiem Dormana, który świstki papieru
z tajemniczymi notatkami umieszczał
następnie w swoim słynnym archiwum.
Czy da się je odzyskać? Kto wie, co znaj-
duje się jeszcze w dziesiątkach archiwal-
nych teczek. Niektóre zmyślenia Dorman
sam publikował, jak te o Koniku czy o
Kaczkach zaprzyjaźnionych z przedszko-
lakami. Spektakle opowiedziane były dla
Dormana równie prawdziwe jak te, które
zaistniały na scenie. Dla nas stanowią do-
datkowe źródło wiedzy o teatrze Dorma-
na, głównie tego, o którym marzył.
Marzenie dla poety to więcej niż pragnie-
nie zmiany zewnętrznej rzeczywistości -
to stan umysłu.

Dorman jest świetnym przykładem
Chłopca z deszczu Szaniawskiego, czyli
twórcy tego drugiego, poetyckiego teatru.
Przywoływał do życia dziesiątki postaci,
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których obraz wyciskał z uporem w naszej
pamięci, powtarzając ich obecność w
dziesiątkach kolejnych przedstawień. Nie
bez powodu. Przyjął bowiem założenie,
że będzie tworzył jeden spektakl, wciąż
ten sam, wciąż się odnawiający. Potwier-
dzając, że jego teatr był tylko kontynuacją
jego życia. To jasne, Dorman żył na
sposób teatralny. Nawet w skromnym ub-
raniu stylizował się na młodopolską cyga-
nerię: kapelusz z szerokim rondem,
jedwabny szalik i aksamitka, brakowało
tylko peleryny. Oczywiście, bo rzeczywis-
tość nie dorastała do jego stylizacji.

Związek z teatrem dziecięcym, a później
z teatrem dla dzieci, ze wszechmiar szla-
chetny i godny szacunku, tamował mu
drogę do wielkiego teatralnego świata. Za-
brakło mu fanów, amatorów wszelkich inno-
wacji, którzy rozgłosiliby jego koncepcje w
świecie sztuki. Dorman musiał się zadowo-
lić kilkoma studiami Błońskiego czy Kud-
lińskiego oraz krótką recenzją Jana Kotta.
Recenzji i studiów pisanych przez ludzi tego
samego środowiska - twórców "dla dzieci"
- nie liczę, bo chociaż stanowią dokument
jego twórczości, nie przedarły się jak dotąd
na pierwsze strony kolumn, referujących
stan polskiego teatru. Dorman wciąż czeka
na książkę - najlepiej w PIW-ie, w serii ,Ar-
tyści", obok monografii Kantora i Swinars-
kiego.

Oczywiście związki Dormana z podkul-
turą dziecięcą były nie tylko obciążeniem,
ale i szansą. Zabawy, piosenki i wyliczan-
ki dziecięce ofiarowały mu rytm i dadais-
tyczne zakłócenie sensu. Z nich wziął
strukturę swoich przedstawień i reżysers-
kie instrukcje dla aktorów. Twierdzenie to
to stereotyp, krążący po wszystkich arty-
kułach, próbujących zdefiniować sztukę
Dormana. I jak każdy stereotyp - nie-
pełne. Bowiem źródła, z których czerpał
Dorman, były znacznie bogatsze: sztuka
ludowa, ludowe obyczaje, rytuał, także
ten kościelny, teatr i literatura światowa i
wreszcie awangarda lat dwudziestych.
Wszystko to przemieszał w tyglu swojej
wrażliwości.

Niemniej, gdyśmy chcieli umieścić Dor-
mana w towarzystwie artystów pokrew-
nych, nie byliby to ani nasi folkloryści -
Gołębska czy Kilian, ani też miłośnicy sta-
ropolszczyzny jak Dejmek czy Och-
mański, ale przede wszystkim Tadeusz
Kantor z jego awangardowymi manierami.
Niektórzy sądzą, że awangarda jest
pojęciem historycznym. Była i minęła. A
to, co mieliśmy w ostatnich czasach, to
najczystszy postmodernizm. Można by
się z tym zgodzić, gdyby nie kilkudzie-
sięcioletnie zapóźnienie teatru dla dzieci i
teatru lalek w stosunku do prądów refor-
matorskich w sztuce z początków wieku.
Pisał kiedyś o tym Jan Wilkowski. Dor-
man też o tym wiedział, ale był nazbyt
egocentryczny, by wypowiadać po-
wszechne sądy. Trudno powiedzieć, że
Dorman powtarzał często koncepty dada-
istów czy futurystów, raczej wplatał je w
tkankę własnej oryginalnej koncepcji. Lek-
tury Dormana kształtował jego syn Jacek,
również plastyk. Jestem nawet przekona-
ny, że wiele koncepcji Teatru Dzieci
Zagłębia zrodziło się w rodzinnych dys-
kusjach. Jacek z pewnością suflował ojcu
różne rozwiązania sceniczne, a to zwolnić
rytm ruchu, a to spłaszczyć przestrzeń
sceny, a to umieścić ją w namiocie, a to
raz jeszcze spróbować happeningu.

Jan Dorman był urzeczony Jackiem i
opowiadał o nim często z rosnącym za-

dziwieniem, że znalazł własną drogę i że
pociąga na nią ojca. Jacek tak jak Jan
Dorman uprawiał teatr niby mimo woli, "z
cicha pękf', niby więcej dla siebie niż dla
widzów, ale zawsze ciekawy jak zarea-
gują.- Na tym między innymi polegała gra
Dormanów z całym środowiskiem.

Jan Dorman stanowił dla mnie za-
gadkę, nawet wówczas, a może głównie
wtedy, gdy opowiadał o sobie, gdy poz-
walał sobie na zwierzenia, skom-
ponowane niezwykle... rygorystycznie.
Oczywiście nie miało to większego zna-
czenia, ponieważ Dorman był poetą teat-
ru, i to była właściwa przestrzeń, w której
należało go postrzegać. I nie chodzi tu tyl-
ko o wrażliwość i wizje, które wstrząsają
odbiorcami lub poruszają wewnętrznym
pięknem. To także jest ważne w rozważa-
niach o sztuce Dormana, ale przyniósł on
coś jeszcze innego: teatr w postaci struk-
tury poetyckiego dzieła.

Pierwszym artystą tego rodzaju w teatrze
polskim był Stanisław Wyspiański, który zig-
norował dramat arystotelowski i sztukę dob-
rze skrojoną, a swoje utwory kształtował na
zasadzie swobodnych kojarzeń, do których
jak dotąd upoważniona była tylko poezja li-
ryczna. To struktura poetycka jego dra-
matów pozwalała mu przemieszać
rzeczywistość z alegorią przeszłości, oży-
wić antyk i postaci romantyczne, prowadzić
dyskurs, który korzysta ze wszystkich możli-
wych obrazów, które podsuwa fantazja na
rzecz poetyckich argumentacji. Nie było mu
dane prowadzenie własnego teatru, o co,
jak wiemy, zabiegał bardzo, stąd jego
wpływ na kształt naszego teatru był ograni-
czony. Wyspiański znaczył dla Polaków
wiecej jako poeta i malarz niż jako reforma-
tor teatru.

Dorman wypowiadał się głównie po-
przez swoje teatralne przedstawienia.
Zgodnie z postulatami modernistów trak-
tował scenę jako miejsce kreowania
sztucznej teatralnej rzeczywistości. Zgod-
nie z postulatami awangardy odwoływał
się do inspiracji z poziomu "niskiej" sztuki,
którą awangarda nobilitowała. Zgodnie z
postulatami Artauda odnalazł się w rytua-
le. A przy tym był poetą, układał metafory.

Teatr metaforyczny, poetycki tworzyli
też inni polscy artyści, jak cytowany już
Wilkowski. Jego metafory jednak wzmac-
niały sens zdarzeń, które rozwijały się w
układzie linearnym. Dorman zaś zburzył
porządek linearny. Nić narracji, jeśli w
ogóle była, tkwiła gdzieś w głębokim tle.
Na plan pierwszy wysuwały się obrazy z
postaciami częstokroć o znaczeniu sym-
bolicznym. Umiejętne kojarzenie tych ob-
razów, wpisywanie w nie nowych sensów,
było zadaniem dla publiczności, a więc
stanowiło o sukcesie w recepcji dzieła.

Struktura poetycka przedstawień Dor-
mana przenikała się z elementami mu-
zycznymi, które skojarzeniowo wspierały
sferę znaczeń, dając do ręki niejako auto-
matycznie klucz do jej rozszyfrowania.
Mniej liczne, ale tym smakowitsze były
wypadki, kiedy to kompozycja muzyczna
sugerowała strukturę dzieła teatralnego.
To już nie skojarzenia mentalne, ale sko-
jarzenia motywów (muzycznych albo wi-
zualnych) prowadziły widzów do
odczytania pointy utworu. Posługując się
teatralnym językiem skojarzeń, prze-
nosząc funkcje z przedmiotu na przedmiot
lub z postaci na postać, oddziaływając na
widza znakiem plastycznym i symbolem,
Dorman nie ujawniał wyraźnie własnego
sądu o świecie. Pozostawał w kręgu aluzji



dotyczącej uniwersaliów, które traktował
dość swobodnie, czasem z pełnym prze-
konaniem, a czasem ironicznie.

Krucjata dziecięca na tle powikłań
społecznych ról podejmowanych przez do-
rosłych była wzruszająca, ale czy znaczyła
coś więcej poza doraźnym wstrząsem.
Przede wszystkim zaś nie poddawała się
racjonalnej analizie. W trakcie przedstawie-
nia wstrząs emocjonalny był najważniejszy.
Ale co z niej zostaje później, gdy próbujemy
zbudować koherentną wizję świata naszego
mistrza?

"Hejże ino, dyna dyna! Narodziła się
kozina ..." na nutę kolędową. Ten główny
motyw muzyczny z Koziołka Matołka,
pragniemy przyjąć w jego funkcjach nast-
rojowych, ale gdyby nam przyszło rzecz
przemyśleć do końca - jak tego domagał
się Durrenmart - musielibyśmy się zasta-
nowić, kto przy tej okazji został poniżony,
a kto wywyższony. I wtedy może lepiej
przypomnieć sobie ruch Dada. Kobiety
użalają się nad Don Kichotem. Z góry
zjeżdża na wyciągu chusta z obliczem
cierpiącego. Więc - chusta św. Weroniki.
Don Kichote jako Mesjasz. Humanizm czy
herezja? Licentia poetica. I wówczas po-
nownie się okazuje, że jakikolwiek racjo-
nalizm w opisaniu Dormanowej wizji
świata jest całkowicie nieprzydatny.

Swobodne skojarzenia w obrębie całej
spuścizny kultury śródziemnomorskiej: ob-
razoburcze, dwuznaczne, naiwne, żartobli-
we - to właśnie domena Dormana. Czy był
bardziej uchwytny w życiu? Trudno powie-
dzieć. Wiadomo, że tak jak Jarema umiał
zadowolić i komitet powiatowy, i księdza
proboszcza. Komitetu już nie ma, ale pom-
nik, który postawił Dorman w Będzinie, jest.
.Postawiłern im pomnik, żeby mieli gdzie
składać wieńce na rocznicę rewolucji" -
powtarzał mi wielokrotnie. Ksiądz pro-
boszcz jest, ale nie pomyślał o wyproszeniu
teatru z parafialnej sali - znak, że korzystnie
zapamiętał Dormana.

Poza tym Dorman polityki unikał.
Zarówno tej wielkiej, jak i tej małej - kultu-
ralnej. Najważniejsze było łatać koniec z
końcem i budować nowe przedstawienia.

Nawet okres "Solidarności" nie zachwiał
jego artystycznymi fascynacjami. Był to
zresztą dobry okres Dormana. Kiedy
opuścił Teatr Dzieci Zagłębia, wszystkie
teatry zabiegały o jego współpracę, tak że
mógł sobie zafundować festiwal własnych
reżyserii - w Zakopanem.

Wszechwładny romantyzm uczył nas
konieczności wiązania życia i naszych
działań z owym najważniejszym proble-
mem, jakim było samostanowienie Po-
laków na ich własnej ziemi. Okazało się
jednak, po przejściu łaźni racjonalizmu -
tego pozytywistycznego i tego marksis-
towskiego, że również poezja może mieć
bardziej autonomiczny wymiar, nieza-
leżny od romantycznych obsesji.

A to wydaje się być równoznaczne z
ambicjami modernistów i z ambicjami a-
wangardy. To tu znajduję miejsce dla Ja-
na Dormana, który nieco spóźniony,
prawem paradoksu okazał się pierwszym
na drodze do normalności naszej sztuki.

There is the Jerzy Grotowski Institute in
Wrocław, there is the Tadeusz Kantor

Cricoteka in Cracow, but where is there an
institute, not a theatre, but an institute car-
rying on the theatre ideas of Jan Dorman?
There is none. That indicates the position
Dorman holds in the consciousness of the
community. He is fading away from
memory. Naming the Teatr Dzieci Zagłębia
the Jan Dorman Theatre is praiseworthy
and fuli of respect; a prospect of living
monument to the founder of the theatre.
Does that mean that Dorman's ideas will be
carried on?

When I say "ideas", I mean Dorman's
vision of the theatre and its function
toward the young audiences, no matter
whether of children or adults. It seems
that Dorman was not a conceptualist; and
if he were, then he concealed it skilfully.
We believe that he always acted spon-
taneously, but who knows whether it was
not one of his mystifications.

When Jan Dorman was beginning his
unconventional theatre activity (I do not

cali them experiments because Dorman
was simply in the theatre - he was not
trying out anything), the Polish theatre for
children, and especially the Polish puppet
theatre, was a uniformly homogenous
theatre and imitated hurnan behaviour
taken over from the theatre of actors.
Even in the most Brechtian and poetic
productions of Jan Wilkowski, the plot
was clear as was the argumentation of
the play's message. Dorman introduced a
certain vagueness, a disturbing vague-
ness that called for cooperation. This hap-
pens whenever an artist introduces a new
convention, hence a new stage language.

I suspect that in the days of obligatory
Marxist rationalism, Dorman realized that
he could not develop a "formalistic" pro-
gram. He therefore assumed the pose of
a spontaneous madman who pursues his
own educational interests. Mystification?
Almost certainly so. But, in truth, no one
was certain whether Dorman was a naive
babe in arms, or a conscious creator of
his own theatre and, what is more, of his
own vision. Perhaps he was a perfidious
manipulator who wanted to turn upside
down the consciousness of the puppet
theatre community.

We, obviously, prefer the naive and
spontaneous Dorman who almost inad-
vertently became the apostle of newart,
from Dorman the conspirator who set out
to ridicule the illusionist puppet, the
Brechtian epic theatre and the didactism
of those active in the theatre for children.

We prefer to think of Dorman in less
controversial terms. We see in him a poet
of the theatre. That is the most accurate
assumption. Dorman was a poet. His im-
agination was in constant motion; it was
nourished by the pictures of reality trans-
formed into the raw material of the
theatre. That does not mean that Dorman

"Młynek do kawy''j''The Coffee Mil/"
Gałczyńskiego, reż./directed by
Jan Dorman, scen./stage design by
Jacek Dorman. TDZ (1963)
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chased after novelties. His mind worked
in a diachronic manner. That means that
Dorman was rooted in his own personal
and artistic past. He often spoke of the
productions he had put on and spoke
endlessly of those which were to see the
light on the stage.

Dorman worked without rest, taking ad-
vantage of every circumstance that aroused
his mind. He also fabulized. Whereas he
avoided an orderly narrative in the theatre,
he reverted to it in his life. For he was com-
posing a story about himself. He communi-
cated to us his biography, which seemed
like a great anecdote told by the main hero.
It even seemed that he did everything to im-
print this visage on the mind of the col-
locutor. Here again, we do not know
whether he submitted to an internal impera-
tive when speaking of himself or whether he
consciously resorted to mythologizing his
person.

Dorman exceeded all standards of the
average. He was different though one could
not cali him a queer duck. His stories indi-
cated that unusual things happened to him.
I wonder who still remembers the story
about "the mad locomotive" in which Dor-
man travelled from Warsaw to Silesia in the
company of two drunken engineers under
duress, terrified by their aggression and
brutality. Or Dorman's night wanderings
through Bedzin where one could find a
living gallery of figures worthy of Bunuel's
Viridiana. Or his expeditions to the Beskid
Zywiecki, with friends of course, in search of
traces of the forgotten "Forefathers" and
"Herods". And each expedition was fuli of
surprises. True perhaps, but who can tell
whether they were not made up although
this is of no importance. We do not seek the
truth, we follow the paths of Dorman's im-
agination.

The impulse of every fact was like a
springboard for his fancy. In life as well as
in the theatre. But especially in the
theatre. Acknowledged as a professional
by puppeteers, Dorman had countless op-
portunities to deliver judgement on the
productions of his colleagues. But he
never did this. If he did take on that task,
he always did it in his own way. He
avoided making any kind of analysis, but
confronted the production discussed with
his own vision of the subject. "l'd do it dif-
ferently. I would do it thus." And we got a
new production by Dorman.

Oh, he never realized them, he only
spoke about them, but that was enough.
There were scores. No one took them
down, maybe with the exception of Dor-
man who then filed the slips of paper with
their mysterious notes in his archive. Can
they be recovered? Who knows what else
is found in the scores of folders in the ar-
chive. Some of the stories Dorman made
up, he published himself, like the story
about the Pony and the Ducks who be-
com e the friends of pre-school children.
The plays he told were as real to Dorman
as those he presented on stage. They
represent an additional source of informa-
tion about Dorman's theatre, chiefly about
the one he dreamed ot. For a poet
dreams are more than a desire for a
change of the internal reality, it is a condi-
tion of the mind.

Dorman is a perfect example of
Szaniawski's The Rain Boy (Chłopiec z
deszczu), that is a play by an author who
created the poetic theatre. He called to
life scores of characters whose image he
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impressed with persistance on our minds
by repeating their presence in scores of
his productions.

And wit h reason. For he acted on the
assumption that he will create one and
the same play, constantly renewing it.
Confirming that his theatre was only a
continuation of his life. That is clear. Dor-
man lived with a theatrical flourish. Even
his modest clothes were stylised after the
bohemia of the fin de siecle: a hat with a
wid e brim, a silk scarf and a velvet neck-
tie, he only needed a cape. Indeed, be-
cause reality did not measure up to his
stylisation.

His links with the children's theatre and
later with the theatre for children, which
was noble and worthy of respect in every
way, barred his way to the great theatre
world. Hid did not have the fans, the
amateurs of all manner of innovations
who would broadcast his concepts in the
world of art. Dorman had to be satisfied
with a few studies by Błoński and
Kudliński, or with a short review by Jan
Kott. I do not include reviews and studies
written by people from the same com-
munity - artists "for children" - because
although they represent a document of his
creative work, they have not forced their
way to the first pages of essays dealing
with the condition of the Polish theatre.
Dorman is still waiting for a book,
preferably published by PIW in the "Ar-
tists" series, together with monographs
about Kantor and Swinarski.

Dorman's ties with child subculture was
not only an encumbrance but also offered
achance. Games, songs, jingles offered a
rhythm and a dadaistic confusion of
meaning. He took from them the structure
of his productions and directorial instruc-
tions for his actors. This assertion is a
stereotype that circulated around ali the
articles that sought to define Dorman's
art. And like every stereotype it is incom-
plete. For Dorman took from far richer
sources: folk art, folk customs, ritual -
also the church ritual, world theatre and
literature, and finally the avant-garde of
the twenties. He mixed ali of them in the
crucible of his sensivity.

Nevertheless, were we to place Dorman
in the company of artists of a kindred char-
acter, they would not be the folklorists
GoIębska or Kilian, or admirers of early
Polish art like Dejmek or Ochmański but
rather Tadeusz Kantor with his avant-garde
mannerisms. There are some who belive
that avant-garde is a historie concept. That
it was but is gone. And what we have had in
recent times is the purest post-modemism.
We could agree, were it not for the fact that
the theatre for children and the puppet
theatre are several decades behinds the
reform trends in art of the early part of this
century. Jan Wilkowski wrote about this at
one time. Dorman, too, knew this but was
too egocentric to propound generalized
judgements.

One cannot say that Dorman repeated
the concepts of dadaists or futurists fre-
quently, he rather wove them into tissue
of his own concepts. Dorman's reading
matter was inspired by his son Jacek,
also an artist. I am convinced that many
of the concepts of the Teatr Dzieci
Zagłębia took form in their family discus-
sions. Jacek, quite surely, was the
prompter of his father's staging ideas,
such as to retard the rhythm of the move-
ment, flatten the area of the stage, or

place it in a tent, or to try a happening
once again.

Jan Dorman was enchanted with Jacek
and spoke of him frequently and with
growing surprise that hefound his own
way and is pulling his father along. Jacek,
like Jan Dorman, pursued his theatre
career almost inadvertently, with cool un-
concern, as if for himself rather than for
the audience, although always interested
in their reaction. That was the gist of the
game, among others, which the Dormans
played with the community.

Dorman puzzled me even when, or per-
haps, especially when he spoke about
himself, when he took the liberty to con-
fide in me with tales composed with
rigorous perfection. It did not have any
greater meaning because Dorman was a
poet of the theatre and that was the area
in which he should have been observed
properly.

Obviously, we are not concerned only
with the sensitivity and visions which were
to stun the audience, or move with their
inner beauty. That too is important when
we consider Dorman's art, but he also
contributed something else: a theatre in
the form of a poetic structure of the work.

The first artist of this type in the Polish
theatre was Stanisław Wyspiański., who
ignored the Aristotelean theatre and a
well made play, and shaped his plays on
the principle of free association to which
only Iyric poetry had the right so far. It is
the poetic structure of his plays that per-
mits him to mix reality with an allegory of
the past, to bring the antiquity and the
Romantic characters to life, to eonduet a
discourse which makes use of all possible
images suggested by fancy in support of
the poetic argument. He was not destined
to have his own theatre, something he
most assiduously sought. That account
for his limited influence on the form of the
Polish theatre. Wyspiański had greater
meaning for the Poles as a poet and
painter than as a theatre reformer.

Dorman expressed himself mainly
through his stage productions. In accord
with the postulates of the modernists, he
treated the stage as a place for creating
an artificial theatrical reality. In agreement
with the postulates of the avant-garde, he
referred to the inspiration of "Iow" art,
which the avant-garde ennobled. In ac-
cord with the postulates of Artaud, he
found himself in the ritual. And with ali this
he was a poet, composing metaphors.

The metaphoric, poetic theatre was
created by other Polish artists as well,
such as the already mentioned Wilkowski.
But his metaphors encreased the mean-
ing of events which dispersed in the linear
arrangement. Dorman demolished the
linear order; the thread of the narrative, if
there was one, was far in the background.
Pictures with figures, these often symbolic
in meaning, were in the foreground. The
ability to associate these pictures, to in-
vest them with new meaning was the task
of the public, thus determining the suc-
cess of the work's reception.

The poetic structure of Dorman's
production was permeated with musical
elements, which by association supported
the sphere of meaning, as if automatically
giving the key to its deciphering. Less fre-
quent, though more delicious, were the
cases when the music composition sug-
gested the structure of the stage work. It
was not amental association, but an as-



sociation of motifs (musical or visual) that
led the audience to unraveling the point
made by the work.

By using the stage language of as-
sociation, by transferring the function from
one object to another, or from one charac-
ter to another, by affecting the audience
by means of a plastic sign or symbol, Dor-
man did not clearly reveal his judgement
of the world. He remained within the
sphere of allusion concerning universals
which he treated rather freely, either with
fuli conviction or with irony at times.

The children's crusade in the context of
the confusion of social roles undertaken
by adults was mowing, but did it mean
more than the direct knock-out effect.
First of all, it did not submit to a rational
analysis. The emotional shock was
greatest during the performance. But what
will remain of it later when we try to build
a coherent vision of our master's world?

"Hey, dee, do dote. The birth of the little
goat" sung on the note of a carol. This
chief music motif of The Goat is a Dolt
(Koziołek Matołek), we wish to accept in
its mood-setting function. But were we to
give it further thought, as Durrenmart
demanded, we would have to decide who
was demeaned on this occasion and who
was elevated. And it would then be better
to think of the Dada movement.

Women lamenting over Don Ouixote. A
kerchief with a likeness of the suffering
man is lowered from above. Hence - the
cloth of Sto Veronica. Don Ouixote as
Messiah. Humanism or heresy? Poetic
license. And once again it appears that
any kind of rational description of
Dorman's vision is absolutely useless.

Free association within the sphere of
the whole legacy of Mediterranean cul-
ture: iconoclastic, ambiguous, naive and
playful - that is Dorman's domain. Was
he more tangible in life? Hard to say. The
fact is that, like Jarema, he could satisfy
the party committee and the parish priest.
The committee is gone but the monument
Dorman erected in Będzin exists. "I
erected a monument to them so that they
could lay wreaths there on the anniver-
sary of the revolution," he told me
repeatedly. The parish priest is still there
but he did not think to ask the theatre to
move out of the parish hall - a sig n that
he remembers Dorman well.

Furthermore, Dorman shunned politics.
The big as well as the smali - cultural -
politics. The most important was to make
ends meet and to werk on new productions.
Even the period of "Solidarity" failed to
shake his fascinations in art. It was
Dorman's good period. After he left The
Teatr Dzieci Zagłębia, all theatres sought
his cooperation so that he could treat him-
self to a festival of plays he directed - in
Zakopane.

Omnipotent Romanticism taught us of
the need to link life and our actions with
that most important problem, that is the
self-determination of Poles in their own
country. It became evident, however, that
after the bath of rationalism, the positivis-
tic and Marxist, poetry too can have a
more autonomous dimension that is inde-
pendent of romantic obsession.

That seems to be synonymous with the
ambitions of modernists and with the ambi-
tions of the avant-garde. This is where Dor-
man belongs. Though somewhat late, by
the rule of the paradox, he has proved to be
first on the road to normality in our art. •

Zrozumieć zabawę
Understanding Games

Krystyna M iłobędzka

Na scenie znane z domu i najbliższego
otoczenia domu przedmioty, także za-

bawki. Drewniany konik z jarmarku; albo
piłki, nadmuchiwane gumowe ptaki; albo
białe porcelanowe figurki dziewczynki i
chłopca ustawione na pianinie, drewniana
beczka; albo stojący wieszak, bębenek,
szmaciane lalki, książka; albo butelki mle-
ka, transportery, klatka z żywym ptakiem,
dziecięcy wózek, skóra zwierzęcia; albo
szafa, lampa, młynek do kawy; albo beczki
metalowe, kolorowa markiza; albo kubły na
śmieci, sterta starych butów; albo rower. A
w tym - dziecięce piosenki, dziecięce wyli-
czanki.

Obok - przedmioty należące do teatru.
Takie, których poza teatrem i obrzędem
zwykle się nie spotyka: ogromny,
sięgający głową sznurowni drewniany koń
z drabinką; niebieska i żółta kaczka wiel-
kości człowieka na rowerowych kołach i z
dyszlem; betlejemska gwiazda kolędni-
ków, szmaciane manekiny, maski; maska
diabła, tablice na kijach z obcojęzycznymi
wyrazami; napisy na parawanach, ja-
poński podest; okrągły podest. Słowa na-
leżące do literatury dorosłych.

Kostiumy aktorów w taki sam sposób
są inne. Obok ubrań, w których na co
dzień się chodzi, ubiór niedźwiedzia z
obrzędu "Herodów", wojskowa bluza bez
dystynkcji, strój zakonnicy, moda z lat
trzydziestych, dell'arte, stroje szekspirow-
skie.

Nie ma wątpliwości, oglądamy na sce-
nie dwa różne światy: świat dzieci i świat
dorosłych. Tutaj. pomiędzy nimi, dziecko
tworzy swoje zabawy, nieświadomie po-
wołuje do istnienia własny teatr. Po-
między światem dzieci, który zna - a
niejasnym obrazem świata dorosłych,

"Niebieski ptak"I"The Blue Bird"
Maeterlincka, reż./directed by

Jan Dorman, scen./stage design by
Andrzej Łabiniec. TOZ (1963)

który właśnie poznaje. Pomiędzy nie-
osiągalnym światem dorosłych, w którym
tkwią jego lęki, pragnienia, marzenia - a
bliskim na wyciągnięcie ręki światem za-
bawek, podwórka, domu.

Tutaj właśnie, pomiędzy światami, two-
rzy Jan Dorman swoje spektakle (czy też
- w jego imieniu wykonuje je bohater tego
teatru, artysta-dziecko). Pomiędzy małym
konikiem-zabawką - a ogromnym drew-
nianym koniem, na którego po drabinie
wspina się aktor (dziecko? rycerz?). Po-
między porcelanowymi figurkami dzieci -
a żywymi dziećmi zagrożonymi śmiercią
przez wojnę dorosłych. Pomiędzy niepo-
trzebnym młynkiem do kawy - a dziew-
czynką, także niepotrzebną. Pomiędzy
królem z Hamleta - a zabawką z gumy
przedstawiającą pingwina. Pomiędzy
dziecięcą zabawą - a szekspirowskim te-
atrem.

Na tym polega niezwykłe odkrycie Dor-
mana. To, czego w zabawie nie widać -
niejasny przedmiot myśli i uczuć, który za-
bawę wywołał, jest na scenie wyartykuło-
wany, pokazany środkami sztuki teatru,
tak samo obecny, jak przedmiot, którym
dziecko zastępuje go w zabawie. Zawarte
są w nich obu - lecz ukryte - pewne po-

7



dobieństwa. Mistrzostwo Dormana polega
na sposobie i wyborze odpowiedniej chwili
ich ujawnienia, utożsamienia obu "przed-
miotów", obu tych światów, obu członów
metafory. Bo metaforą, wykonywaną na
scenie, wypełnianą nieustannie zaska-
kującymi podobieństwami i niepodo-
bieństwami - które sąjedyną akcją i jedyną
"treścią" akcji - jest każdy spektakl Derma-
na. Teatr Dormanajest elementarzem me-
tafor wykonywanych przez dzieci w
zabawach.

"Zrozumieć zabaw1 tak, jak ją pojmuje
bawiące się dziecko" - to chyba właśnie
zrozumieć, że dziecko w niewyuczonej,
swobodnej zabawie wykonuje swoje myśli
i pragnienia. W świecie, który poznaje i w
którym żyje, buduje dla siebie, "wykonu-
je", w sensie dosłownym, własny świat.
Pomiędzy tym, co niedostępne, a tym, co
dostępne, odnajduje zdumiewające podo-
bieństwa. Ma "zdolność zrodzoną z nie-
znajomości przyczyn", "ową pierwszą
mądrość ludzi", "mądrość poetycką", jak
mówi Vico 2 - wyobraźnię, która jest zdol-
nością łączenia bez dedukcji, więc bez
analizy. I Dorman ma taką wyobraźnię.

W roku 1986 na Biennale Sztuki Dla
Dzieci i Młodzieży w Poznaniu mój referat
pt. Anatomia wyobraźni. O zabawie dziec-
ka i teatrze Dormana kończyłam tak: "Jan
Dorman nie żyje. Nie będzie już można
poznawać jego nowych spektakli. Ale
można, sądzę, sprawić, żeby teatr, który
stworzył, był wśród wychowawców i
wśród ludzi sztuki obecny - publikując jak
najszybciej i jak najstaranniej dorobek pi-
sarski Dormana: scenariusze teatralne,
które są wiernymi zapisami jego spektakli,
rozproszone po czasopismach artykuły,
wypowiedzi, wywiady, dokumentację pra-
cy reżysera oraz dokumentację dzie-
więciu Przeglądów Zespołów Obrzędo-
wych z Beskidu i Podkarpacia - Herodów.
To Dormanowi zawdzięcza polski teatr
poznanie niezwykłych, a zarazem naj-
zwyklejszych obszarów dziecięcej wyob-
raźni".

W roku 1996 powtarzam to samo. W
ciągu dziesięciu lat nie zdarzyło się nic,
co by mogło przywrócić Dormana i jego
teatr tym, którzy go nie znali, a powinni
poznać. Nie zdarzył się także teatr bliski
teatrowi Dormana. A przecież jego
twórczość jest miarą sztuki dla dzieci
Nie tylko sztuki teatru.

1. Jan Dorman Dlaczego akurat teatr, "Scena"
1975 nr 11.
2. Gianbattista Vico Nauka nowa, Warszawa
1966.
3. Zainteresowanych odsyłam np. do:
Krystyna Miłobędzka Moja kaczka Dormana,
"Teatr Lalek" 1968, nr 3-4;
Krystyna Miłobędzka Kosmogonia i fabuła w te-
atrze dla dzieci. Uwagi na podstawie analizy
spektakli Jana Dormana w Teatrze Dzieci
Zagłębia w Będzinie, w: Sztuka dla najmłod-
szych, Poznań 1977;
Krystyna Miłobędzka ...Ja już to kiedyś wi-
działem, "Teatr Lalek" 1986, nr 4;
Krystyna Miłobędzka Teatr Jana Dormana, Poz-
nań 1990.
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On the stage: familiar objects as well
as toys found at home and our imme-

diate surroundings. A wooden horse
bought at a fair, or balls and inflated rub-
ber birds, or white ceramie figures of a girl
and a boy standing on the piano, a
wooden keg or an upright coat hanger, a
drum, rag dolls, a book, or bottles of milk,
carts, a cage with a live bird, a baby car-
riage, an animai pelt, or a wardrobe,
lamp, coffee mili, or metal buckets, a
colourful awning, or a pail of rubbish, a
pile of old shoes, or a bicycle. And in ad-
dition the singing or jingles in games of
children.

Beside these - objects that belong to
the theatre, the kind not found outside the
theatre and its ritual: a huge, wooden
horse with a ladder, its head reaching the
fly lines, a blue and yellow duck the size
of a man on wheels and with a shaft, the
star of Bethlehem carried by carollers, rag
mannequins, masks, the mask of a devil,
tablets on sticks with foreign words, writ-
ing on screens, a Japanese podium, a
round podium. Words from literature for
adults.

The costumes worn by actors are dis-
tinct in the same way. Next to the kind of
clothes worn daily, the costume of a bear
from the ritual of the "Herods", a military
blouse without insignia, the costume of a
nun, fashions of thirties, dell' arte,
Shakespearean costumes.

Without doubt, we see two worlds on
the stage: the child's world and the adult
world. Here, between the two, the child
creates games, unconsciously evoking
his own theatre into existence, suspended
between the child's world which it knows,
and the misty adult world it is learning
about, between unattainable adult world
with its fears, desires and dreams and the
world of toys, yard and home that can be
readily grasped.

Here, between these worlds, Jan Dor-
man creates his plays (or perhaps the
hero of that theatre, the artist-child,
creates in his behalf). Between the smali
toy horse and the huge wooden horse
mounted by an actor using the ladder (a
chiid? a knight?). Between the ceramic
figures of children and the live children
threatened by death by the war of adults.
Between the useless coffee mili and the
girl who is also useless. Between the king
in Hamlet and the toy made of rubber rep-
resenting a penguin. Between a child's
toy and the Shakespearean theatre.

Therein lies Dorman's unusual dis-
covery. That which cannot be seen in a
gam e - the vague subject of thoughts and
emotion that evokes the game, is articu-
lated on stage by the medium of the art of
the theatre, a presence in the same way
as the object with which the chi Id sub-
stitutes it in the game. A certain similarity,
though not apparent, exists in the two.
Dorman's genius is evidenced in the way
and the choice of the proper moment to
disclose, to show the identity of both "ob-
jects", of both parts of the metaphor. The
metaphor performed on the stage,
together with the unsuspected sirnilarity
and non-similarity, which are the only ac-
tion and the only "contents" of the action -
every Dorman production is the metaphor.

Dorman's theatre is a primer of
metaphors performed by children in their
games.

"To understand games as it is eon-
ceived by a child at play" 1. is to under-
stand how a spontaneous and free game
performs its thoughts and desires. In the
world it is learning to know and in which it
lives, the child builds for itself, "produces"
its world in the literai sense. It finds
astonishing similarities between the ac-
cessible and the inaccessible. It has "the
ability born of the ignorance of cause",
"that primal wisdom of people'" "the poetic
wisdom", as Vico says 2; it has the im-
agination which is the ability to combine
without deduction, without analysis. Dor-
man has that kind of imagination.

At the 1986 Biennale of Art for Children
and Vouth at Poznań, I concluded my
paper entitled The anatomy ot imagina-
tion. Chlidren's games and Dorman's
theatre (Anatomia wyobraźni. O zabawie
dziecka i teatrze Dormana) with these
words: "Dorman is dead. We will not be
able to see his new production. But, I
believe, we can cause the theatre he
created to be present amon g teachers
and people in the arts by publishing as
quickly as possible and with greatest
diligence Dorman's literary works: stage
scenarios which are a faithful record of his
productions, dispersed in various peri-
odicals his articles, statements, inter-
views, documentations of the director's
work and documents on the nine Reviews
of Ritual Ensembles of the Beskidy and
the Podkarpacie - the Herods. The Polish
theatre owes to Dorman the discovery of
the unusual and at the same time the
most ordinary areas of a child's imagina-
tion".

I repeat this in 1996. In the past ten
years nothing happened that could re-
store Dorman and his theatre to those
who did not know him but should become
acquainted with him. Nor is there a
theatre that would come close to
Dorman's theatre. Vet his art is a
measure of art for children. 3 Not only of
theatre art.

1. Jan Dorman: Why Precisely The Theatre
(Dlaczego akurat teetr; , Scena 1975, no. 11.
2. Giambattista Vico: The New Science (Nauka
nowa), Warsaw 1966.
3. Also:
Krystyna Miłobędzka My Dorman Duck (Moja
kaczka Dormana), Teatr Lalek, 1968, nos. 3-4;
Krystyna Miłobędzka: Cosmogony and the Plot
in the Theatre forChildren (Kosmogonia i fabuła
w teatrze dla dziech. Remarks on the basis of an
analysis of the productions of Jan Dorman in the
Teatr Dzieci Zagłębia in Będzin. In: Art for the
Youngest Children (Sztuka dla najmłodszych),
Poznań 1977;
Krystyna Miłobędzka: I have already Seen it
Once (Ja już to kiedyś widziałem), Teatr Lalek
1986, no. 4;
Krystyna Miłobędzka: The Jan Dorman Theatre
(Teatr Jana Dormana), Poznań 1990.



Wspomnienie o Janie Dormanie
Remembrance ot Jan Dorman
Krystyna Mazur

Jan Dorman jest jednym z gigantów pol-
skiego teatru. Oczywiście także teatru

dla dzieci i młodzieży. Ale jego myślenie te-
atralne nie zamykało się w kręgu
twórczości dla dzieci, przeciwnie - prze-
myślenie teatralnych form ekspresji mani-
festowało się także w teatrze dla
małoletniej widowni. Po okresie socrealis-
tycznych harców w sztuce, co w teatrze dla
dzieci objawiało się między innymi w prefe-
rowaniu teatralnej ilustracji baśni dla dzieci,
Jan Dorman swoją wersją Krawca Niteczki
Kornela Makuszyńskiego, obalił nie tylko
parawan, ale antropomorficzną koncepcję
lalki i ilustrowanie narracji w porządku
pseudorealistycznym. Dorman był artystą
wykształconym, znał dokonania Bauhausu
i koncepcje Wsiewołoda Meyerholda, nie-
obce mu były idee Craiga. Z tych impulsów
zrodziła się myśl znakowania przedmiotów
akcji i wikłanie ich w nowe związki z akto-
rem i surrealistyczne, poetyckie sytuacje.
Rewelacją tego spektaklu jak i wielu
późniejszych było potraktowanie materii
słownej.

Nieliczne frazy anegdoty Maku-
szyńskiego zostały rozpisane w precyzyj-
nej partyturze dla aktorów. Zapożyczenie i
wykorzystanie dziecinnych wyliczanek i
gier słownych i związana z tym rytmizacja
mowy spowodowały totalną konwencjona-
lizację formy. W wypadku teatru lalek jest
to znalezisko pierwszorzędnej wagi. W
tym królestwie plastyki słowo stanowi
problem, odkąd zapomniano o jego funk-
cji w Grand Guignolu, teatrze Puncha czy
polskiej szopce. Ekspansja teatru lalek w
materię baśni, a także dramatu żywego
planu zmusiła lalkę do dźwigania tekstów
ponad miarę i możliwości. Jan Dorman
znalazł z tej sytuacji swoje, Dormanowe
wyjście. Przecież podobnym torem
podążała myśl Tadeusza Kantora, gdy
tworzył Umarłą klasę. Nie wiem, czy Kan-
tor zetknął się w życiu z twórczością Dor-
mana, podejrzewam, że tak, ale na
pewno wisiało coś takiego w polskim po-
wietrzu teatralnym, co obaj artyści wyczu-
li, podjęli wyzwanie i otworzyli nowe
światy sztuki.

Pragnę tu wspomnieć, że niewielu ak-
torów rozumiało intencję Dormana.
Większość aktorów w jego spektaklach,
byli to ludzie nieprzygotowani do występu
bez parawanu. Często po czterdziestce,
mało już elastyczni, o niezbyt atrakcyjnej
sylwetce. Zażenowani, w trykotach, drep-
tali posłusznie i klepali Dormanowe wyli.
czanki bez głębszego zaangażowania.
Ale Dorman nie miał wyjścia, musiał reali-
zować te spektakle z takimi ludźmi, jakich
dostarczyła machina teatralna PRL. Były
pieniądze na realizację, ale nie było jesz-
cze lalkarskich szkół aktorskich.

"Sen nocy letniej''/''A Midsummer Night's
Dresrn" Szekspira, reż./directed

by Jan Oorman, scen./stage design by
Jacek Oorman. TOZ (1965)

Był samotnikiem, szukał przyjaciół, ale
niełatwo ich było znaleźć. W miejsce
pseudorealistycznej papki proponował te-
atr twórczy, ambitny. Byli tacy, którym to
przeszkadzało. Zazdrośnicy urządzali sa-
baty czarownic, "sądy" nad artystą. Niech
im Bóg odpuści! Nie ma Jana Dormana,
odchodzi generacja, która teatr lalek
dźwignęła wysoko. Jeszcze czasem os-
tatnie żubry przemykają przez ostępy.

Jan Dorman is one of the giants of the
Polish theatre. Also of the theatre for

children and youth. But his ideas on the
theatre were not confined to art for children,
on the contrary, the ideas he evolved on
stage forms of expression were
manifested in the theatre for a child
audience. After the period of socialist
realist gambols in art which, in the theatre
for children were evident in the preference
for stage illustrations of fables for children,
Jan Dorman's The Tai/or Mr. Floss
(Krawiec Niteczka) by K. Makuszyński
broke down not only the screen but also
banished the antropomorphic concept of
the puppet and the illustration of the narra-
tive in the pseudorealistic order. Dorman
was trained as an artist, he knew the work
of Bauhaus and the concepts of Vsevolod
Meyerhold and was familiar with Craig's
ideas. These provided the impulse for his
idea of symbolising the objects of the ac-
tion and of involving them in new relations
with actors and in the surrealistic, poetic
situations. Quite a stir was caused by that
production as well as by many of his later
works because of his treatment of the
dialogue. The few phrases of
Makuszyński's anecdote were turned into
a precise score for the actors. The borrow-
ings and use of children's jingles and word
games with their rhythmical speech
produced a totally conventionalised form.

This discovery carried great weight as
regards the puppet theatre. In this world

of plastic art, the word raises problerns
ever since its function was forgotten in
Grand Guignol, then Punch theatre and
the Polish creche.

With the expansion of the puppet
theatre into the material of fables as well
as the drama with actors, the puppet was
forced to carry on its shoulder a dialogue
that far outgrew its possibilities. Jan Dor-
man found his own, Dormanian way out of
these situation. Tadeusz Kantor's thought
folIowed the same course when he was
working on his Oead Class (Umarła
klasa). I don't know whether Kantor ever
came in touch with Dorman's work. I
suspect he did, but I am sure that some-
thing like it hung in the air of the Polish
theatre, that both artists felt it and took up
the challenge and opened a new world of
art.

I should like to say here that not many
actors understood Dorman's intention.
The majority of actors in his productions
were unprepared for acting without a
screen. After forty they were not flexible
and no longer attractive in appearance.
Embarrassed in their tights they shuffled
around obediently and recited Dorman's
jingles without deeper commitment. But
Dorman could do nothing, he had to use
the people that the theatre machine of the
Polish People's Republic provided him.
There was money for the production but
there was none for schools for puppet
theatre actors.

He was a loner. He looked for friends
but it was hard to find them. He proposed
to replace the pseudorealistic pap with a
creative and ambitious theatre. There
were some who were troubled by this.
Envy drove them to organize witch-hunts,
"judgements" on the artists. May God for-
give them! Jan Dorman is no longer with
us. A generation is passing which had
raised the puppet theatre to a high level.
Occasionally a lone buffalo is glimpsed in
the wilderness. •
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JANDORMAN
(1912-1986)

Był reżyserem, autorem, pedagogiem, działaczem kultury,
twórcą oryginalnej estetyki teatralnej określanej dziś mianem

"teatru Dormana". Założył Międzyszkolny Teatr Dzieci w Sosnow-
cu (1945) przekształcony potem w Eksperymentalny Teatr Dziec-
ka (1947), a następnie w Teatr Dzieci Zagłębia z siedzibą w
Będzinie (1950).

Początkowo Jan Dorman pracował z dziećmi - z nimi, na tzw.
scenie ekspresji, przygotował pierwszą premierę: Malowane
dzbanki. Z biegiem lat scenę ekspresji zastąpiła scena impresji,
na której aktorzy pod kierunkiem Jana Dormana zdobywali
doświadczenie i zawodowe kwalifikacje, ale uprzednio przywoły-
wane formy zabawy dzieci w teatr na zawsze pozostały źródłem
inspiracji artystycznych Dormana.

Wystawiony w 1958 roku Krawiec Niteczka stał się przeło-
mem w twórczości Dormana i zwrócił na artystę uwagę środo-
wiska i krytyki. W latach następnych twórca rozwijał ideę
swojego teatru konwencji, opartego na rytuale zabawy dzie-
cięcej i dziecięcych wyliczankach narzucających spektaklom
specyficzny rytm i dramaturgię, wykorzystującego zamiast (o-
bok) lalki symbol lub znak plastyczny i odwołującego się do gry
skojarzeń i wyobraźni odbiorcy.

W swoim teatrze Jan Dorman stworzył 59 przedstawień; w 22
innych teatrach przygotował 32 inscenizacje, a ze studentami
wrocławskiej PWST wystawił 5 przedstawień warsztatowych i
dyplomowych. Za wiele z nich został uhonorowany prestiżowymi
nagrodami (m.in. na OFTL w Opolu i Biennale Sztuki dla Dziec-
ka w Poznaniu), ale na prawdziwe uznanie przyszło artyście dłu-
go czekać.

Jan Dorman był twórcą wszechstronnym. Pisał lub adaptował
teksty dla potrzeb sceny, reżyserował, tworzył oprawę plas-
tyczną i opracowania muzyczne, projektował programy teatralne
i pieczołowicie zajmował się archiwum swojego teatru. Przygoto-
wywał słuchowiska radiowe, pisał do gazet recenzje, artykuły
publicystyczne i eseje, wykładał w szkole teatralnej, zajmował
się działalnością społeczną, organizował spotkania, przeglądy i
dyskusje, szkolił aktorów, współpracował z ruchem amatorskim,
aktywnie włączał się we wszystkie ważne dla miasta i regionu
przedsięwzięcia. W latach 1965-1973 był organizatorem
Przeglądu Zespołów Obrzędowych "Herody", jednej z najciekaw-
szych imprez folklorystycznych, łączącej prezentacje zespołów
obrzędowych z seminariami i dyskusjami z udziałem ludzi nauki,
teatru i badaczami folkloru.

Jan Dorman zmarł w 1986 roku, w okresie wyjątkowej aktyw-
ności twórczej. Dziesięć lat później Teatr Dzieci Zagłębia w
Będzinie przyjmuje imię swojego założyciela i twórcy.

Lucyna Kozień
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Was a director, author, teacher, active in the field of culture,
founder of the original theatre esthetic defined today as the

Dorman Theatre. He founded the Inter-school Children's Theatre
in Sosnowiec (1945), later called the Experimental Children's
Theatre (1947) and finally the Theatre of Zagłębie Children (Teatr
Dzieci Zagłębia) in Będzin (1950).

In the beginning Jan Dorman worked with children. With them '
he prepared his first premiere Painted Jugs (Malowane dzbankI)
in the so called theatre of expression. With the passage of
years the theatre of expression became the theatre of impres-
sion where, under the direction of Jan Dorman, the actors
gained experience and acquired professional qualifications. But
prior to this the evoked forms of children's gam es in the theatre
remained the source of Dorman's artistic inspiration.

The Tai/or Floss (Krawiec Niteczka), produced in 1958,
marked the turning point in Dorman's creative style and drew the
attention of the theatre community and critics. In the years that
foliowed the artist developed the idea of the theatre of conven-
tion based on the ritual of children's games and children's jingles
imposing on the productions a specific rhythm and dramatic con-
struction that made use of, instead (or side by side) of the pup-
pet, a plastic symbol or sign that related to the game of the
viewer's associations and imagination.

In his theatre Jan Dorman put on 59 productions, in other 22
theatres he directed 32 plays and with the students of Wrocław's
State Higher School of the Theatre he directed 5 workshops and
diploma plays. For many of these he received prestigeous prizes
(as at the AII-Polish Festival of Puppet Theatre in Opole and the
Biennale of Art for Children in Poznań). But the artist had to wait
a long time before he won true recognition.

Jan Dorman was a versatile artist. He wrote ar adapted works
for the stage, he directed plays, designed the settings and ar-
ranged the music. He also designed the theatre programs and
gave his undivided attention to the archive of his theatre. He
prepared radio programs, wrote for the newspapers reviews, es-
says and articles, he taught at the theatre school, was active in
public life, organized conferences, surveys and discussions,
trained actors, cooperated with the amateur movement, and was
actively concerned in the important affairs of the city and region.
In 1965 - 1973 he organized the Review of the Herody Ritual
Ensembles, one of the most interesting folk art events that com-
bined the presentation of ritual ensembles with seminars and
discussions with the participation of scholars, theatre artists and
folk art authorities.

Jan Dorman died in 1986 at the peak of creative activity. Ten
years later the Teatr Dzieci Zagłębia of Będzin adopted the
nam e of its founder and creator.

Lucyna Kozień



Rozmowy/lnterviews

ROBIŁEM NIEBO
W PIEKLE
z Janem Wilkowskim rozmawia Roman Pawłowskf

I MADE HEAVEN
IN HELL
Jan Wilkowski Interviewed by Roman Pawłowski

Na jakim teatrze pan się wychowywał?
Na radiowym teatrze wyobraźni. Pierw-

sze moje wzruszenie, do łez, to był Ja-
racz, w radio. Płakałem, słuchając go w
roli Sokratesa. Później sprzedawałem
książki, żeby chodzić na jego spektakle
do Ateneum. Jaracz to mój pierwszy idol.

Myślałem, że raczej Schiller?
Respekt dla Schillera przyszedł

później.
Lalkarze mówią o panu: Schiller teatru

lalek. On nadał rangę teatrowi dramatycz-
nemu i przeprowadził go w XX wiek, pan
wyprowadził teatr lalkowy z dziecięcego
getta. Ta emancypacja najbardziej mnie
zdumiewa.

Kiedy zaczynałem, stan teatru lalkowe-
go w Polsce był rzeczywiście prawie zero-
wy. Był to teatr skazany na dziecko, ogra-
niczony przez państwo do działalności
edukacyjnej. Miał przygotowywać dziecko
do życia w społeczeństwie, również poli-
tycznie.

I wszyscy to akceptowali?
My uważaliśmy, że powinna to być

edukacja estetyczna. Jedynym człowie-
kiem, który opierał się temu zamknięciu w
getcie był Władysław Jarema, dyrektor
krakowskiej "Groteski", przed wojną aktor
dramatyczny. Po wojnie już nie grał na
scenach dramatycznych. Mówił, że lepiej
być Belzebubem w piekle niż podrzędnym
aniołem w niebie.

To by oznaczało, że w teatrze jest jakieś
niebo i jakieś piekło.

Teatr lalkowy rzeczywiście uważany
był przez wielu lalkarzy za rodzaj
czyśćca.

Przed wojną, zdaje się, zajmowali się
nim głównie nauczyciele?

Tak, jedyny w Polsce teatr lalkowy,
warszawski "Baj", związany był ze
Związkiem Nauczycielstwa Polskiego, ale
ja tam nie chodziłem. Teatr lalkowy wi-
działem na podwórku, na Pradze. Przy-
chodził taki .parawańszczyk", ustawiał pa-
rawanik, miał kilka pacynek: Żona, Mąż,
Pijak, Policjant.

Taka warszawska komedia dell'arte?
Raczej angielski Punch, ale to nie do-

rastało do pierwowzoru. Akcja polegała
na tłuczeniu się po łbach, a zamiast teks-
tu był taki skrzek.

Gdzie w takim razie się pan nauczył
lalkarstwa?

Moją estetykę ukształtowało troje
twórców: Janina Kilian-Stanisławska, kry-
tyk sztuki, założycielka teatru "Niebieskie
Migdały", Adam Kilian, scenograf, i Wła-
dysław Jarema, jedyny zawodowy aktor w
tym gronie, które w latach 40. budowało
pierwszy powojenny teatr lalek w Warsza-
wie. Miałem zdolności plastyczne po ojcu,
szykowałem się na ASP. W gronie ko-
legów (był tam m.in. Jurek Ficowski, Bog-

"Guignol w tarapatach"/"Guignol in
a Jam" Moszczyńskiego i Wilkowskiego,
reż./directed by Jan Wilkowski,
scen./stage design by Adam Kilian.
Teatr "Lalka" (1956)
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dan Węsierski, pozrnejszy dziennikarz
.Expresu") zachłystywaliśmy się literaturą,
Leśmianem, Gałczyńskim i Gombrowi-
czem.

To były chyba ostatnie chwile na czyta-
nie Gombrowicza po wojnie.

Iwona, księżniczka Burgunda była dla
nas odkryciem. A ja z moim teatrem wy-
obraźni stanąłem wobec cholernego prob-
lemu: nie umiałem sobie tego wyobrazić.
Szekspira wystawiałem w wyobraźni, a
Gombrowicza nie mogłem.

W prawdziwym teatrze też wtedy nikt nie
mógł sobie tego wyobrazić.

W tym czasie trafiłem z żoną do teatru
lalkowego "Guliwer" na placu Piłsudskie-
go w Warszawie. Wystawiali właśnie Guli-
wera. Wyszedłem oczarowany, wiedząc,
w jaki sposób zrobiłbym Iwonę,
księżniczkę Burgunda.

Myśli pan, że Gombrowicz daje się
przełożyć na lalki?

Moim zdaniem jego dramaty są napi-
sane dla środków teatru lalkowego.
Proszę zwrócić uwagę na Iwonę, która
nic nie robi, a wywołuje najprzeróżniej-
sze reakcje bohaterów. Jest katalizato-
rem. Tego nie da się lepiej pokazać niż
lalką.

Po Gombrowiczu przyszedł Brecht. Do
swojego przedstawienia "Guignol w tara-
patach" napisał pan songi w jego stylu.

To był mój wielki przełom. Dostałem
wtedy szansę wyjazdu do Berlina. Siady-
wałem na próbach w Berliner Ensemble,
moje zafascynowanie Brechtem z godziny
na godzinę rosło. To był czas, kiedy u
Brechta terminował Konrad Swinarski.
Przy końcu tego pobytu miałem spotkanie
z Brechtem, przedłożyłem mu projekt
wystawienia Kaukaskiego kredowego
koła w teatrze lalek. Brecht się zachwycił,
zaakceptował. Zgodził się napisać nowy
prolog i skreślił nawet kilka słów na od-
wrocie jednej z fotografii z moich przed-
stawień: "Serdeczne życzenia realizacji
Kaukaskiego kredowego koła dla zespołu
Teatru «Lalka»". Chciałem to pokazać
urzędnikom w Ministerstwie Kultury i
Sztuki.

Jak spotkanie z Brechtem wpłynęło na
pana?

Wróciłem wówczas do Warszawy i
przewróciłem Guignola do góry nogami.
Dopisałem songi, siebie wyprowadziłem
na plan żywy, jako lalkarza, który ani-
muje cały ten teatr, i, tak jak u Brechta,
śpiewa naładowane społecznymi intenc-
jami songi wprost do widza, potem znów
idzie za parawan i przedstawia, czasami
ulega swojej własnej sugestii i rozmawia
z lalką. Różne takie chwyty, wynikające
z teatru Brechta, ale przeniesione do te-
atru lalek.

To była rewolucja.
Byłaby. Guignol był moim wielkim

międzynarodowym sukcesem, pojecha-
liśmy z nim na pierwszy po wojnie
międzynarodowy festiwal teatrów lalko-
wych do Bukaresztu, w którym uczestni-
czył również Obrazcow, wówczas potęga.
Pomimo tego, że był w jury i negował mój
spektakl, jak mógł (jak mi później Sztau-
dynger opowiadał), to Guignol dostał
Grand Prix i złoty medal. A Obrazcow -
srebrny i to było dla mnie szczytem satys-
fakcji.
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Ale do następnego brechtowskiego
przedstawienia - "Kaukaskiego kredowe-
go koła" nie doszło.

Mój dramat polegał na tym, że trafiłem
na moment, kiedy Brecht zaczął być se-
kowany przez swój Komitet Centralny.
Nastąpiła oczywiście zmiana stosunku do
Brechta w Polsce i spektakl skreślono.

Jak daleko sięgały wtedy radzieckie
wzory w polskim teatrze lalek?

Byliśmy w jakiejś mierze obciążeni
wzorcem radzieckim. Tam się wytworzyła
sytuacja centralistyczna: Obrazcow
zepchnął wszystkich konkurentów do
kąta, zdominował ich. Nam się wszystkim
wydawało, że nie istniał nikt oprócz niego.
Tymczasem były dziesiątki teatrów,
niektóre znacznie ciekawsze od sztampy
Obrazcowa. Ten wzorzec był dobry i zły.
Jego realizacje bajek: Król jeleń, Noc wi-
gilij,.,a wg Gogola były ogromne, z tłuma-
mi lalkarzy. Do Bukaresztu przyjechał z
zespołem, który liczył ponad sto osób.

Prawie jak opera!
Tłumy. Związek Radziecki stać na to

było. I teatr Obrazcowa działał na wyob-
raźnię naszych urzędników. Po sukcesie
w Bukareszcie dostałem lokal w Pałacu
Kultury i Nauki i możliwość angażowania
zespołu. Zaangażowałem wówczas 20
aktorów-lalkarzy, siedmioosobową or-
kiestrę, ogromny zespół techniczny.

Czyli gdyby nie Związek Radziecki, nie
byłoby takiego rozwoju teatru lalkowego w
Polsce?

Teatr lalkowy w Polsce zawdzięcza
władzom komunistycznym i wzorcom z
ZSRR wszystko. Został mu narzucony
model radziecki, gigantyczny. Wszystkie
teatry w Polsce miały wielkie zespoły, to
nie były już budki, które oglądałem w mło-
dości na ulicy Strzeleckiej na Pradze, tyl-
ko prawdziwe teatry.

Niech pan powie, jaka była cena za ten
mecenat państwowy. Co musieliście grać,
żeby spłacić dług?

To zależało od zmian w gabinetach i
było dość niespodziewane. W pewnych
okresach bajka klasyczna była wyklęta, a
popierano jakąś współczesność, jakąś lu-
dowość. W innych czasach znów przeciw-
nie.

Nie można było grać "O rybeku i rybce"?
Akurat to można było cały czas grać,

bo była to rosyjska bajka.
Ale Andersena już nie?
W pewnych okresach rzeczywiście nie.

Były nawet takie zupełnre idiotyczne
próby realizmu socjalistycznego. Na
którymś ze zjazdów dyrektorów i reży-
serów, na których instruowano co i jak,
wystąpiła pewna lalkarka i zaatakowała
mnie, że w teatrze lalek powinno się po-
pularyzować wspaniałe osiągnięcia sztuki
i nauki radzieckiej. "O przeszczepie
rogówek!" - wołała.

Były takie sztuki lalkowe?
Pojawiło się kilka przypochlebiających

się temu instruktażowi, ale przeszły bez
echa. Nawet ich autorzy nie zdążyli sobie
przypiąć medali.

Dokiryne socrealizmu nie zakorzeniła
się więc głęboko wśród lalkarzy?

Wie pan, polski teatr lalkowy zaczynał
być niebezpiecznie lepszy od radzieckie-
go pierwowzoru. Przyjeżdżał Obrazcow i
nie mógł wyjść z podziwu nad naszą sce-

nografią. Działo się tak dlatego, że dla
wielu plastyków w okresie socrealizmu te-
atr lalkowy stał się azylem.

Rzeczywiście, na scenie dramatycznej
królował wtedy surowy realizm, głównie
wnętrza tebryk i robotniczych domów.

A bajka wymagała pewnej fantazji w
scenografii. Mogli robić, co chcieli. W ten
sposób teatr lalkowy w Polsce zaczął
rosnąć od strony scenografii, zanim urósł
reżysersko i aktorsko. U Jaremy pracował
Kazimierz Mikulski, Lidia i Jerzy Skar-
żyńscy. Do Macieja Kłoska lalki robili
Skarżyńscy, a scenografię - późniejszy
abstrakcjonista Jerzy Tchórzewski.

To było chyba więcej niż tylko edukacja
estetyczna?

Już Guignol, chociaż był sztuką dla
dzieci, siłą przekazu i kształtem plastycz-
nym atakował także dorosłego.

W końcu to był rok 1957, odwilż.
Przyjechał wtedy do Warszawy pewien

dziennikarz z Wiednia, zachwycił się Bim-
Bomem, STS-em, obejrzał Guignola i na-
pisał recenzję, zatytułowaną: "Socjalis-
tyczne pluszowe starocie kończą się.
Niech żyje wolność - krzyczy lalkarz Jean
w teatrze «Lalka»".

Niesłychane. Francuski lalkarz w ra-
dzieckim Pałacu Kultuty ogłasza koniec ko-
munizmu w Polsce!

Ja się nie dziwię.
To od .Guiqnois" zaczął się ten cbsrek-

terystyczny dla polskiej szkoły styl dwóch
planów - aktorskiego i lalkowego.

Dwóch planów użyłem następnie w Za- !

czarowanym fortepianie. Fascynowało
mnie zestawienie człowieka i lalki bądź ja,
ko partnerów, bądź antagonistów, jednym
słowem pisanie dramatu pomiędzy czło-
wiekiem i lalką. Po to właśnie wyszedłem (
z zapadni w Guignolu. Później ten styl
zaczął drażnić, stał się manierą polskiego
teatru lalkowego. Demonstrowanie, w jaki
sposób pracuje lalkarz, prowadziło do za-
niżenia wymogów i w stosunku do lalki, i
aktora.

Czy nie jest tak, że autotematyzm w
teatrze jest oznaką, że teatr ma niewiele do
powiedzenia i dlatego mówi o sobie?

Otóż to. Wie pan, ja też to robiłem, w
Dekameronie na przykład, ale robiłem to z
motywacją. U Boccaccia bohaterowie 0-

powiadają anegdoty, u mnie przedstawiali
historie za pomocą tego, co pod ręką, im-
prowizowanych lalek z owoców, kłębków
włóczki. Przy okazji - czy pan wie, dla-
czego premiera Oekameronu opóźniła się
prawie o rok?

?
Bo przyszło lato i zabrakło w Polsce

sznurka, z którego robiliśmy misternie tka-
ne parawany.

Szukanie powodu, dlaczego na scenie
pojawić się ma właśnie lalka uważam za
najważniejsze osiągnięcie pańskiego teat-
ru. Taką organiczną formę ma "Spowiedź
w drewnie': bo przecież jakie lalki mogą
być w domu świątkarza, jak nie świątki?
Podobnie w "Żywotach świętych" i "Zwyrta-
le muzykancie". Jak pan dochodził do wy-
nalezienia takiej formy?

W Zwyrtale kochałem się już w wieku
11 lat, kiedy czytałem Na skalnym Podha-
lu Tetmajera: Później doszło zafascyno-
wanie Tatrami. Adaptowałem nie tylko sa-
me opowiadania, ale brałem wątki z całej



twórczości, wkomponowałem historię Ja-
nosika. Bawiło mnie pisanie gwarą Tet-
majerowską. Zanim napisałem, wie-
działem, jak to ma wyglądać.

Że to ma być teatr na szkle malowany.
Tak. Zobaczyłem obraz na szkle, który

pęka i dusza poprzez szczerbę odchodzi
ku niebu. A górale, asystujący tej śmierci,
biorą obraz i jak trumnę znoszą ze sceny.
To była pierwsza scena. A jak się zaczy-
nało od obrazu, to ten góralski wtręt w
niebie też musiał zaistnieć w ramkach.
Cała historia Janosikowa opowiadana
była w kadrach, wypełnionych ruszający-
mi się lalkami. Janosik i jego towarzysze
chodzili razem z ramką.

"Zwyrtała" to już nie jest teatr w piekle,
tylko w niebie?

Miałem cały czas poczucie, że robię
niebo w piekle. To znaczy, że wlazłem w
nową dziedzinę sztuki, zupełnie nieod-
krytą, w której przedtem coś się robiło, ale
to nie była prawdziwa sztuka teatru lalko-
wego. Że tej sztuki trzeba szukać. To, co
mnie w tej chwili cieszy (nie zawsze
zresztą, od razu powiem), to jest teatr
Piotrka Tomaszuka. Cieszy mnie to, że on
szuka. On może błądzić, ale wie, że w tej

dziedzinie sztuki znajdzie znacznie więcej
niż w teatrze dramatycznym. Jeśli od niej
nie odejdzie zupełnie, bo to mu grozi.

Bez "Spowiedzi w drewnie" nie byłoby
"Turlajgroszka" i "Wierszalina": tych drew-
nianych figur, czerpania z tradycji, orga-
nicznego stosowania lalki. Kim jest dla
pana Tomaszuk?

Prawdziwą niespodzianką i frajdą mo-
jego belferskiego życia. Aktora można
jeszcze wykształcić, ale reżysera nie.
Hubner mawiał, że reżyserii można nau-
czyć tylko tego, kto to już umie. Piotr jest
dla mnie przykładem człowieka, który uro-
dził się dla teatru. Gdyby mnie pan spytał,
czego się ode mnie nauczył, odpowie-
działbym - niczego. On skorzystał ze
mnie jak z trampoliny. Odbił się ode mnie.
Korzystał ze mnie jako pomocy naukowej,
w sposób, stwierdzam z całą satysfakcją,
właściwy. Niestety takich jak on mam nie-
wielu na sumieniu.

Jak się pan czuje w sytuacji, kiedy tak
mało ma pan następców?

Wie pan, ja wcale nie chciałem być bel-
frem. Ale kiedy wpadłem w tę szkołę, to
znaczy wydział lalkarski PWST w Białym-
stoku, poczułem, że muszę wychowywać.

Miałem satysfakcję, że co roku wypusz-
czam dwadzieścia premier, czyli stu-
dentów. W dalszym ciągu żyję tym, co im
się udaje. Lubie Zarębińskiej, Wiesławowi
Czołpińskiemu, Plotrkowi Tomaszukowi,
Zdziśkowi Rejowi, Leszkowi Chojnackie-
mu.

Po 50 latach polskie lalkarstwo o-
siągnęło ten stopień wyrafinowania i świa-
domości artystycznej, że jest na równych
prawach traktowane z dramatem. W którą
stronę pójdzie teraz? .

Moim zdaniem prawdziwa przyszłość
jest jeszcze przed teatrem lalkowym. Wte-
dy, gdy zaczynałem, teatr lalkowy był nie-
odkrytą plamą, ziemią obiecaną na teat-
ralnej mapie i takim go zostawiam.

Wierzy pan, że możliwości tego teatru
nie są wyczerpane?

Zupełnie. Możliwości kreacyjne są
nieskończenie większe niż w teatrze dra-
matycznym.

No tak, można na przykład pokazać
prawdziwą śmierć albo prawdziwe narodzi-
ny.

Nie tylko. Można stworzyć świat od
początku. Zupełnie. Łącznie z prawami,
które tym światem rządzą. Aktorem, stwo-
rzonym przez Pana Boga, rządzą pewne
prawa, stworzone przez Pana Boga. Siła
ciążenia choćby. On jest ograniczony,
skazany na swoją ludzkość. Natomiast
my kreujemy wszystko od początku. I w
teatrze lalkowym zaskakuje naprawdę to,
kiedy lalka przestaje naśladować człowie-
ka, kiedy kreuje samą siebie, jako stwór
zupełnie niezależny od pierwowzoru.

Ale nieczęsto się słyszy o wydarzeniach
w teatrach lalkowych, oryginalni ludzie wy-
chodzą z tej struktury i zaczynają zajmo-
wać się własną twórczością, jak Rau,
Tomaszuk, Słobodzianek. Ten system się
przeżył. Nie boi się pan, że teatry-instytucje
wrócą do dziecięcego getta?

Mam nadzieję, że ludzie wchodzący w
te struktury, gdy dostrzegą, że mają wol-
ność, zaczną je zmieniać.

Czy po pół wieku w tym zawodzie ma
pan poczucie spełnienia? Najważniejsze
pańskie pomysły: Brecht i Gombrowicz w
lalkach nie zostały przecież zrealizowane?

Jedyne moje poczucie spełnienia to
jest szkoła. Moją pozycję poza światem
lalkarskim zawdzięczam kilku sztukom,
robionym jak gdyby dla dzieci, ale właści-
wie dla widza dorosłego. Pomimo ambicji
przerastających granice teatrów lalko-
wych dałem się jednak "upupić". Przy-
znaję zresztą, że dziecko jako widz
zaczęło mnie ogromnie interesować, dla-
tego właśnie poszedłem do telewizji. To,
co robiłem później: Żywoty świętych, Zie-
lona Gęś - robiłem, aby przekonać stu-

"Guignol w tarapatach"/"Guignol in
a Jam" Moszczyńskiego i Witkowskiego,
reż./directed by Jan Wilkowski,
scen./stage design by Adam Kilian.
Teatr "Lalka" (1956)
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dentów, że lalkarstwo to jednak sztuka,
nie sztuczka.

Dzisiaj dużo trudniej ich przekonać. Te-
atr lalek musi konkurować z filmami animo-
wanymi, które zalały telewizję i zupełnie go
z niej wyparły. Przecież te półtorej godziny
zamiast w teatrze można spędzić przed
telewizorem, oglądając znacznie bardziej
nieprawdopodobne i kolorowe przygody.

Od początku byłem wielkim przeciwni-
kiem tych filmów, ze względu na traktowa-
nie w nich śmierci jako czegoś bardzo za-
bawnego i frywolnego. Uważam, że
wpływ tego na wychowanie dziecka jest
katastrofalny. Ale tworzy się w teatrach
lalkowych, już bez mojego udziału, typ wi-
dowiska, które może konkurować z filma-
mi Hanna-Barbera. Myślę o tym, co zrobili
Słowacy w Teatrze "Lalka", o Robinsonie
Crusoe. Jest widowisko, w którym na-
wiązuje się bezpośredni kontakt z wi-
dzem. W Guignolu dzieciarnia razem ze
mną krzyczała "Niech żyje wolność!". Sło-
wacy idą dalej: pozwalają widzowi uczest-
niczyć na równych prawach w samym
przebiegu fabuły. Widownia wędruje ra-
zem z Robinsonem, razem z nim ratuje
się po zatonięciu statku, razem dopływa
do wyspy i podejmuje własną walkę o eg-
zystencję. Udział widzów, lekko kontrolo-
wany, ich spontaniczność, jest czymś fas-
cynującym.

Czy nie jest tak, że teatr w epoce me-
diów, a więc pośredników, potrati obronić
własną tożsamość tylko przez bezpośred-
nie uczestnictwo?

Ma pan rację. W teatrze chodzi o to,
żeby nie tylko oglądać, ale przeżyć przy-
godę. O

What kind ot theatre were you brought
up on?

On the radio theatre of imagination. I
was moved to tears for the tirst time by
Jaracz in the radio. I wept listening to him
in the part ot Socrates. Later I sold books
in order to go to his performances at the
Teatr Ateneum. Jaracz was my tirst idol.

I would have though it was Schiller?
Respect tor Schiller came later.
Puppeteers cali you the Schiller ot the

puppet theatre. He raised the rank ot the
dramatic theatre and brought it in to the 20th
cen tury, you led the puppet theatre out ot
the children's ghetto. That emancipation
sutptises me most.

When I was beginning, the condition of
the puppet theatre stood at zero virtually.
It was a theatre restricted to children,
reduced by the state to educational ac-
tivity. It was to prepare the child to a lite in
a society ot political equality.

And everyone accepted that?
We telt that it should be an aesthetic

education. The only person who resisted
being confined in a ghetto was Wladyslaw
Jarema, director of Cracow's Groteska, a
dramatic actor before the war. He no
longer appeared on stage after the war.
He said, it is better to be Beelzebub in heli
than a second rate angel in heaven.

That meant that there is a heaven and a
heli in the theatre.

Many puppeteers believed that the
puppet theatre is a kind of purgatory.
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It seems that betore the war it was the
teachers mainly who devoted themselves
to it.

Ves. The only puppet theatre in Poland,
Warsaw's Baj, was associated with the
Polish Teachers Union. But I never went
there. I saw the puppet theatre in my yard
in Praga. A "screenman" came around,
put up his screen. He had a few finger
puppets: Wife, Husband, Drunk, Police
Officer.

A Warsaw comedy deI/' ene?
More like the English Punch, but it was

far inferior to the original. The action was
brought down to bangs over the head and
screeching.

Where then did you leam puppetry?
My aesthetics were shaped by three ar-

tists: Janina Kilian-Stanisławska, art critic,
tounder ot the theatre "Niebieskie
Migdały" (Pie in the Sky), Adam Kilian,
stage designer, and Władysław Jarema,
the only protessional actor in the group
which in the torties built the tirst post-war
puppet theatre in Warsaw. I inherited my
artistic talent trom my tather. I intended to
go to the Academy ot Fine Arts (ASP). My
group ot triends (they were Jurek
Ficowski, Bogdan Węsierski, later a jour-
nalist at "Express") were voracious
readers ot literature: Leśmian, Gałczyński
and Gombrowicz.

That must have been the last moment for
reading Gombrowicz after the war?

Ivona, Princess of Burgundia (Iwona
księżniczka Burgunda) was a discovery
for us. And I with my theatre ot the im-
agination was faced by a damnable prob-
lem: I could not imagine it. I saw
Shakespeare in my imagination, I could
not imagine Gombrowicz.

No one could imagine him in the real
theatre either at that time.

At that time my wife and I went to pup-
pet theatre Guliwer on Piłsudski Plaza in
Warsaw. They were playing Gulliver
(Guliwer'). I walked out enchanted know-
ing how I would produce Ivona, Princess
of Burgundia.

Do you think that Gombrowicz can be
translated into puppetts?

In my opinion his plays are written tor
the puppet theatre techniques. Just look
at Ivona. She does nothing and yet
evokes many different kinds ot reactions
in the characters. She is the catalyst. This
can best be shown by a puppet.

Gombrowicz was folIowed by Brecht.
For your production of "Guignol in a Jam"
("Guignol w tarapatach'? you wrote songs
in his style.

That was my break. I got a chance to go
to Berlin. I sat in at rehearsalsat the Ber-
liner Ensemble. My tascination with Brecht
grew from hour to hour.That was then Kon-
rad Swinarski was aprenticed to Brecht.
Toward the end ot my stay I metwith Brecht
and showed him my plan for producing The
Caucasian Chalk Circle in the puppet
theatre. Brecht was fascinated, accepted.
He agreed to write a new prologue and
even wrote a tew words on the back ot a
photograph ot one of my productions.
"Good luck with your production ot The
Caucasian Chalk Circle tor the ensembleot
the Teatr Lalka." I wanted to show it to the
officialsat the Ministryot Cultureand Art.

How did your contact with Brecht in-
fluence you?

I returned to Warsaw and turned Guig-
nol upside down. I added the songs and
introduced myselt on stage 'as the pup-
peteer who animates the whole theatre
and, as in Brecht, sings the songs packed
with social content straight at the
audience, and then returns behind the
screen and performs, succumbing at
times to his own suggestion and talks with
the puppet. Ali these devices, taken trom
Brecht's theatre, were transterred to the
puppet theatre.

That was a revolution.
It would have been. Guignol was my

great international success. We took it to
the tirst post-war international testival ot
puppet theatre in Bucharest. Obraztsov,
then the great man, was there too. AI-
though he was in the jury and was against
my production (as Sztaudynger told me),
Guignol still got the Grand Prix and the
gold medal. Obraztsov got the silver. That
for me was the height ot satistaction.

But it never came to another Brechtian
production ot "Ihe Caucasian Chalk Circle".

It was my bad luck that I chose the mo-
ment when Brecht was harassed by the
Central Committee. Quite naturally, there
was a change ot attitude to Brecht in
Poland and the play was banned.

How deep did the Soviet models reach
in the Polish puppet theatre?

We were to a certain degree weighed
down by the Soviet model. A centralized
situation had developed there. Obraztsov
pushed all competitors into a comer and
dominated over them. We all thought that
there was no one else beside him.
Meanwhile there were scores ot theatres
far more interesting than his hackneyed
model. It was good and bad. His produo-
tions ot King Stag (Król jeleń), Christmas
Eve (Noc wigilijna) after Gogol were
stupendous; with crowds ot puppeteers.
He arrived in Bucharest with an ensemble
of over one hundred persons.

Almost like an Opera!
Crowds. The Soviet Union could afford

it. And Obraztsov's theatre worked on the
imagination of our officials. After my suc-
cess in Bucharest, I was located at the
palace ot Culture and Science and could
sign up an ensemble. I engaged 20 ac-
tors-puppeteers, a seven person or-
chestra and a large technical staff.

Thus, had it not been for the Soviet
Union, the puppet theatre would not have
developed in Poland.

The puppet theatre in Poland owes
evefything to the communist regime and
the models trom the USSR. The gigantic
Soviet model was imposed on it. Ali the
theatres in Poland had large ensembles,
they were no longer the booths I had seen
in my youth on Strzelecka Street in Praga,
these were real theatres.

Tell me, what was the price for this
patronage. What did you have to play to
pay your debl?

It depended on the cabinet changes
and was tairly unexpected. At one period
the classical table was denounced while
some kind ot current, tolk torm was sup-
ported. At another period it was the other
wayaround.



You could not play "The Fisherman and
the Little Fish"?

That could be performed at all times
because it was a Russian fable.

But not Andersen?
In certain period no. There were also

idiotic efforts at socialist realism. At one of
the conventions of theatre executives and
directors at which we were instructed on
what and how, a woman puppeteer got up
and attacked me saying that the puppet
theatre should popularize the remarkable
achievements of Soviet art and science
like "The cornea transplant" .

Were there such puppet plays?
They happened, a few kowtowed to

such instruction, but it passed without a
trace. Even the authors did not have time
to pin on medals.

The doctrine of socialist realism did not
take deep roots among the puppeteers?

You know, the Polish puppet theatre
was getting to be dangerously better than
the Soviet prototype. Obraztsov would
come and was astonished at our stage
designs. That was because the puppet
theatre offered an asylum to the plastic
artists.

Indeed, strict realism reigned on the
dramatic stage, mainly interiors of factories
and workers' homes.

The fable called for a dose of fantasy in
the stage sets. Designers could do as
they wished. The puppet theatre in
Poland thus began to grow before it grew
from the standpoint of directing and ac-
ting. Kazimierz Mikulski, Lidia and Jerzy
Skarżyński were with Jarema. The
Skarżyńskis designed the puppets for
Maciej Kłosek and the later abstract artist
Jerzy Tchórzewski did the stage design.

That must have been more than just
education in aesthetics?

Already Guignol, although it was a play
for children, the force of its message and
plastic form also assailed the adult.

But that was 1957, the Thaw.
A journalist arrived in Warsaw from

Vienna, he was fascinated with the
Students' Satirical Theatre, Bimbom. He
saw Guignol and wrote a review entitled
"The socialist plushy trash is ending. Long
live freedom, shouts the puppeteer Jean
in the Teatr Lalka.

Incredible. A French puppeteer pro-
claims the end of communism in Poland in
the Soviet Palace of Culture.

I'm not surprised.
The characteristic Polish style of the

actor and the puppet began with "Guignol".
I used the two in The Magie Piano

(Zaczarowany fortepian). I was fascinated

"Zaczarowany fortepian''!
"The Magie Piano", scenariusz i
reż./script and directed by Jan Witkowski,
scen./stage design by Adam Kitian.
Teatr "Lalka " (1957)

with bringing together the human person
with the puppet as partners or as an-
tagonists, in other words of writing a
drama acted between the human person
and the puppet. That is why I came up
from the stage trapdoor in Guignol. That
style became irritating later, became a
mannerism of the Polish puppet theatre.
To demonstrate how the puppeteer works
lowered the demands made of the puppet
and the actor.

Is it not true that taking itself as its theme
means that the theatre has little to sayand
therefore speaks about itself?

That is true. You know, I did that too, in
Decameron for instance, but I had a mo-
tive in doing this. In Boccaccio the charac-
ters tell anecdotes, in my case they
presented stories with whatever was at
hand, puppets improvised trom fruit, balls
of twine ... Incidentally, do you know why
the open ing of the play Decameron was
delayed by a year?

?
Because summer came and there was

a shortage of twine in Poland which we
used to make our exquisitely woven
screens.

Looking for a reason why puppet is to
appear on the stage is, I think, the most
important achievement of your puppet
theatre. One sees this organie form in
"Confession in Wood" ("Spowiedź w drew-
nie"), for what kind of puppets can be found
in the home of a peasant artist carrying
figures of saints if not these holY images?
So also in "The Lives of Saints" ("Żywoty
świętych") and "Zwyrtala the Musician"
("Zwyrtała muzyksnt"), How did you arrive
at this form?

I was in love with Zwyrtala since I was
eleven, when I read Tetmajer's On the
Stony Podhale (Na skalnym Podhalu).
Then I became enchanted with the
Tatras. I adapted not only the story but
took plots from all his works, I incor-
porated the story of Janosik. I enjoyed
using Tetmajer's local dialect. Before I
wrote it, I knew how it was supposed to
look.

That it must be a theatre painted on
glass?

Yes. I sawa picture on glass which
eraeks and the soul escapes through the
crack and flies up to heaven. The high-
landers assist in this death taking the pic-
ture like a coffin and carrying it off the
stage. That was the first scene. And since
it began with the picture then that high-
land incursion into heaven also had to be
in frames. The story of Janosik was told in
frames filled with moving puppets.
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Jan Witkowski

Janosik and his companions moved
together with the frame.

"Zwyrtala" is no longer the theatre in heli
but a theatre in heaven?

I had the feeling throughout that I am
making heaven in helI. That is that I
walked into a new field of art, completely
undiscovered, in which something had
been don e but which was not the true art
of the puppet theatre. That this art had to
be sought. What makes me happy now,
(though not always, I will tell you why
later) is Piotrek Tomaszuk's theatre. I am
happy that he is a seeker. He may make
mistakes but he knows that he will find far
more in this field of art than in the
dramatic theatre. Providing that he does
not go away from it completely because
that is a real dander.

Without "Contession in Wood" we would
not have "Roll-a-Pea" ("Turlajgroszek")
and Wiersza lin: those wooden tigures,
harking back to trsdition, organie use ot the
puppet. Who is Tomaszuk in your opinion?

A real surprise and delight of my teach-
ing career. It is possible to train an actor -
a director - no. Hubnar used to say that
you can teach directing only to someone
who already knows it. Piotr is for me an
example of a person bom for the theatre.
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Were you to ask me what he had learned
from me, I would say - nothing. He used
me like a springboard. He launched forth
from me. Made use of me as a reference
book in, I must confirm with satisfaction,
the most proper way. Unfortunately I don 't
have many like him on my conscience.

How do you teel in the situation where
you have so tew successors?

You know, I never wanted to be a
teacher. But when I got involved in that
school, that is the State Higher School of
the Theatre's puppet department in
Białystok, I felt that I must teach. I had the
satisfaction of issuing twe nty premieres,
or students, each year. I continue to live
by what they succeed in. Luba
Zarębińska, Wiesław Czołpiński, Piotr
Tomaszuk, Zdzisław Rej and Leszek
Chojnacki.

After titty yeers, Polish puppetry has
reached that level ot retinement and artistic
consciousness that it is treated as an equal
ot the dramatic theatre. Which way will it go
now?

I believe that the real future still lies
ahead for the puppet theatre. When I
began the puppet theatre was an undis-
covered area, a promised land on the
theatre map, and that's the way Ileave it.

You believe that this theatre has inex-
haustible possibilities?

Absolutely. Its creative possibilities are
illimitable, greater than in the dramatic
theatre.

Well, yes. You can show a real death, or
a real birth.

Not only that. You can create the world
from the beginning. Completely. Together
with the laws by which that world is
governed. An actor, created by God is
governed by certain laws created by God,

like gravitation for instance. He is limited,
condemned to his humanity. We, on our
part, create everything from the begin-
ning. In the puppet theatre the truly
surprising thing is when the puppet stops
imitating man, when it creates itself as a
creature totally independent of the
prototype.

But one does not hear often ot notable
events in the puppet theatres. Original
people leave that structure and begin to
pursue their own creetivity, like Rau,
Tomeszuk, Słobodzianek. That system is
obsolete. Aren 't you atraid that the theatres
as institutions will return to the chikiren's
ghetto?

I hope that leaving those structures,
when they notice that they are free, they
will begin to change them.

After half a cen tury in that protession do
you have a sense ot tulfitment? Your most
important concepts: Brecht and Gombro-
wicz in puppet theatres have not been realized

My only sense of fulfilment is the
school. I owe my position in the world of
puppetry to a few plays made as if for
children but actually for the adult
audience. Despite my ambition far out-
growing the limits of the puppet theatre, I
have been domesticated. ladmit that
children as an audience began to interest
me greatly, that's why I went to television.
The things I did later, The Lives ot Saints
and The Green Goose (Zielona GęsJ was
to show that puppetry is a true art and not
a juggling act.

Its tar more difficult to convince them
today. The puppet theatre must compete
with animated tilms which have inundated
television and have torced it out complete-
Iy. For instead ot going to the theatre, it is
better to spend the hour and a half betore
the TV screen and watch even more im-
probabie and colourful adventures.

I opposed those films strongly from the
beginning because of their treatment of
death as something comic and frivolous. I
feel that they have a catastrophic in-
fluence on the child's upbringing. But the
puppet theatres are already creating,
without my participation, productions that
can compete with the Hanna-Barbera
films. I am thinking of what the Slovaks
did at the Teatr Lalka, of Robinson
Crusoe. There is here a direct contact
with the audience. In Guignol the kids
shouted with me "Long Live Freedom".
The Slovaks go farther, allowing the
audience to participate on an equal foot-
ing in the course of the story. The
audience travels together with Robinson,
saves itself after the shipwreck together
with him and reaching the island begins to
fight for its survival. The participation of
the audience, lightly controlled, is fas-
cinating.

Is it not so, thet, in this media age or age
ot intermediaries, the theatre can protect its
identity oniy by direct participation.

You're rigth. The purpose of the theatre
is not only to look but also to experience.

•
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Recenzje/Reviews

Hanna Baltyn

Jan Potocki
Parady Jana Potockiego - warsztat

dyplomowy białostockiej filii PWST z
1992, w trzy lata później Wiesław
Czołpiński powtórzył jako normalnie eks-
ploatowany spektakl sceny dla dorosłych.
Autorem scenografii i lalek był zmarły
przedwcześnie Rajmund Strzelecki.
Noszą one wszelkie cechy jego niepowta-
rzalnego stylu - Kasander, Gil, Leander i
Zerzabella mają ruchome patykowate
kończyny, obfite sznurkowe peruki, maski
dell'arte z groteskowo wyolbrzymionymi
nochalami, luźne szaty, nawiązujące fa-
sonem i barwą do autentycznych włoskich
kostiumów. Ich ruch, choć na prostej o-
party zasadzie, jest precyzyjny i dowcipny
- oddaje pychę, niezręczność, a nawet -
nader precyzyjnie - erotyczne krygi.
Szóstka młodych aktorów animuje owe fi-
gury z werwą i dowcipem. Plan lalkowy

•semper VIVUS
miesza się z żywym, proste beczki, skrzy-
nie i kotary pełnią rolę to statku, to domu
z ogrodem, to znów trybuny.

Trzeba powiedzieć, że białostoccy-ak-
torzy nie tylko znakomicie grają, ale i
mówią. Skonwencjonalizowany, makaro-
niczny, operujący rozmaitymi zapomnia-
nymi stylistykami tekst, oscylujący między
poezją dworską i maskaradą ludową, nie
zawsze jest łatwy do wypowiedzenia.
Tymczasem aktorzy, gnąc ciało w pozach
wymagających iście cyrkowej ekwilibrys-
tyki, niezwykle swobodnie interpretują dia-
logi Potockiego w tłumaczeniu Józefa
Modrzejewskiego. Interpretują i żonglują
nim jak piłkami - vivace i z uśmiechem.
Pokazują oni teatr teatralnej magii i sym-
bolu, wracając jakby do źródeł tego, co w
nim najistotniejsze. I najprostsze. Jeden
gest zmienia scenę, choć elementy sce-

.Peredy'rPeredee" Potockiego,
reż./directed by Wiesław Czołpiński,
scen./stage design by Rajmund
Strzelecki. BTL (1995)
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nografii pozostają te same. Rozleniwione
przeciąganie wskazuje, że świeci słońce, a
murawa zaprasza do drzemki; rozchybota-
nie i rozpaczliwe padanie plackiem na
drewniany podest-pokład jasno daje do
zrozumienia, że właśnie przeżywamy
burzę morską.

Na warszawską prezentację Parad
przyszło dość dużo dzieci. Bałam się, czy
teatr białostocki, stawiając na frywolne as-
pekty tekstu, nie zostanie przez nie odeb-
rany jako zbyt wulgarny. Okazało się
jednak - co potwierdza rozmaite na ten
temat rozważania - że lalki, odbierając
gestom i intencjom ich nazbyt naturalis-
tyczną dosłowność, pozwalają na czystą
teatralną zabawę. Bez ocierania się o
"gorszycielstwo" i bez porozumiewawcze-
go, nieprzyzwoitego mrugania okiem do
publiczności, z jakim nieustannie stykam
się w teatrze robionym przez Adama Ha-
nuszkiewicza.

Mało tego - oglądając Parady dzisiaj
(po licznych, łącznie z francuskimi próba-
mi, nudnych i wysilonych na sztuczny
"styl" inscenizacjach), przekonałam się,
że dopiero teatr lalek broni tego starego
tekstu jak twierdzy i że to on właśnie znaj-
duje dla niego idealne ucieleśnienie. To
nie przesada - od dawna, od kilkunastu
lat były dla mnie Parady zabytkiem teat-
ralno-literackim (za wyjątkiem liryczno-
śmiesznej, acz z innej epoki, telewizyjnej
wersji z Fronczewskim w reżyserii Krzysz-
tofa Zaleskiego). Interesującym, ale ra-
czej do katalogu niż scenicznych
realizacji. Miałam wrażenie, że Potocki
(jak i Fredro) broni się przed naszym ży-
wym odbiorem patyną konwencji. Tym-
czasem lalka drążona szczerym
instynktem seksualnym - obok głodu i
potrzeby snu ponoć najsilniejszym z ludz-
kich instynktów - wciąż jest przeko-
nująca. I zabawna. I prawdziwa. Bo lalka
może przedstawiać, lecz nigdy niczego
nie udaje.

Jan Potocki (1761 - 1815) - polski pisarz, his-
toryk i podróżnik, autor m.in. pisanych w języku
francuskim Parad (1793) oraz powieści fantas-
tyczno-filozoficznej Pamiętnik znaleziony w Sa-
ragossie (1804 - 1815).
Białostocki Teatr Lalek: Jan Potocki Parady.
Przekład Józef Modrzejewski, reż. Wiesław
Czołpiński, scen. Rajmund Strzelecki, muz.
Andrzej Kurylewicz.
Premiera: sezon 1994/95

Parades (Parady) by Jan Potocki,
presented as a graduation workshop

production in 1992 by the Białystok branch
of the State Higher School of the Theatre,
was repeated three years later by Wiesław
Czołpiński as a normally staged production
for adults. The stage sets and the puppets
were designed by the prematurely dead
Rajmund Strzelecki. They have all the fe a-
tures of his unique style. Kasander, Gil,
Leander and Zerzabella have articulated
stick limbs, large string wigs, dell'arte
masks with grotesquely large noses, loose
robes relating in their style and colour to
authentic Italian costumes. Their move-
ment, though based on a simple principle,
is precise and comic - reflecting pride,
awkwardness and even - most precisely -
erotic insinuation. Six young actors
animate the figures with verve and wit. The
puppets and the actors are mingled
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together. Simple barrels, crates and
draperies act the part of a ship, or of a
house with a garden or yet of a speaker's
platform.

It must be said that the Białystok actors
not only act but also speak well.

The conventionalized, macaronic lan-
guage in all kinds of obscure styles, oscil-
lating between court poetry and folk
grotesque, is not easy to pronounce. But
the actors, twisting their bodies into poses
that demand the suppleness of a circus
acrobat, interpret with ease Potocki's
dialogue translated by Józef
Modrzejewski. They interpret and juggle it
as they would balls - vivace and with a
smile. They demonstrate the theatre of
stage magic and symbol, going back as if
to the source, to what is most essential
and simplest. One gestu re changes the
scene even though the elements of the
decor remain the same. Languidly stretch-
ing their bodies they indicate that the sun
is shining and that the lawn invites them
to sleep: lurching and falling desperately
on their face on the wooden platform-deck
gives us to understand that we are in the
midst of an ocean storm.

Quite a lot of children attended the
Warsaw presentation of Parades. I was
afraid that, by focusing on the frivolous
aspects, the Białystok's presentation
would appear too vulgar. But it turned out
- and this is confirmed by all kinds of
analysis on this subject - that by depriving
the gestures and intentions of their
naturalistic literalness when performed by
the puppets make for a pure stage enter-
tainment. Without a shadow of depravity
and without an indecent eye-wink at the
audience the kind one always sees in the
theatre of Adam Hanuszkiewicz.

Furthermore, having seen Parades
today (after numerous stagings, together
with French, boring and affected artificial
styles), I am convinced that it is finally the
puppet theatre that defends that old text
like a fortress and that it is this theatre
that finds the ideal embodiment for the
play. I do not exaggerate. For years, for
over a decade Parades were for me a
theatre and literary museum piece (except
for the Iyrical humour, though from a dif-
ferent period, of the production directed
by Krzysztof Zaleski for the television with
Fronczewski in the leading role). Interest-
ing, but rather for the catalogue than as a
stage production. My impression was that
Potocki (Iike Fredro) defends himself from
our lively reaction by a patina of conver-
sation. But a puppet - tormented by sin-
cere sexual instinct - which, next to
hunger and need for sleep, is one of the
strongest human instincts - remains con-
vincing and entertaining and true. Be-
cause a puppet can perform. but it never
pretends anything.

Jan Potocki (1761 - 1815), Polish author, his-
torian and travelier, author, among others of
Parades (Paradj) written in French (1793) and
the fantasied philosophical novel, The
Saragossa Memoir (Pamiętnik znaleziony w
Saragossie) written in 1804-1815).
Białostocki Teatr Lalek (Białystok Puppet
Theatre). Jan Potocki - Parades (Paradj).
Translated by Józef Modrzejewski, directed by
Wiesław Czołpiński, stage design by Rajmund
Strzelecki, music by Andrzej Kurylewicz.
First performance: 1994/95 season.

Joanna Rogacka

Okno
Gulliwera
Gulliver's
Window

G ulliwer w Białostockim Teatrze Lalek
jest trzecią w Polsce robotą reży-

serską Ondreja Spiśaka, Dwie poprzednie
realizacje w warszawskiej "Lalce" - Robin-
son Crusoe oraz Rudy Dżil i jego pies do-
wiodły, że twórca słowacki z powodzeniem
przenosi na scenę wielką klasykę otoczoną
legendą interpretacyjną. Sam adaptuje
dzieła epickie mając przy boku plastyka -
współinscenizatora. W przypadku Gulliwe-
ra jest nim Frantiśek Liptak. Spiśak czyniąc
z osiemnastowiecznej powieści kanwę wi-
dowiska odczytuje w niej prawdy uniwer-
salne. Są to w jakiejś mierze także prawdy
o nim samym - współczesnym odbiorcy
powieści Swifta czytającym Podróże Guli-
wera przez pryzmat świadomości człowie-
ka końca XX wieku.

Białostocki Gulliwer nie jest pamfletem
na społeczeństwo. To, co Spiśaka w po-
wieści Swifta zainteresowało to elementy
powiastki filozoficznej o relatywizmie po-
znawczym i pojęciowym oraz przypo-
wieść o ludzkim losie. Bohaterem
przedstawienia jest człowiek ogarnięty
pasją czytania. Powieściowa fikcja staje
się dla niego rzeczywistością, życie real-
ne toczy się obok niego nie zauważane.
Idealista i szaleniec oddający się lekturze
bez reszty, tak intensywnie przeżywa
przygody powieściowego bohatera, że za-
czyna się z nim utożsamiać. Trudno cza-
sami rozstrzygnąć, czy teatralny Gulliwer
(Paweł Aigner) doświadcza, dzięki lektu-
rze, przygód kapitana Gulliwera, czy też
sceniczne losy Gulliwera-domatora stają
się oto kanwą powieści o nieustraszonym
podróżniku.

Teatralne obrazy podstylizowane na o-
siemnastowieczny miedzioryt, dzielą się
na te przedstawiające realne życie i te ob-
razujące przygody zrodzone w pobudzo-
nej lekturą wyobraźni. Obiektywna
rzeczywistość otaczająca GulIiwera to an-
gielska izba mieszczańska wyposażona w
niezbędne sprzęty: stół, drewniany zyde-
lek, nieodłączne księgi, portret przodków
pojawiający się jako żywy obraz na fronto-
wej ścianie. Wokół pogrążonego w ma-
rzeniach romantyka krząta się z atencją,
podziwem i tkliwą wyrozumiałością cicha
towarzyszka życia (Iwona Szczęsna), dla
której obszary wewnętrznych doznań
małżonka stanowią teren niedostępny i ta-
jemniczy.

Kolejne rozdziały księgi przenoszą Gu-
lIiwera w świat fantastycznej ułudy, do
krainy Liliputów, Olbrzymów, do kraju
naukowców-dziwaków oraz ojczyzny ro-
zumnych Koni. Bohater nie opuszczając



własnego pokoju doświadcza niesamowi-
tych przygód. Przez ściany wtaczają się
spienione fale porywając go w najodleglej-
sze zakątki świata. Tę wyobrażeniową rze-
czywistość kreuje sześciu aktorów (Sylwia
Janowicz-Dobrowolska, Barbara Mu-
szyńska, Ewa Sierzputowska, Wiesław
Czołpiński, Mieczysław Fiodorow, Wojciech
Łukianiuk) odgrywających rolę istot i zjawisk
wszelakich. Są falami, za chwilę zaś wyrzu-
conymi na brzeg mieszkańcami wyspy Lili-
putu. Osaczają Gulliwera harmonią
dźwięków, za którymi kryją się nie tyle treści
"werbalne", ile złośliwe zamiary i intencje Li-
liputów - mikroskopijnych bestyjek niedo-
strzegalnych ludzkim (czyli Gulliwera i
widzów) wzrokiem. Ich nieznośną obecność
dostrzega się po efektach gromadnego
działania. Obezwładniają intruza dotkliwymi
ukąszeniami, wszędobylskimi łaskotkami,
wycieczkami w zakamarki ciała giganta,
który odpiera zmasowany atak w rytmie
konwulsyjnych drgawek wykonując taniec
wizjonera-szaleńca.

Sposób zastosowany w pierwszej
części, w części drugiej ulega odwróce-
niu. Wobec Olbrzymów Lemuel Gulliwer
pozostaje czymś na kształt pociesznej
drobinki umykającej nawet najbaczniej-
szym spojrzeniom swoich prześla-
dowców. Aktorzy grający Olbrzymów
poprzez kolebiący się niezdarny ruch
przybierają postury pokracznych, kancias-
tych postaci z obrazów Breughla. "Olbrzy-
mieją" w formie i rysunku. Wyposażeni w
instrumenty dęte blaszane i perkusyjne
wyobrażają upiorną orkiestrę polującą na
dziwacznego przybysza. Z sadystyczną
radością chwytają Gulliwera pomiędzy
"grające" talerze i więżą niczym owada w
skręconych rurach trąb i puzonów. Widzo-
wi trudno oprzeć się silnej sugestii tych
wyrafinowanych tortur i wrażeniu mikro-
skopijności ofiary zwłaszcza w momencie,
gdy zbiegły od Olbrzymów Gulliwer pow-
raca do domu sponiewierany, obolały i
udręczony. Realizowane tu zadanie aktor-
skie można by przyrównać do rozgrywa-
nia przez mimów meczu tenisowego bez
użycia piłki, tyle że tutaj po zakończeniu
rozgrywki pojawia się ktoś, kto demonst-
ruje, że to właśnie on był piłką. W obu
częściach mamy do czynienia z kon-
wencją, która w równym stopniu prezentu-
je iluzję realności, co realność iluzji.

"Gulliwer"/"Gulliver" Swifta,
adapt. i reź./adapted and directed by
Ondrej Spise«, scen./stage design by
Frentlsek Liptak. BTL (1996)

Ostatnia podróż zawiodła Gulliwera na
gościniec, po którym przechadzały się ko-
nie. Ogiery i klacze powiązane w nie-
rozłączne pary. Stylizowany kostium
redukował wizerunek konia do łba, karku i
zadu nadając mu linię rumaka spiętego do
skoku. Społeczność końska była wyraźnie
zróżnicowana wedle płci, wieku i znaczenia
w gromadzie. Rozumne i szlachetne konie
dawały zabłąkanemu pośród nich człowie-
kowi spektakularną lekcję humanizmu.

Teatralne przygody Lemuela Gulliwera
uświadamiają nam, że ostatecznym owo-
cem poznaniaświata jest relacja: ja - dru-
gi człowiek. Ze w tym nieodgadniętym
kosmosie dziwaków i oryginałów porozu-
mienie między istotami ludzkimi jest nie-
możliwe. I że jedyną drogą do osiągnięcia
bliskości z drugim człowiekiem jest tole-
rancja i miłość. Te dwie cnoty odkrywa
ostatecznie Gulliwer powróciwszy z pe-
regrynacji - niczym marnotrawny syn - do
domowego zacisza i do kobiety, którą ko-
cha, "choć nigdy jej o tym nie powiedziaf'.

Przedstawianie Swiftowsko-Spiśako-
wego świata odbywa się w zasadzie poza
słowem. Może właśnie dlatego, że pozo-
staje przypowieścią o niemożności ludz-
kiego porozumienia z powodu
pomieszania języków, które jest znakiem
dezintegracji więzi społecznych.

Dramaturgię zdarzeń budują malarskie
obrazy Frantiska Liptaka, znakomita mu-
zyka Krzysztofa Dziermy oraz ekspresja
aktorska wyrażona w geście i formie. U-
rzekająca siła aktorska tego przedstawie-
nia wynika z mistrzowskiego poruszania
się po spiętrzonych poziomach iluzji, a
także z tego, że wykonawcy Gulliwera
wykreowują na scenie byty osobliwe na-
leżące równocześnie do przeróżnych
porządków ułudy świata teatru.

Gulliwer wg Jonathana Swifta. Adapt. i reż. On-
drej Spiśak, scen. Frantiśek Liptak, muz.
Krzysztof Dzierma. Białostocki Teatr Lalek,
prem. luty 1996 r.

G ulliver at the Białystok Teatr Lalek is
the third play produced in Poland by

Ondrej Spiśak. The first two produced at
Warsaw's "Lalka" - Robinson Crusoe and
Farmer Gil ot Hom - bear elear evidence
that Slovak artist ably succeeds to bring to
the stage the great classics whose inter-
pretations have become allegend. He
adapts the epics himself, having at his side
an artist as his co-producer. In the instance
of Gulliverhe is Frantiśek Liptak.

Spiśak, taking the 18th century novel as
the framework for his production, reads into
it universal truths. In some measure, these
are also truths about himself, the contem-
porary reader of Swiffs Gulliver's Travels as
seen by a person of the end of the 20th
century.

The Białystok Gulliver is not a pamphlet
on contemporary society. Spiśak's interest
in Swiffs novel centered on elements of a
philosophical tale about cognitive and eon-
ceptual relativism and on the parable of
human fate. The hero of the play is a man
wit h a passion for reading. The fiction of the
novel becomes real to him, while real life
goes by beside him unnoticed. An idealist
and madman, completely engrossed in
reading, his reaction to the adventures of
the novel are so intense that he begins to
identify with the hero. It is not always elear _
whether the stage Gulliver (Paweł Aigner)
experiences the adventures of Captain Gul-
liver through the novel or whether the stage
adventures of Gulliver - a home-body, be-
come the framework of the story about the
fearless traveler.

The scenes, stylized after the 18th cen-
tury copperplate, fali into two groups:
those representing real life and those
depicting adventures born of an irnaqina-
tion aroused by the novel.

The objective reality of Gulliver's sur-
roundings, is an English middle class
room furnished with such necessary ar-
ticles as a table, a wooden stool, the ever
present books, a portrait of his ancestors
that appears as a tableau vivant on the
front wall. His quiet companion (Iwona
Szczęsna) bustles around the romantic,
lost in dreams, with attention, admiration
and fond understanding. The real m of her
husband's inner experience is mysterious
and inaccessible to her.

The successive chapters of the book
transport Gulliver into the world of fantastic
illusion, to the land of the Lilliputians,
Giants, to the land of cranks (Laputa) and
the country of the horses possessing
reason (Houyhnhnms). Without leaving his
room, the hero experiences the most un-
usual adventures. Spuming breakers roll in
through the walls and carry him oft into the
most distant comers of the world. This im-
agined reality is created by six actors (Syl-
wia Janowicz-Dobrowolska, Barbara
Muszyńska, Ewa Sierzputowska, Wiesław
Czołpiński, Mieczyslaw Fiodorow, Wojciech
Łukianiuk), who play the parts of the various
creatures and phenomena. They are waves
one moment and the next are the in-
habitants of Lilliput who have been cast
ashore. They envelop Gulliver with a har-
mony of tones that conceal not "verbal" con-
tents so much as the malicious plans and
intentions of the Lilliputians - microscopic
rogues unperceived by human (that is
Gulliver's and our) eyes. Their unbearable
presence is noticed by the eftects of the ac-
tion of the group. They render the intruder
helpless by painful stings, unrelenting tick-
ling, incursions into the hidden parts of the
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gianfs body who fights back the mass attack
in the rhythm of convulsive twitches as he per-
forms the dance of the visionary - madman.

The method used in the first part is tumed
around in the second. Confronted by the
Giants, Lemuel Gulliver becomes some-
thing of an absurd mite capable of escaping
even the most watchful observation of his
persecutors. The actors playing the giants
assume the postures of rough, grotesque
figures in the paintings of Breughel which
they achieve by their awkward lurching
movements. "They expand" into huge forms
and outline. Equipped with brass and per-
cussion instruments, they represent a phan-
tom orchestra pursuing the queer stranger.
The gleefuly trap Gulliver between the
"playing" cymbals and ensnare him like an
insect in the twisted tubes of the trombones
and homs. The audience cannot resist the
suggestion of these savage tortures and the
microscopic size of the victim especially
when escaping from the Giants, Gulliver,
battered, suffering and tormented, retums
home. The task for the actors as realized
here may by compared to the tennis match
performed by mimes without the use of a
bali, except that here after the end of the
game someone arrives who demonstrates
that he was the balI.

In both parts we have a convention
which presents illusion of reality in equal
measure to the reality of illusion.

Gulliver's last journey has taken him to
thoroughfare where horses, stallions and
mares, walked in inseparable pairs. The
stylized costumes reduced the image of
the horse to the head, neck and rump
giving him the appearance of a steed
braced for a jump. The equine population
was clearly distinguished by sex, age and
status in the group. The intelligent and
noble horses gave a spectacular lesson
of humanism to the human being who
strayed among them.

The stage adventures of Lemuel Gulliver
make us aware of the fact that the final
produet of our cognition of the world is the
relation: I - another person. That in this un-
explained universe of eccentrics and freaks
understanding between human creatures is
impossible. The only way to attain a con-
cord is by way of tolerance and love. The
two virtues are discovered by Gulliver when
he returns from his peregrinations, like the
prodigal son, to the serene tranquility of his
home and to the woman he loves, "though
he never told her so".

The presentation of the Swiftian-
Spiśakian world takes place outside the ver-
bal medium. That is perhaps because it
remains a parable about the fact that
human understanding is impossible be-
cause of the confusion of languages, a sign
of the disintegration of social ties.

The dramatic line of events is drawn by
the pietorial scen es designed by Frantiśek
Liptak, the excellent music of Krzysztof
Dzierma and the expressive gestures and
form of the actors. The captivating power of
the acting resides in the mastery of move-
ment across the towering levels of illusion
and in the fact that the performers of Gul-
livercreate peculiar beings on the stage that
belong simultaneously to different orders of
the illusory world of the theatre.

Gulliver after Jonathan Swift. Adapted and
directed by Ondrej Spiśak, stage design by
Frantiśek Liptak, music by Krzysztof Dzierma.
Białystok Teatr Lalek, first performance February
1996.
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Henryk I. Rogacki

Opisanie "Orfeusza"
"Orpheus" Described

Na widowni lekki półmrok. Scena otwar-
ta. Jej rama, obita czarną materią, ot-

wiera widok na dwie pary czarnych kulis
bocznych i zamykający perspektywę biały
prospekt-tło, obramowany również na
czarno i wyglądający jak ekran. Pośrodku,
na skraju sceny, skosem ku widowni,
wsparty o krawędź ciemnozielonego para-
wanu, wypełniony piaskiem prosto-
padłościan wyspa o bokach
udrapowanych zielenią. U brzegów wyspy
trzy spore kamienie.

Rozlegają się pierwsze dźwięki niewi-
docznej muzyki (brzmieć będzie nieustan-
nie aż do końca ukłonów), a biel tła
scenicznego nieco jaśnieje. Wówczas le-
wymi drzwiami z tyłu widowni wchodzi
Chłopiec i mijając rzędy widzów zmierza
ku scenie. Wstępuje po scenictnych stop-
niach i zatrzymuje się u lewego brzegu
wyspy-piaskownicy. Kilkunastoletni chło-
piec - kruchy i z pałającymi oczyma -
wygląda niczym postać ze starej fotografii
z pobytu u wód nadmorskich. Ma na sobie
granatowe marynarskie ubranko (granato-
wa bluza z białym stebnowanym kołnie-
rzem i krawatką oraz granatowe pumpki),
białe podkolanówki, czarne pantofelki, a
na głowie słomkowy kapelusz okolony
granatową wstążeczką. W prawej ręce
niesie dużą, ciemną, wysłużoną walizkę.
Stąpa ostrożnie, ale jakby wiedział, dokąd
i po co przychodzi.

Chłopiec stawia walizkę ukosem wobec
widowni i przyklęka pochylony nad taflą

.Orteuez'r'Cupteus ".
Spektakl autorski Zygmunta
SmandzikaJZygmunt Smandzik's
production. Teatr "Lalka " (1995)

piaszczystego prostokąta. W muzyce dają
się słyszeć podniosłe tony. Chłopiec czer-
pie lewą ręką garść piasku, by napatrzeć
się mu i wysypać go z dłoni, ceremonial-
nie, w zwolnionym rytmie. Potem palcem
wskazującym lewej ręki zatacza na pias-
ku zamknięty, owalny krąg.

Nie wstając z klęczek Chłopiec otwiera
walizkę. Wyjmuje z niej zieloną, odpus-
tową fujarkę i z pieczołowitością układa ją
w kole na piasku. Teraz wyciąga z walizki
dziwną, długą, płócienną koszulę, przypo-
minającą także podróżną opończę czy
płaszcz ochronny. Wstaje i jakby przymie-
rzając ów przedziwny ubiór, przytyka go
do siebie, a później układa troskliwie na
granicy parawanu.

Z kolei Chłopiec znajduje w walizce
dwie muszle morskie. Większą przykłada
do ucha słuchając zaklętego szumu fal, a
potem kładzie ją w środku koła, obok fu-
jarki. Drugiej muszli nie osłuchuje, tylko
od razu mości ją na piasku.

Podczas gdy Chłopiec zajmuje się mu-
szelkami, ułożona przezeń koszula unosi
się do góry i w całej okazałości, jak kos-
tium-postać, staje tuż za pełną piasku



wyspą. Chłopiec, obserwowany przez ten
kostium upostaciowany, dobywa z
wnętrza walizki pakiet listów. Zdmuchuje
zeń kurz, rozwiązuje kokardkę i rozłożone
w wachlarz listy składa na piasku.

Ze stosu listów Chłopiec wyciąga
zgiętą na pół papierową łódeczkę, zro-
bioną z zapisanej listowej karty, rozkłada i
prostuje ją, a potem puszcza na wodną
toń za parawanem. Ta łódeczka to
żaglówka, najczęściej robiona z gazety i
możliwa do użycia także jako dziecinna
czapeczka. Chłopiec dmucha na łódź,
która z wolna odpływa w prawo. Za chwilę
znów podpływa do Chłopca i pchnięta
żywszym oddechem raźniej już płynie w
prawą stronę. Chłopiec, z głową wspartą
na lewym przedramieniu, upozowany jak
na .Judahu skale", obserwuje bacznie
drogę żaglówki, która znów zmierza ku
niemu.

Muzyka cichnie. Chłopiec podejmuje
zieloną fujarkę i przytyka do ust. Imitowa-
ne przez niego wysokie dźwięki wywołują
pierwsze zjawy sceniczne. Oto z obu
stron sceny, symetrycznie, wjeżdżają syl-
wetki dwu zielonych, identycznych drze-
wek. Te egzotyczne choinki, ozdobione
kolorowymi bombkami i barwnymi figurka-
mi ptaszków, zatrzymują się u boków ko-
szuli - centralnie i frontalnie tkwiącej na
scenie.

Chłopiec, odłożywszy fujarkę, wyciąga
z walizki konika-zabawkę na kółkach - i
składa na piasku, w towarzystwie innych
skarbów. Podbiega do brzegu wody i
znów dmucha na igrającą na niej
łódeczkę.

Wówczas z nadscenia zjeżdża bajecz-
ny i odpustowy, i egzotyczny żyrandol-gir-
landa z rozżarzonymi żaróweczkami, zaś
u ramion zgrzebnej koszuli, które właśnie
rozpostarły się na boki, wyrastają wielo-
barwne anielsko-ptasie skrzydła. Chłopiec
znajduje jeszcze w walizce dziecięcy pa-
pierowy kalejdoskop, spogląda weń i ob-
raca nim ostrożnie, w skupieniu.

Jakby przez ten kalejdoskop wypatrzo-
ne wpada w przestrzeń sceny koło ognis-
te - koło od roweru mające zamiast
ogumienia pas z purpurowych wstążek,
które na wirującym kole tworzą pałającą,
krwawą smugę. Dostrzegłszy szkarłatny,
ruchomy kształt, Chłopiec zamyka wa-
lizkę i pozostawiając na piasku wydobyte
przedmioty, odchodzi. Raczej usuwa się,
niż ucieka. Wraca, skąd przyszedł, jak
taktowny uczeń czrnoksiężnika, który
rozpętawszy groźne żywioły ustępuje im
placu, w sumie - zadowolony z siebie.
Koło ogniste przetacza się przez powiet-
rze sceny z lewej ku prawej. Znika w le-
wych kulisach.

Teraz horyzont nabiera niebieskich
barw. Kolorowe drzewa znikają. Mrocz-
nieje. Spod pach i zza pleców koszuli, co
nie ma już skrzydeł, wyglądają nagle u-
piorne kolonie ściśniętych w pęk ludzkich
główek - zdeformowanych, embrional-
nych, trupich. Te różowe, brudne stra-
szydła zdają się chichotać, przedrzeźniają
wszystko i wszystkich. Deprymują tym, że
patrzą. Naprzeciw tego dziwotworu koły-
sze się łódeczka. Wreszcie głowy zapa-
dają się w głąb.

Na ich miejsce wyrastają z podscenia
trzy drapieżne ptaki srebrno-pancerne. W
maskach-hełmach z zakrzywionymi dzio-
bami i z wyciągniętymi szponami pazurów
sterczących z żelaznej skrzydło-ręki. Trzy
ptaki trzykroć usiłują schwytać balan-
sującą żaglówkę. Bezskutecznie. Toteż z

lewej kulisy wyciągają mechanicznego
cudaka, robotoidalne skrzyżowanie
czołgu z łodzią podwodną i puszczają w
pogoń za łódeczką. Dymiąca machina,
strzelając, rusza w pogoń. Zaglówka umy-
ka. Pościg znika w prawej kulisie. Łódecz-
ka najwyraźniej została przepędzona.

Na oczyszczonej tym sposobem scenie
ptaszyska wieńczą w tym momencie ko-
szulę srebrnym, paradnym wieńcem - ni
to nagrobnym, ni to triumfalnym. Tak
przyozdobiona koszula zapada się w dół,
razem z nią orężne ptaki. Za chwilę z pra-
wej zjawia się łódeczka. Wpływa ocho-
czo. Nienaruszona, zwycięska. Płynie ku
lewej kulisie. Tam znika, po raz pierwszy i
jedyny przepływając przez całą szerokość
okna scenicznego.

Wirowym, taneczniczym ruchem wpa-
dają na scenę ogromniaste postacie w
białawych czy też szarawych giezłach. Na
tykach maleńkie głowy pozbawione ry-
sunku twarzy, poniżej głów spływają, roz-
szerzając się ku dołowi, sute szaty-całuny.
Mrok sceny rozjaśniają światełka latarek
trzymanych w rękach postaci. Sześć
duchów, jakby wiatrem noszonych, wie-
dzie na scenie obłędny, walpurgiczny tan.
W muzyce też orgiastyczne brzmienia.
Owocem tańca jest wyrastający nagle z
podscenia "gaik-maik" zwieńczony
czaszką. Owo ni to drzewo, ni to słup to-
temiczny staje się elementem domi-
nującym nad przestrzenią sceny,
środkiem jej świata, znakiem - obiektem
kultu.

Za chwilę scena wymieciona do czysta
z sabatu wielkoludów staje się absolut-
nym królestwem wirującego trupiego
drzewa. I oto w rytm paradenmarszu, z le-
wej ku prawej i z prawej ku lewej, masze-
rują naprzeciw siebie, jak na mustrze,
dwa ołowiane żołnierzyki - w hełmach, z
tornistrami i giwerami na ramieniu - przy-
pominające żołnierzy Wehrmachtu z
czasów pierwszej wojny światowej. Oży-
wione żołnierzyki mijają się i wędrują w
kulisy. Grzmi basowa aria. "Gaik-maik" wi-
ruje coraz prędzej. Horyzont-tło porasta
na ciemno, bo oto podnosi się ku górze no-
wy prospekt. Na scenie zapada ciemność.

Kiedy wracają światła, widać przede
wszystkim prospekt tylny w postaci jakby
brązowej opony, ciemnej, ze złoceniami,
suto tkanej w kasetonowy wzór. Czy to
kościół? - szepcą dzieci. Z prawej strony
wpływa łódeczka. Dociera na środek sce-
ny. Wtedy z dalszych kulis, wchodzą fe-
retrony. Dwa z prawej, jeden z lewej
strony. Ich złoto-brązową tonację przeła-
mują akcenty szkarłatnej czerwieni. Feret-
ron z lewej ma powyżej płaszczyzny
chorągwianej umieszczone niby to oko o-
patrzności. Drugi z lewej ma dwoje oczu
na dziwacznej masce półgłowy. Trzeci,
nosi jedno oko pośrodku chorągwianego
korpusu. Wszystkie te nieprawdziwe oczy
nieprawdziwych ciał patrzą prawdziwie. Z
paraliżującą niesamowitością. Materie fe-
retronów są mięsiste, arrasowate, a ich
powierzchnie pocięte na nieregularne
prostokątne pola.

Feretrony zostały wniesione na scenę
przez pląsające tu nie tak dawno upiory w
giezłach. Ustawiwszy chorągwie frontal-
nie, stwory kryją się za nimi.

Z góry zjeżdża girlanda czerwonych
żarówek - oświetlenie przedświątecznej
ulicy lub parkowego festynu. Spoza płacht
feretronów wyskakują cztery białe pajace
o pustych twarzach, w białych trójkątnych
papierowych czapeczkach, co mogłyby

być łódeczkami. Białe pajace przypomi-
nają licznych swych pajacowatych,
białych i białawych krewnych. Nade
wszystko tych z obrazów Makowskiego i
Wojtkiewicza. Tyle, że te Smandzikowe
są jednorękie. Tym niemniej z prestidigita-
torską zręcznością tymi rękami usiłują
trzykroć stłamsić i rozerwać na sztuki pa-
pierową żaglówkę, ta zaś trzykroć cudow-
nie zmartwychwstaje. Po niepowodzeniu
trzeciego zamachu, pajace, w gniewnym
zawstydzeniu, przesłaniają białe twarze
białymi dłońmi i znikają za feretronami.
Zmitrężona i sponiewierana łódeczka leży
z przodu sceny na krawędzi parawanu.
Gdy znikną feretrony, łódeczka znów
siądzie na falach i popłynie na prawo. W
smudze światła i - najwyraźniej - ku
światłu.

Z obu bocznych kulis wjeżdżają na
scenę siermiężne koszule - rząd pięciu
koszul rozpiętych na sznurze prze-
chodzącym przez ich torsy i rękawy. Ten
dziwaczny rząd uniformów wykonuje na
scenie coś w rodzaju lunatycznego tańca
i wraca, skąd przyszedł.

Na scenę, z prawej, wpływa łódeczka,
a za moment z lewej strony wsuwa się na
plan monstrualna ludzka głowa, o szaro-zie-
lonkawym odcieniu, z oczyma przewiąza-
nymi przepaską w takim samym kolorze.
Głowa ciągnie za sobą korowód koszul
rozpiętych na sznurze. Cały ten orszak o-
miata scenę jakby wichrem szarpany.
Wreszcie koszule chowają się z tyłu, w
cieniu ślepej głowy, a ta zostaje sam na
sam z żaglówką, która zawsze wie, dokąd
płynie.

Po tej konfrontacji głowa zapada się ku
tyłowi. Na scenicznym placu zostaje tylko
łódka. Gasną światła kolorowej girlandy. Z
ostatniego planu sceny podnoszą się do
pionu i ruszają ławą ku przodowi cztery
rozpłaszczone makiety ni to bomb, ni to
czołgów, ni to samolotów. Cztery, trochę
Legerowskie, geometryczne, śmiercio-
nośne straszydła. Prą na skraj sceny dy-
biąc jawnie na łódeczkę. Chybiają.

Barwa tła scenicznego wyraźnie ciem-
nieje i w tym przymroku, z prawej, wlewa
się na scenę zadziwiający pochód. Oto
sześć niepokojących stworów miesza-
nych na wysokich patykach, napowietrzne
stado rzeczy-indywiduów. Jest wśród nich
ludzka dłoń ze śmigłem na czubku palca
wskazującego, jest samolot skrzyżowany
z rybą i ryba niosąca na grzbiecie otwie-
rający się i składany rytmicznie parasol.
Cała ta gromada, defilując, przepływa w
lewe kulisy.

Z prawej natomiast strony z mimowol-
nym impetem wkracza na scenę towa-
rzystwo pięciu szczudeł czy też cyrkli
mierniczych. Zdają się wielkie jak kamie-
nice. Toną w pozłotkach, są ukwiecone i
ulampowione, człeko i robotopodobne. Na
ich szczytach wiszą już to świecące gałki
oczne, już to skarlały, zmumifikowany
biust. Wszystkie te zdziwaczałe i dziwacz-
nie wywyższone szczątki stają gromadnie
frontem do widowni. Przez scenę prze-
jeżdżają na bicyklowych kołach dwie, na
oko, wykopaliskowe, prehistoryczne isto-
ty. Z lewej ku prawej maszeruje w przest-
rzeni sceny bractwo wiedzione przez
śmigło na palcu. Gdy przepada w pra-
wych kulisach, wyjeżdża stamtąd
błyszczący barwą starego złota Don
Kichote na drewnianym koniu.

Figura Don Kichota wygląda jak oświet-
lony blaskiem księżyca ogrodowy pomnik
samotności i marzeń niezamieszkałych,
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Rosynand zaś to koń, który całkiem
spuścił z tonu. Nogi i szyję ma wydłużo-
ne, rozciągnięte i zoślały jakoś pysk. Niby
to stąpa, ale raczej sennie przelewa się
po scenie. To wyraźnie niegdysiejszy,
dziś sflaczały rumak. Tyle, że najwy-
raźniej pasuje do błędności swego ryce-
rza, bo cudowniebłędnie,somnambulicznie
snują się razem po scenie - ciągle powra-
cając, i zawracając, przystając i kręcąc
sięw kółko.

Ow narzucony przez Don Kichota, su-
gestywny rytm błędnego koła ogarnia
wszystko, co obecne na scenie. Toteż
krążą w niej nieustannie i dziwotwory, i
cykliści, i szczudłowaci.

Cały ten malowniczy zamęt przerywa
dopiero wjazd machin-rusztowań na os-
tatni plan sceny. Zanim to nastąpi, opusz-
cza się brązowy prospekt, ukazując, jak
na początku widowiska, obramowaną
czernią biel tła scenicznego. Tuż przed
nim widnieje teraz szkielet metalowego
rusztowania, na którym osadzono trzy
ludzkie głowy, lub też trzy ludzkie maski,
a także trzy pary długaśnych ludzkich rąk.
Konstrukcja ta jest w całości z sobą
sprzężona za pomocą kół zębatych,
trybów i taśm transmisyjnych. Ruch me-
chanizmów towarzyszy wydobywaniu się
z ust masek kłębów gęstego dymu i poru-
szaniu się rąk, ni to w stricte oratorskim,
ni to w wygrażającym, ni to w bez-
myślnym, młócącym geście. Na tle rozto-
kowanej rasztabigi, trwają Don Kichote i
łódeczka, a ona peroruje i peroruje - czyli
zadymia i łapskami młóci.

Ale oto z wyżyn nadscenia zjeżdżają
na grubaśnych, skręconych linach dwa
wielgachne żelazne haki i zwisają wycze-
kująco tuż poniżej krawędzi parawanu.
Na to, Don Kichote odjeżdża na lewo,
żaglówka odsuwa się w prawą stronę.

Z pomocą haków i lin winduje się do
góry monstrualnych rozmiarów koszula
wypełniająca sobą cały przekrój sceny,
koszula-kurtyna, koszula-ekran, zgrzebna
szata giganta z gór. Don Kichote (z lewej)
i łódeczka (z prawej) lokują się skromnie
u jej boków.

Tymczasem ze scenicznego nieba opa-
da z wolna białe piórko ptasiego puchu i
spada w głębię za parawanem. Ostro
wchodzi przenikliwy dźwięk pieśni mezzo-
sopranu, a na piersiach rozpostartej ko-
szuli wyświetla się delikatny rysunek -
kształt i rysy uduchowionej twarzy dziec-
ka. Przepada gdzieś Don Kichote, na-
przeciw zaś filmowego portretu istnieje już
tylko łódeczka.

Drogą z lewej strony widowni nadcho-
dzi Chłopiec w marynarskim ubranku. Bez
walizki. Wstępuje po stopniach sceny i
klęka przy parawanie w lewo od jej środ-
ka. Wyciąga ręce w kierunku łódeczki,
która zdecydowanym, pewnym ślizgiem
wpada w jego ręce. Chłopiec przytula ją
do piersi, wstaje i odwraca się twarzą do
publiczności. Schodzi stopień czy dwa ku
widowni, patrzy na nią wyczekująco i w
zapraszającym półgeście wyciąga rękę z
łódeczką ku obecnym na przedstawieniu.
Trwa w tej pozie do końca ukłonów. Do
nich aktorzy wchodzą bocznymi drzwiami
z obu stron sali widowiskowej i stają
rzędem po lewej i prawej ręce Chłopca.
Potem odchodzą, skąd przyszli. W mgnie-
niu oka po nich, drogą ku drzwiom pra-
wym, podąża Chłopiec w marynarskim
ubranku. Na piasku teatralnej plaży po-
zostają muszle, listy, kalejdoskop i za-
bawki dzieciństwa.
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PS
Rola Chłopca z walizką jest podwójnie

obsadzona.Występuje chłopiec jasnowłosy
albo brunet o egzotycznej urodzie. Zdarza
się jednak, że obaj grają w jednym spektak-
lu, dzieląc pomiędzy siebie początek i finał
widowiska. Wówczas, chłopiec grający na
początkuwychodzi do ukłonówz lewejstro-
ny i staje obok chłopca, który właśnie za-
kończył przedstawienie. Wtedy chłopiec z
finału wyciąga z wnętrza swojej odzyskanej
łódeczki drugą identycznąi podaje ją chłop-
cu z pierwszej sceny. Obaj kierują swoje
.papierowestatki ku widowni. Po zejściu ak-
torów schodzą śladami starszych ko-
legów. Każdy w swoją stronę.

A dim light veils the auditorium. The
stage is open to view. The proscenium

arch is covered in black fabric opening a
view on two pairs of side wings, and the
white backdrop, also framed in black to
resemble a screen, closes the perspective.
Centre stage, on its rim, cater-corner to the
auditorium, resting on the edge ot a dark
green screen a rectangle covered with
sand representing an island with sides
draped in green. Three fairly large rocks on
the banks of the island.

The sounds of an invisible music are
heard (it will continue until the bowing is
ended), the whiteness of the stage grows
brighter. Through the door at the left of
the auditorium in the back, a Boy enters
making his way to the stage through the
aisle between the seats. He climbs the
stage stairs and stops at the left edge of
the island - sandbox. A teenager - frail,
with glowing eyes - looks more like a fig-
ure in an old photograph of a stay at the
seashore. He is wearing a navy blue
sailor suit (navy blue blouse with a
stitched collar, a kerchief and navy blue
knickers), white knee-Iength socks, black
slippers and a strawhat with a navy blue
ribbon. In his right hand he carries a large
dark battered suitcase. He walks
cautiously but seems to know where he is
going.

The boy places the suitcase diagonally
to the auditorium and kneels bending over
the sand covered rectangle. Exalted tones
are heard in the musie. The Boy grasps
fistandful of sand in his left hand to ex-
amine it and pours it out, with ceremony
and in a slow rhythms. Then with the
index finger of his left hand draws a com-
plete circle in the sand.

Without standing up the Boy opens the
suitcase. He takes out a green shepherd's
fife bought at country talrs and places it
with care in the circle on the sand. Now,
he pulls out a long cotton shirt like a
traveller's cloak or dust-coat. He rises and
as if trying on this strange costume,
places it up to himself and then folds it
carefully at the edge of the screen.

The Boy then finds two shelIs in the
suitcase. He places the larger one to his
ear listening to the magic hiss of the
waves, and then places it in the centre of
the circle beside the fife. He does not lis-
ten to the second shell but cushions it in
the sand.

While the Boy is busy with the shelIs,
the shirt folded on the sand rises and in
its fuli length, like a costume-figure it
stands just behind the sand filled island.
The Boy, observed by the personified
costume, removes a packet of letters from
the suitcase. He blows the dust, unties

the bow and fanning out the letters places
them on the sand.

The Boy removes from among the let-
ters a paper boat made of a page of a
written letter folded in half,· unfolds it,
smoothes it out and sails it on the deep
water behind the screen. It is a sailboat,
the kind usually made of newspapers that
can be used as a child's paper cap. The
boy blows at the boat which slowly floats
to the right. It returns to the Boy but with a
stronger blow of breath sails to the right.
Resting his head on his left arm, posed
like on "Judahu rock", the Boy watches
closely the movement of the boat which is
again coming towards him.

The music dies down. The Boy takes
up the green fife and puts it to his lips.
The high tones imitated by him evoke the
first stage phantoms. Two identical green
trees ride out from both sides of the stage
in symmetrical order. The exotic fir trees
ornamented with Christmas bulbs and
colourful birds stop beside the shirt that
stands fuli front at the centre of the stage.

Putting away the pipe, the Boy takes out
of the suitcase a toy horse on wheels and
places it on the sand beside his other
treasures. He runs to the edge of the water
and again blowsat the bobbingboat.

These a fabulous carnival and exotic
garland-chandelier with glowing bulbs
descends from above while at the
shoulders of the cotton blouse two angel-
bird wings of many colours sprout and un-
fold to the sides. The boy finds in the
suitcase a child's paper kaleidoscope, he
puts his eye to it and turns it carefully and
with great concentration.

As if seen through that kaleidoscope, a
fiery wheel rolls onto the stage - a bicycle
wheel which instead of a tire has a belt of
red ribbons that create a flaming blood
red streak as the wheel whirls around.
Noticing the moving red shape, the Boy
shuts the suitcase and, leaving the ob-
jects he pulled out on the sand, he goes
out. He moves away rather than running
away. He goes back whence he came like
a tactful magician's apprentice who,
having let loose all kinds of forces, now
leaves the field to them, rather pleased
with himself. The fiery wheel revolves
through the air from left to right and disap-
pears in the left wing.

The henzon now assumes a blue hue.
The colourful trees disappear. The lights
grow dim. From under the arms and behind
the back of the shirt, now withoutwings, ap-
pear quite suddendlyclustersof tightlypack-
ed ghastly human heads, deformed,
embrionic, cadavrous. These dirty pink
scarecrows seem to chuckle, mocking
everythingand everyone.Their look terrifies.
The boat rocks beside this monstrosity.The
headsfinallysink out of sight.

Three mailsuited silver birds of prey ap-
pear in their place arising from under the
stage. In helmet-masks, with hooked bills
and with outstretched claws sticking out of
the iron wing hand the three birds three
times try to capture the balancing sail
boat - and faił. They drag out of the left
wing a mechanical robot-like freak, a
cross between a tank and a submarine
and turn it in pursuit of the boat. The
smoking machine begins to fire and move
in pursuit. The boat evades it. The chase
disappears in the right wing The boat has
been clearly routed.

Having cleared the stage, the horrid
birds now crown the shirt with a



sumptuous tuneralor victory wreath. Thus
bedecked the shirt disappears belowand
the horrid armoured birds with it. The boat
appears trom the right, sailing lorth jaunti-
Iy. Undamaged, victorious, it sails toward
the right wing, where it disappears. This is
the first and only time it sails right across
the whole breadth ot the stage.

Giant ligures in oft while or grey gauze
rush on stage in a whirling dance step.
Smali heads on poles with leatureless
taces, voluminous cerement rabes spread
out toward the bottom Irom under these
heads. The lights held in the hands ot these
ligures shed light in the dimlit stage. The six
ghosts seem to be born on the wind in a
Irenzied witches' Sabbath dance. The tone
ot the music is also orgiastic. The dance
produces a "gaik-maik" with a skuli that is-
sues Irom under the stage. Resembling a
tree or a totem pole, it becomes a dominat-
ing leature ot the stage, the centre ol its
world, the symbol - a cult object. Swept
clean in a moment ol the Sabbath ol the
giants, the stage becomes the absolute
kingdom ot the whiliing deathlike tree. In the
rhythm ot the parade march, moving Irom
left to right and right to left, two lead soldiers
stride toward each other as in drill order.
Wearing helmets and with knapsacks and
pikes on their shoulders they look like the
Wehrmacht soldiers ot the First Wolid War.
The animated soldiers pass each other and
disappear in the wings. The bass aria
thunders. The cake whirts laster and laster.
The background horizon is cloaked in dark-
ness lor a new prospect rises as darkness
descends upon the stage.

As the lights go on the most visible lea-
ture is the back prospect in the lorm ol a
dark bronze tapestry with gildings richly
woven in a coffered pattern. Is it a
church? the children whisper. The boat
sails out ot the right and reaches the
centre ot the stage. Feretories then ap-
pear Irom other wings. Two at right and
one at left stage. The gol den bronze
luster contrasts with the scarlet red ac-
cents. The leretory at the right has a kind
ot eye ot providence placed above the
banner area. The second on the left has
two eyes on a weird mask ot a hall of the
head. The third carries one eye in the
centre ot the ban ner main part. Ali these
unreal eyes ot the unreal bodies look real.
With a paralysing eeriness. The material
ot the leretories is thick as in tapestry and
the surface is cut into irregular rectangles.

The leretories are brought on stage by
the ghosts in gauze gowns that had gam-
boled on stage a while ago. Having
placed the banners lacing Iront, they hide
behind them.

A garland ol red bulbs com es down. A
decoration used to light the pre-holiday
street or a celebration in the park. Four
white puppets with blank laces jump out
lram behind the leretories. Wearing white
triangular paper cap s that could be boa ts,
the white puppets recall the numeraus
white or off-white puppet relatives. But
mostly those Irom the paintings by
Makowski and Wojtkiewicz. Only that
those designed by Smandzik have only
one hand. Nevertheless with the dexterity
ol a juggler they try to squash and tear up
the paper boat into pieces three times
running but the boat miraculously rises
again three times . After the lailure ol the
third assault, the puppets angry and
shamed cover their white laces with their
white hands and disappear behind the

leretories. Exhausted and battered, the
boat lies at stage Iront on the verge ol the
screen. When the leretories disappear the
boat will again sit on the waves and sail to
the right. In the beam ol light and clearly
toward the light.

Five peasant shirts ride onto the stage
strung out in a raw on a rope that goes
through their torso and sleeves. This odd
row ol unilorms performs a lunatic dance on
the stage and then returns where it came
lrom.

The boat sails on stage lram the right
and a moment later a monstrous human
head in a green-grey shade with eyes,
covered by a lillet ol the same colour,
moves on stage Irom the left. The head
hauls the line ot shirts stretched out on
the rope. The whole pageant sweeps
across the stage as il tugged by a gale.
Finally the shirts hide in the back, in the
shadow ot the blind head which remains
one on one with the sail boat that always
knows where it is going.

After this conlrantation the head lades
toward the back. Only the boat remains
on the stage. The lights ol the colourful
garland go out. Four Ilat mock-ups ol
something on the order ol bombs, tanks,
airplanes rise trom the backstage and
move in close lile toward the Iront. Four
geometric death carrying monsters, like
Irom the paintings ot Leger. They press to
the edge ol the stage clearly Iying in wait
lor the boat. They miss.

The colours ol the backdrop darken
and in this laint light a procession emerg-
ing trem the right pours onto the stage.
Six alarming mixed creatures on tall
poles, an airborne Ilock ot objects-in-
dividuals. Among these, a human hand
with a propeller on the tip ot the index
linger is an airplane crossed with a lish
and a lish carrying a rhythmically opening
and lolding umbrella on its back. The
whole company files cut to the left wing.

Five stilts or measuring compasses
enter the stage wit h a compulsive im-
petus. They seem as big as buildings.
Sullused in glittering gilt, they are
wreathed in Ilowers and bulbs; manlike
and machine-like. Shining eye balls, or
perhaps pigmy mummilied busts, are per-
ched on their tops. These weird and un-
worldly elevated remains stand lacing the
auditorium. Two, to all appearances,
prehistoric lossil creatures drive acrass
the stage on bicycle wheels. A company,
led by the propeller on the linger, mar-
ches across the stage lrom left to right. As
it vanishes in the right wing, Don Ouixote
in shimmering colours ot old gold, rides
Irom the right wing on a wooden horse.

The ligure ot Don Ouixote looks like a
monument ot solitude and unihabited
dreams bathed in the light ot the moon.
Rosinante is now adrooping nago The
legs and neck have grown long and its
lace is like that ol a donkey. Though
seemingly stepping it actually flows
dreamily across the stage. Clearly an an-
cient, now, Ilabby steed. Only that it
matches the errant nature ot his knight
because they marvellously saunter in an
errant somnambulism across the stage,
going to and Irom, stopping and turning
around in circles. The suggestive rhythm
ot the vicious circle imposed by Don
Ouixote casts a spell on everything on
stage. The monsters, the cyclists and the
stilt ligures circle around the stage cease-
lessly.

The picturesque chaos is interrupted
with the arrival ol a machine-scaffolding at
backstage. Belore this happens, a bronze
backdrop is lowered disclosing the black
Iramed white background seen at the
beginning ot the play. Just in front ot it, we
see the metal skeleton ot the scaffolding
with three human heads, or perhaps
human masks set on it together with three
pair ot very long human hands. The struc-
ture is joined by spoke wheels, cogs and
transmission belts. The rnovernent ol the
machine is accompanied by smoke bil-
lowing trom the mouths ot the masks and
the motion ot the hands, as in a strict
oratory or threatening gesture or yet in a
thoughtless threshing movemenł. Against
the background ol this voluble scaffolding
we see Don Ouixote and the boat holding
lorth, orating or babiing and thrashing its
big hands.

But just then two huge iron hooks are
lowered on big lat twisted ropes and hang
waiting just below the edge ol the screen.
Don Ouixote moves to the left and the
boat to the right.

The hooks elevate a shirt ot monstrous
size that fills the whole space ot the
stage, a shirt-curtain, a shirt-screen, a
peasant shirt ot the mountain giant. Don
Ouixote at the left and the boat at the right
stand modestly at its sides.

Meanwhile a white teather ol down
tloats trorn the stage sky and lalls down
behind the screen. A song sung by a
mezzo-soprano enters with piercing sud-
denness as a delicate drawing appears
on the breast ot the outstretched shirt. It is
the shape and leatures ot a chi Id. Don
Ouixote has vanished somewhere, the
boat stands alone in front ot the film
portrait.

The Boy in the navy suit enters frorn
the left ot the auditorium. Without the suit-
case. He mounts the stage steps and
kneels near the screen left ol centre. He
stretches his hands toward the boat which
decidedly and surely glides into his
hands. The Boy holds it to his breast,
stands up and taces the public. He goes
down one or two stairs looking at the
audience with expectation and in an invit-
ing gestu re extends the hand holding the
boat to those present at the performance.
He remains in this pose to the end ot the
bows. The actors enter trem both sides ot
the auditorium through the side doors and
stand in a row on the left and right hand
side ot the Boy. They return where they
came trom. In asplit second after their
departure, the Boy in the navy suit hurries
to the right hand door. The shelIs, letters,
the kaleidoscope and children's toys
remain on the sand ot the stage beach.

PS
The part ot the Boy is performed by two

different boys. A fair-halred or a dark-
haired boy with exotic teatures. The two
may appear in the same performance
sharing the beginning and the tinale. In
that event, the boy appearing in the
beginning enters trom the left to receive
the applause and stands beside the boy
who has just tinished the performance.
This boy then pulls out trom the recovered
boat another identical one and hands it to
the boy trom the first scene. Both extend
their boats to the audience. After the ac-
tors have disappeared, the boys descend
the steps as did the older actors. And go
each his own way. •
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"Martwe słowa" w zwierciadle Franc
"Dead Words" in the Mirror of Franę

Lucyna Kozień

W1980 roku, na Międzynarodowym
Festiwalu Teatrów Lalek w Bielsku-

Białej, paryski zespół Compagnie Daru po-
kazał Zamknięte drzwi - filozoficzną
opowieść o dwóch rzeczywistościach
tkwiących w człowieku, uderzającą swą od-
miennością i siłą wyrazu. Spektakl, którego
bohaterem był... mózg, wywołał prawdziwe
poruszenie widowni i uznanie krytyki. Na
długo stał się też przedmiotem dyskusji i
sporów lalkarzy. Wówczas to po raz pierw-
szy pojawiło się w Polsce nazwisko
Francois Lazaro, francuskiego reżysera,
aktora i - później - wykładowcy Szkoły Te-
atralnej w Charleville-Mezieres. Wtedy też
lalkarski świat zwrócił uwagę na Compag-
nie Daru, zespół bliżej nie znany szerszej
publiczności.

Mija właśnie 20 lat od powstania Com-
pagnie Daru. Wśród założycieli teatru, o-
bok Francois Lazaro, byli Christian
Chabaud i Michel Plaix, dawni entuzjaści
zespołów teatralnych tworzonych przez
Lazaro jeszcze w czasach licealnych.
Swoimi nietypowymi spektaklami,odbie-
gającymi od uznanych konwencji, zwrócili
na siebie uwagę krytyki, a ich styl stał się
rozpoznawalny. Tworzyli teatr lalek dla
dorosłych, co było wtedy we Francji rzad-
kością i na początku powodowało szereg
zabawnych sytuacji: zdarzało się, że wi-
dzowie ukradkiem zasiadali w sali, prze-
konani, że zobaczą spektakl kategorii X
(pornograficzny).

Compagnie Daru (często nazywana teat-
rem eksperymentalnym bądź awangardo-
wym) miała własną wizję teatralności, a jej
poszukiwania koncentrowały się wokół two-
rzenia teatru obrazów, będącego w totalnej
opozycji do słowa, za to szukającego in-
nych, bardziej metaforycznych środków
ekspresji - w dźwięku, w świetle, w muzy-
ce. Spektakle Compagnie Daru przypomi-
nały kino: nie było w nich miejsca na
improwizację; dźwięk i muzykę odtwarzano
z taśmy, rygorystycznie przestrzegano ok-
reślonego porządku działań, a aktor - po-
zbawiony możliwości kreacji - był zaledwie
małym trybikiem w precyzyjnie obmyślonej
maszynerii. Szczytem możliwości tego typu
teatru był spektakl Zamknięte drzwi (1979).
Oprócz niego powstało jeszcze kilka innych
przedstawień utrzymanych w podobnej sty-
listyce, a wśród nich Ogrody wyobraźni i
Tristan i Izolda - widowisko muzyczne, po-
zbawione słów, bogate w układy choreo-
graficzne. Kilka lat później, w
Charleville-Mezieres, Francois Lazaro raz
jeszcze zrealizuje ten spektakl, tym razem z
tekstem, a porównanie obu wersji i siły ich
oddziaływania utwierdzi go w przekonaniu o
wadze słowa w przedstawieniu teatralnym.

Francois Lazaro, twórca i entuzjasta te-
atru obrazów, po sukcesie własnych pro-
pozycji teatralnych coraz wyraźniej
dostrzegać zaczął słabości tego typu teat-
ru. W końcu rozstał się z Compagnie Da-
ru, bo przestał mu odpowiadać teatr bez
aktora i bez tekstu: "Uświadomiłem sobie,
że teatr, jaki robiłem, zawsze obnażał pe-
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wien brak: brak aktora i dramaturgii. Ob-
razy bez tekstu mogą powiedzieć wszyst-
ko i nic; obrazy bez tekstu są zbyt
wieloznaczne i widz może je dowolnie in-
terpretować - czasem wbrew intencjom
twórcy. Nie jestem niechętny dowolności
interpretacji, ale system symboli i znaków
musi być absolutnie czytelny. Jeśli np.
postać na scenie śmieje się, to widz nie
może pomyśleć, że płacze - a przecież
układ ciała przy śmiechu i przy płaczu jest
w zasadzie taki sam. Teatr obrazów jest
niejednoznaczny, a czasem trzeba posta-
wić kropkę nad «i», dopowiedzieć rzecz
do końca. Słowo bywa konieczne. Łatwo
przy pomocy obrazu pokazać, że ktoś jest
rycerzem, ale trudne, wręcz niemożliwe
jest określenie więzów pokrewieństwa
łączących postaci - jeśli zechcemy je wy-
razić wyłącznie obrazem. Lata pracy w te-
atrze i przejście trudnego okresu teatru
«obrazów» i teatru «lalek» przekonały
mnie o niewystarczalności teatru, który
obywa się bez słów".

W 1984 roku Francois Lazaro założył
Compagnie Francois Lazaro i tak rozpoczął
drugi etap teatralnej twórczości. Etap na-
znaczony poszukiwaniami utworów literac-
kich, które inspirowałyby powstanie wielkich
teatralnych widowisk. W ciągu 10 lat wysta-
wił: Horfa Maupassanta, Legendę wieków
Hugo, Samotność Schulza (Teatr "Banialu-
ka") i Na zakończenie raz jeszcze Becketta.
We wszystkich tych przedstawieniach F.
Lazaro kroczy własną drogą twórczych po_o
szukiwań, tworząc spektakle o niezwykłej
sile oddziaływania, poruszające i wzru-
szające widza, urzekające go formą plas-
tyczną, teatralną magią i tajemnicą.
Widowiska te przyniosły mu rozgłos i wiele
znaczących nagród (m.in. na festiwalu w A-
vignionie), a Samotność pokazywana była
w kilkunastu krajach świata, w tym na festi-
walach teatralnych w Avignionie, Edynbur-
gu i Cividale.

Francois Lazaro sam adaptował teksty
literackie dla potrzeb sceny, ale ciagle
marzył o współpracy z konkretnym auto-
rem, z dramaturgiem, który odkryje olb-
rzymie możliwości tkwiące w teatrze lalek.
Znalazł takiego: Daniela Lemahieu, auto-
ra ponad 20 sztuk teatralnych, stale
współpracującego z wieloma paryskimi te-
atrami. W 1994 roku F. Lazaro wystawił
jego sztukę Między psem a wilkiem, me-
lodramatyczną epopeję opowiadaną
przez parę bohaterów rodem z burleski,
którzy przeżywają swoje codzienne ra-
dości i smutki, rozpamiętują dawne urazy
i stare rany. Specyficzny jest język, jakim
się posługują, wymyślony na użytek tylko
tej pary bohaterów i poza nimi nie
istniejący. "Od czasów Becketta szukałem
autora o podobnie mocnym języku;
oszczędnego, nośnego, teatralnego,
którego proste słowa sięgają istoty rze-
czy, to znaczy anegdoty" - mówi F. Laza-
ro o Danielu Lemahieu.

Odkrycie Daniela Lemahieu przyszło w
samą porę: F. Lazaro przystępował

właśnie do realizacji Martwych słów,
wspólnego z Teatrem Lalek "Banialuka"
przedsięwzięcia teatralnego. Propozycja
współparcy nad zupełnie nową, nie
mającą literackiego pierwowzoru sztuką
została przyjęta. I tak dążenie do zbudo-
wania pomostu między autorem i reżyse-
rem, ich wspólna praca nad spektaklem
stała się rzeczywistością.

Pomysł Martwych słów zrodził się daw-
no temu, podczas prób Samotności. F.
Lazaro: "Pracując z polskimi aktorami
wiele razy stwierdzałem, że nie rozu-
miejąc języka polskiego i konkretnych
słów wypowiadanych przez nich, rozu-
miem sens wypowiedzi. Fakt, że rozu-
miem nie rozumiejąc, wydał mi się
ogromnie interesujący i stał się za-
czątkiem spektaklu".

Kilka lat trwały przygotowania do wys-
tawienia Martwych słów, krystalizowanie
koncepcji, poszukiwanie sponsorów i
współproducentów (Teatr w Marsylii, Te-
atr w Arras, Culture Commune, Festival
Val d'Oise, Ministerstwo Kultury). Do
współpracy oprócz Dawida Lemahieu La-
zaro zaprosił scenografa Jerzego Zitzma-
na i kompozytora Bogumiła Pasternaka.
Polsko-francuski zespół aktorski tworzą:
Władysław Ariiszewski, Tomasz Sylwest-
rzak, Lucyna Sypniewska, Ryszard Syp-
niewski, Nadia Glogowski, Nicolas
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ięols Lazaro

"Martwe słowa"/"Oead Words",
insc. Frsncois Lazaro/Fram;ois Lazaro's
produetton. scen./stage design by Jerzy
Zitzman. Nicolas Gousseff.
Teatr Lalek "Banialuka" (1996)

J

Gousseff i Philippe Rodriguez-Jorda.
Przygotowania do spektaklu podzielono
na trzy etapy, z których każdy odbywał
się w innym mieście (Marsylia, Bielsko-
Biała, Arras) i polegał na wspólnej pracy
warsztatowej.

Martwe słowa to spektakl o nie-
możności porozumienia się. O tym, że
wszyscy chcą mówić i wszyscy mówią, a-
le nikt nie słucha. F. Lazaro: "Udajemy, że
słuchamy, a nie słuchamy. Udajemy, że
rozumiemy, a niszczymy to, czego chce-
my bronić. Wydaje się nam, że działamy,
a ograniczamy się do gadania. Mamy o-
chotę płakać, a oglądamy telewizję".

Punktem wyjścia spektaklu jest
następująca sytuacja: grupa aktorów-lal-
karzy gra widowisko Romeo i Julia. W
momencie ukłonów zdarza się coś, co
czyni ich ślepymi i głuchymi. Odtąd każdy
żyje w swoim świecie i zachowuje się tak,
jakby był sam na świecie ... F. Lazaro:
"Jeśli istnieje jakaś historia do opowiedze-
nia, to będzie to złożona historia nieskład-

nych działań naszego wieku, działań na
pograniczu śmiechu i płaczu, nadziei i re-
zygnacji, agresji i śmieszności. Jeśli zaist-
nieje jakaś narracja, to jej przedmiotem
będzie obojętność naszego końca wieku
na takie wartości jak zaufanie, u-
miejętność słuchania, społeczeństwo,
ludzkość".

Na scenie jak w lustrze odbija się na-
sze życie, nasza codzienna rzeczywis-
tość. "Rzeczywistość zdegradowana".
Świat pełen zła i przemocy, krzyku i
fałszu, okrucieństwa i brutalności. Czy to
zwierciadło jest krzywe, czy my zatraci-
liśmy ostrość widzenia? F. Lazaro: .Zyje-
my w surrealistycznym świecie, w którym
wytwarzamy «protezy» wiedzy, informacji,
porozumienia, które zamiast nam poma-
gać, zaczynają rządzić światem, naszymi
zachowaniami, naszym życiem". Swiat
Franccisa Lazaro jest brutalny, ale zara-
zem liryczny, pełen przemocy, ale jest też
w nim miejsce na ciepło, bliskość, na u-
czucie i nadzieję. W końcowej sekwencji
przedstawienia bohaterowie dotąd dotk-
nięci amnezją, odzyskują pamięć podczas
gry teatralnej (Romeo i Julia), odnajdują
siebie i rozpoznają swoich partnerów, roz-
mawiają z sobą; są znów przyjaciółmi.

Oprawę plastyczną widowiska budują
przedmioty - fragmenty naszej codzien-
ności wyciągnięte wprost ze śmietnika:
pudła telewizorów, aparaty telefoniczne,
stare wózki, zdezelowana maszyna do pi-
sania, drabina, a także autentyczne kule i
protezy, które przybierając rozmaite formy
i konfiguracje odkrywają przed widzem
tkwiące w nich pierwiastki teatralności. Są
też lalki - szlachetne w formie pacynki,
pełne ekspresji i powabu. W scenografii,
tak jak w kompozycji całego spektaklu, o-
bowiązuje zasada kolażu. Elementy plas-
tyki powstają wraz z rozwojem spektaklu,
ulegają nieustannym modyfikacjom, a o
ich ostatecznym wyborze decyduje nie
tylko estetyka spektaklu, lecz także sku-
teczność w działaniu.

Reżyser przykłada ogromną wagę do
tekstu scenicznego. Zależy mu na stwo-
rzeniu czegoś zupełnie nowego, adekwat-
nego do charakteru widowiska, a
jednocześnie stanowiącego wartość
samą w sobie. ,,Pisanie" odbywa się na
scenie, a punktem wyjścia są improwiza-
cje aktorów, koncentrujące się wokół ok-
reślonego schematu dramaturgicznego i
sytuacyjnego. F. Lazaro: "Spektakl Mart-
we słowa nie ma tekstu, ale nie może się
obyć bez słów. Język jest zbudowany z
krzyków, dźwięków, rytmów, rezonansów,
a większość słów wypowiadanych przez
aktorów stanowią hasła: lista imion, kos-
metyków, lekarstw itp. Jest to świadome
nawiązanie do prajęzyka, dążenie do
stworzenia wspólnego języka grupy osób
nie rozumiejących się nawzajem".

Daniel Lemahieu uważa, że tekst teat-
ralny może być hamulcem dla spektaklu
lalkowego: "Opracowanie tekstu teatralne-
go dla potrzeb teatru lalkowego wiąże się
ze świadomością ciągłych skrótów. Zmia-
ny te dyktuje ruch - bowiem w teatrze la-
lek ważne jest działanie, nie słowo. Próby,
poszukiwanie, są ważniejsze od gotowe-
go tekstu. Dzięki rozlicznym transformac-
jom tekst teatralny ze świata literatury
przechodzi w przestrzeń działań, ruchu,
gestów. Gest wypiera słowo - gest jest
słowem, a słowo jest gestualne".

Jaka jest zatem rola autora w tworzeniu
spektaklu teatralnego? Francois Lazaro
ma własny pogląd na tę sprawę. Według

niego w teatrze najważniejsze jest pojęcie
interpretatora, a najciekawsze - nakłada-
nie się interpretacji. I tak: autor interpretu-
je życie, reżyser autora, a
aktor-interpretator tłumaczy sensy przy
pomocy ciała, lalek, gestu, dźwięku.
Każdy jest interpretatorem innej sfery. Ro-
la autora natomiast polega na tworzeniu
struktur dających się interpretować w
nieskończoność. F. Lazaro: "Teatr bez
tekstu nie ma przyszłości - sztukę pozba-
wioną słowa można co najwyżej skopio-
wać, ale nigdy nie można wystawić jej na
nowo. Potrzebuję autora, by stworzył frag-
menty tekstu, które można wprowadzić do
konkretnych sytuacji tak, by na końcu pra-
cy autor mógł przywłaszczyć sobie całość
spektaklu. By powstało coś, co przerośnie
to, co my zrobiliśmy. I by w przyszłości
spektakl mógł być wystawiany przez in-
nych".

At the 1980 International Puppet Theatre
Festival in Bielsko-Biała, the Paris

Compagnie Daru presented The Closed
Ooor, a philosophical story about the two
realities inherent in man that made an im-
pact by virtue of its difference and force of
expression. The show (whose protagonist
was - the brain) evoked a lively reaction in
the audience and the acknowledgements
of critics; it was long the subject of discus-
sion and dispute among the puppeteers.
That was the first time that the name of
Francois Lazaro, French director, actor and
later teacher at the Theatre School of Char-
leville-Mezieres, appeared in Poland.
Then, too, the eyes of the world of puppet
theatres took note of the Compagnie Daru,
an ensemble that was not well known to the
wider public.

It in now twenty years since the found-
ing of Compagnie Daru. The founders of
the theatre, next to Francois Lazaro, were
Christian Chabaud and Michael Plaix, the
old enthusiasts of the theatre ensembles
set up by Lazaro in their Iycee days. Their
unconventional productions, that repre-
sented a far departure from the estab-
lished order, attracted the attention of
critics. Their style could be easily iden-
tified. They created a puppet theatre for
adults, something that was rare in France,
thus causing a good many entertaining
situations: the audience would, for in-
stance, slip surreptitiously into the theatre,
convinced that they would see a blue
(pornographic) play.

The Compagnie Daru, often called an
experimental or avant-garde theatre, had
a vision of its theatricality, and its efforts
concentrated on creating a theatre of total
opposition to the theatre of words. It sear-
ched for other metaphoric means of ex-
pression - in sound, in lighting, in music.
The productions of the Compagnie Daru
recalled the film: there was no room for
improvisation: the sound and music was
reproduced on tape, the order of action
was rigorously observed, and the actor,
not given the freedom to be creative, was
merely a cog in a precisely conceived
machine. The highest point of the poten-
tial of this type of theatre was The Closed
Ooor (1979). Several other productions in
this style were staged, including: Gardens
ot Imagination, and Tristan and Isolda, a
musical play, with a wealth of choreo-
graphic arrangements and totally without
words. Francois Lazaro produced the play
a few years later in Cherleville-Mezieres,
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but this time with dialogue. The com-
parison of the two versions and the im-
pact they made confirmed him in the
conviction of the importance of words in a
stage performance.

Francois Lazaro, originator and en-
thusiast of the visual theatre, noted after
the success of his stage ideas the weak-
ness of this type of theatre. He finally left
the Compagnie Daru because he was no
longer satisfied with a theatre without ac-
tors and without a dialogue: "I realised
that the theatre I created always laid bare
a certain lack - the lack of an actor and of
a dramatic structure. The images without
a text can tell us everything or nothing;
Images without a text are too ambiguous
and the audience can interpret thern any
way it pleases - sometimes contrary to the
intention of the artist. I am not averse to a
free interpretation, but the system of sym-
bois and signs must be clearly legible. If,
for instance, a character on stage is
laughing the audience cannot think that
he is crying - yet the arrangement of the
body is the same in laughter as in weep-
ing. The theatre of images is not unam-
biguous, and sometimes it is necessary to
do the i and express oneself clearly.
Words are necessary. It ie easy to show
by means of an image that someone is a
knight, but it is difficult, quite impossible,
to define the ties of kinship between char-
acters, should we wish to say this by
image alone. The years of work in the
theatre, the hard period of the theatre of
"images" and the "puppet" theatre eon-
vinced me that a theatre that does without
words is not satisfactory".

In 1984 Francois Lazaro established
the Compagnie Francois Lazaro - and
thus embarked on a second stage of
creative effort in the theatre. A stage
marked by a search for literary works that
would inspire him to stage productions. In
the course ot ten years he produced Horl
by Maupassant, The Legend ot Ages by
Hugo, Solitude by Schulz at the Teatr
Banialuka and Beckett's In Conclusion,
Once Again. In all these productions
Lazaro folIowed the line ot his own crea-
tive experiments, creating spectacles of
immense impact, affecting and touching
the audience, enchanting it with its plastic
form, theatre magic and mystery. These
productions brought him fame and many
important prizes (at the festival of Avignon
among others). Solitude was seen in
several countries, including the theatre
festivals of Avignon, Edinburgh and
Cividale.

Lazaro adapted the literary texts for
stage himself but he continued to dream
of working directly with an author, a
dramatist who would uncover the vast
possibilities of the puppet theatre. He
found him: Daniel Lemahieu, author of
over 20 stage plays, a contributor to many
Paris theatres. In 1994, Lazaro produced
his play Between a Dog and a Wolt, a
melodramatic epic told by two characters
descending in a direct line from the bur-
lesque who experiencing their daily joys
and sorrows, reminisce about their old
animosities and old wounds. The charac-
ters use a highly specific language
devised especially for this pair of
protagonists, one that does not exist out-
side of the two.

"Since Beckett, I was looking for an
author with this kind of powerful language:
tense, meaningful, theatrical, whose
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simple words reach to the core of things,
that means the anecdote", Lazaro said of
Daniel Lemahieu.

Daniel Lemahieu's Discovery appeared
just in time: Lazaro was beginning work
on Dead Words, a project undertaken
together with the Teatr Lalek Banialuka.
The suggestion that they work on a com-
pletely new play without aliterary original
of its own, was accepted. Thus the desire
to build a bridge between the author and
the director in co-operation on the produc-
tion was realised.

The idea ot Dead Words occurred a
long time ago, during rehearsals on
Solitude. Lazaro: "Holding rehearsals with
Polish actors I realized that, though I did
not understand Polish and the concrete
words spoken by them, I understood the
sense of what they said. The fact that I
understand not understanding struck me
as terribly interesting and became the
idea for the play".

Work on the production of Dead Words
continued over several years, involving
the crystalization of the concept, search
for sponsors and co-producers (Theatre
In Marseilles, Theatre in Arras, Culture
Commune, Festival Val d'Oise, Ministry of
Culture). Lazaro invited, next to
Lemahieu, Jerzy Zitzman (stage designer)
and Bogumił Pasternak (composer) to
cooperate on the production. The Polish-
French group ot actors included:
Władysław Aniszewski, Tomasz Syl-
westrzak, Lucyna Sypniewska, Ryszard
Sypniewski, Nadia Glogowski, Nicholas
Gousseff and Philippe Rodriguez-Jorda.
Work on the production was divided into
three stages, each of which took place in
a ditterent city (Marseilles, Bielsko-Biała,
Arras) and carried out as a workshop
project.

Dead Words is a play about the inability
to come to an understanding, that
everybody wants to speak and that
everybody talks but no one listens.

Lazaro: "We pretend to listen, but do
not listen. We pretend to understand but
destroy everything we wish to protect. We
teel that we are acting but restrict oursel-
ves to talking. We feel like crying but
watch television".

The point of departure of the play is the
following situation: a group of actors-pup-
peteers is performing Romeo and Juliette.
As they are taking their curtain calls,
something happens that makes them deaf
and dumb. Each begins to live in his own
world and to behave as if he were alone
in that world.

Lazaro: "If there is the story to tell, it will
be a complex story of the disjointed ac-
tions of our age, actions on the border of
laughter and tears, hope and resignation,
of aggression and the ridiculous. If a nar-
rative takes torm, then its subject will be
the indifference of our end of the century
to such values as trust, the ability to lis-
ten, society, humanity".

Our life, our daily reality are reflected
on the stage as in a mirror. "A degraded
Reality". A world fuli of evil and violence,
clamour and deception, cruelty and
brutality. Is it a crooked mirror, or have we
lost our clear vision?

Lazaro: "We are living in a surrealist
world in which we produce "prostheses"
of knowledge, information, understanding
which, instead ot helping us, begin to
govern the world, our behaviour and our
lite"

Francols Lazaro's world is brutal but
also Iyrical, fuli of violence but also with a
place for warmth, ctoseness, for emotion
and tor hope. In the final sequence, the
characters affected by amnesia recognise
each other during the stage performance
(Romeo and Juliette), rediscover themsel-
ves and each other, talk with each other:
they are friends again.

The decor consists of objects - frag-
ments of our daily life found in the trash:
TV boxes, telephones, old carts, smashed
typewriters, a ladder and real crutches
and prostheses which, assuming all kinds
of forms and configurations discover to
the audience the elements of theatrical
substance. There are also puppets, allur-
ing finger puppets noble in form. The prin-
cipie of collage holds in the stage design
as well as in the composition of the
production. The elements ot the decor
arise as the plot unfolds. They are
moditied constantly and their tinal choice
is determined not so much by aesthetic
but by their etfectiveness.

The director attaches great importance
to the stage text. His aim is to create
something completely new, adequate to
the character ot the production but at
same time representing a value in itself.
"The writing" takes place on the stage.
The point ot departure are the improvisa-
tions ot the actors that concentrate on a
specitic dramatic and situational blueprint.

Lazaro: "The play Dead Words has not
dialogue, but it cannot do without words.
The language is made of ot shouts,
sounds, rhythms, resonances, and most
of the words spoken by the actors are
slogans: lists of names, cosmetics,
medicines, etc. It is a conscious reversion
to the primal language, a desire to create
a common language by a group of per-
sons who do not understand each other.

Daniel Lemahieu feels that the stage
dialogue can be an obstacle in a puppet
play: "Adaptation ot a stage dialogue to
the puppet theatre is associated with the
consciousness ot its elliptical nature.
Changes are determined by movement
because in the puppet theatre the action,
and not the words, is important. Triais, ex-
periments are more important than the
ready dialogue. Thanks to numerous
transformations, the stage dialogue from
the literary sphere is transterred into area
of action, movement, gestures. Gesture
torces out the word - gesture is the word,
and the word is gesticulative".

What then is the role of the author in
creating a stage production? Francois
Lazaro has his own concept of the problem.
He feels that the interpreter is the most im-
portant concept in the theatre, and most in-
terestingis the cumulationof interpretations.
Thus: the author interprets life, the director
interpretersthe author, the actor-interpreter
explains the meaning with his body, pup-
pets, gesture, sound. Each one is an inter-
preter ot a different sphere. The role ot the
author is to create structures that can be
endlessly interpreted.

Lazaro: "The theatre without a dialogue
has no tuture - a play without words can be
copied at best, but it can never be produced
atresh. I need an author to create fragments
ot dialogue which can be introduced into a
specific situation in such a way that the
author would be able to take possessionof
the entire play. So that the result tar out-
weighs what we did. So that the play could
be produced by others in the future". •



Spotkania/Meetings
Henryk Jurkowski

MIĘDZYNARODOWE ,
SPOTKANIA STUDENTOW
INTERNATIONAL MEETING
OF STUDENTS

Od czasu zawiązania się Międzynaro-
dowej Konwencji Wyższych Szkół

Lalkarskich, studenci i dydaktycy tych
szkół spotykają się na sympozjach, war-
sztatach i konferencjach - już to w Char-
leville-Mezieres, już to w Ljubljanie, w
Jarosławiu, we Wrocławiu. Wydział Lal-
karski we Wrocławiu z upodobaniem
przyjmuje u siebie gości z całej Europy
żywiąc słuszne przekonanie, że służy
dobrej sprawie rozwoju sztuki teatru lalek.
Jest to istotny znak naszego, aktywnego
uczestnictwa w pracach Konwencji.

I tak mieliśmy już trzecie Międzynaro-
dowe Spotkania Szkół Teatralnych - Wy-
działów Lalkarskich we Wrocławiu w
dniach 28-30 marca bieżącego roku. U-
czestniczyło w nich sześć uczelni: czes-
ka, izraelska, dwie rosyjskie i dwie pol-
skie. Już same nazwy tych szkół wskazy-
wały na lokalne różnice w rozumieniu
sztuki lalkarskiej. Obok wydziałów i szkół
teatru lalek uczestniczyły także szkoły te-
atru alternatywnego i teatru wizualnego.

Te różnice w nazewnictwie szkolnym
stanowią odbicie pewnej ogólnej sytuacji
teatru lalek, który po drugiej wojnie świa-
towej stał się raczej teatrem różnorodnych
środków wyrazu, wprowadzając na scenę
obok lalki aktorów, maski i rekwizyty. I tak
teatr lalek, a właściwie nowe gatunki z
niegowyrosłe nazywano teatrem figur, te-
atrem animacji, teatrem alternatywnym al-
bo też "teatrem innego rodzaju".

Zastanawiające jest, że mimo różnic
między poszczególnymi gatunkami, które
oddają cytowane nazwy, wszyscy twórcy
uprawiający klasyczny teatr lalek (bo ten
wciąż żyje), teatr masek, teatr różnych
środków wyrazu oraz teatr przedmiotu czy
materiału odczuwają pewną wspólnotę.
Łączy ich odmienność wobec teatru aktor-
skiego, a szczególnie dramatu psycholo-
gicznego - w sumie wszyscy razem sta-
nowią wielką rodzinę teatru nieosobowe-
go.

To samo obserwuje się w szkołach.
Kierownictwa szkół lalkarskich starają się
o uwzględnienie całego wachlarza działań
aktorsko-pertormerskich, tak by w
przyszłości student mógł sobie wybrać
dowolny instrument gry. Stąd na spotka-

niach szkół równie często zatem można
spotkać etiudy z lalką i działania aktors-
kie, zabawy z przedmiotem i przetwarza-
nie materiału, przy czym materiałem
może być zarówno surowa materia, jak i
całkowicie ukształtowany człowiek.

Oczywiście zainteresowania poszcze-
gólnych szkół są rozmaite i mogliśmy to
sobie potwierdzić we Wrocławiu. Kierow-
nictwo miejscowej szkoły (rektor Anna
Helman-Twardowska, dziekan Jacek Ra-
domski) chciało tym razem uwagę skiero-
wać na lalkę, a szczególnie na jej gest.
Gest lalki był tematem sesji naukowej
włączonej w program spotkania.

Rzecz interesująca, że większość refe-
rentów zgodziła się, że w wypadku lalki
gest trzeba traktować jako kontinuum ru-
chowo-gestyczne, jako że nagminnie gest
lalki przechodzi w ruch, a końcowe fazy
ruchu kończą się gestem. W każdym ra-
zie i ruch, i gest stanowią główny środek
lalkowej ekspresji, choć często powiązany
ze słowem. Sprawą tą zajęła się
szczegółowo Beata Pejcz, opierając swo-
je wnioski na wielu inspirujących przykła-
dach z własnej pracy ze studentami.

W referatachwróciła także sprawa cech
szczególnych teatru lalek za sprawą
Wiesława Hejno z Wrocławia i Jany Pilato-
wej z Akademii Sztuk Pięknych w Pradze.
Hejno powiązałmożliwościwyrazowe lalkiz
jej konstrukcją, a więc z wcześniejszym
zaplanowaniem materiału, kształtu, ruchu i
gestu lalki. Aktor-lalkarzprzy takich założe-
niach wypełniałbyzatem wcześniejustalony
program działania lalki. Innymi słowy - a to
jest już tylko moja inwencja interpretacyjna
- służyłby lalce.

Pilatowa podjęła ten sam wątek opo-
wiadając zabawną anegdotę. Oto Papież
udaje się na jakieś spotkanie samocho-
dem. Szofer jedzie wolno zgodnie z prze-
pisami i z troską o życie swego czcigod-
nego pasażera. Papież nalega na przy-
spieszenie jazdy, a gdy szofer jest dalej
wierny swoim zasadom, zamienia się z
nim miejscami i pędzi na złamanie karku.
Na szczęście zatrzymuje ich policjant.
Zajrzawszy do samochodu melduje przez
radiotelefon: przekroczył szybkość, ale to
jakiś ważny gość, bo sam Papież jest je-

go szoferem. W naszym wypadku tym
ważnym gościem miała być lalka, której
służą wszyscy lalkarze. A właściwie,
której powinni służyć, bo dziś lalkarze
wyzwolili się z tej zależności i świadomie
kształtują swoje środki wyrazowe.

Pilatowa widzi istotną różnicę między
teatrem aktorskim i szeroko rozumianym
teatrem lalek. Otóż teatr lalek jest nie-
zwykle trudnym torem przeszkód. Żeby
go pokonać trzeba koncentrować się na
przeszkodach, a nie zachwycać samym
sobą, jak to jest możliwe w teatrze aktors-
kim. W ten sposób Pilatowa wpisała się w
dyskusję o etyce aktorskiej, którą roz-
począł Kleist, a kontynuowali Craig i Sta-
nisławski.

Karol Smużniak swoim wystąpieniem o
geście pantomimicznym sprowokował in-
teresującą dyskusję o paralelach między
teatrem lalek i pantomimą, prowadząc do
konkluzji, że "fazowanie" gestu jest równie
istotne w sztuce mima co w sztuce teatru
lalek. Piszący te słowa przedstawił ist-
niejące teorie kinezy teatralnej, rysując w
ten sposób ogólne tło dla szczegółowych
wystąpień i dyskusji.

Demonstracje studentów potwierdziły,
jak bardzo pojemne jest pojęcie kontinu-
um ruchowo-gestycznego w teatrze lalek:
od działań w stylu Obrazcowa po nowo-
czesne kadrowanie ludzkiego ciała, po-
zwalające na osobną grę głowy albo nóg.

Wierność klasycznemu rosyjskiemu
stylowi okazali pedagodzy i studenci z Ja-
rosławia i Petersburga, przy czym dydak-
tycy czynili to w przekonaniu, że bronią
zagrożonego gatunku. Szkoła z Jarosła-
wia historyjkę Kiplinga o kocie, co chodził
własnymi drogami poprzedziła rozbudo-
wanym wstępem o tym, jak Kobieta os-
woiła Mężczyznę. Numer prawie kabare-
towy, w którym gra stereotypów ociera się
o granice dobrego smaku. Zgodnie z literą
tekstu studenci z Petersburga odegrali
Bajkę o chłopie i jego parobku Jełopie,
przypominając pierwsze kroki z lat
sześćdziesiątych, kiedy to teatry radziec-
kie wypróbowywały nową dla nich epicką
formę teatru lalki i aktora.

Studenci z ESNAM z Charleville-Me-
zieres pokazali lalki w etiudzie ruchowej z
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pewnymi elementami imitacji człowieka,
ale w duchu surrealistycznym, tytułując ją
Skrzypiące lóżko. Konflikt między opty-
mistyczną Staruszką, ze światełkiem w
klatce piersiowej, i skwaszonym Starusz-
kiem, który w swojej "klatce" (dosłownie)
trzyma szczotkę do zębów, zastępującą
również grzebień i szczotkę do butów.
Gra oparta na czynnościach i kontakcie
wzrokowym. Oczywiście nie możemy tu
mówić o jakiejkolwiek kontynuacji
doświadczeń Obrazcowa, ze względu na
turpistyczną plastykę i surrealistyczne
efekty.

Do klasycznych tradycji (lalki człe-
kokształtnej) nawiązali studenci z Białe-
gostoku w trzech krótkich scenach z uży-
ciem jawajek, pacynek i kukiełek. Przy
niezłej animacji rekomendowali się także
repertuarem: Sztaudynger, Ghelderode i
barokowa rekonstrukcja tekstu Syna mar-
notrawnego. Ta ostatnia etiuda demonst-
rowała, jak bardzo projekt scenografa de-
finiuje ruch i gest lalki i decyduje o końco-
wym efekcie scenicznym. Zenobiusz
Strzelecki dawno temu zaprojektował te
lalki do Tryptyku staropolskiego dla teatru
lubelskiego. Kukły z szarego lnianego
płótna, wypełnione kaszerunkiem, z wol-
no wiszącymi członkami, poddającymi się
(łącznie z głową) ruchom zamachowym.
Nieoczekiwanie lalki te okazały się pełne
niezwykłego dowcipu - trzeba tylko odpo-
wiednio zaprogramować odsłanianie ich
możliwości, aby uwagę widzów utrzymać
do końca.

Wydział teatru alternatywnego i lalko-
wego z Pragi pokazał dwa przedstawie-
nia: Don Juana i Lizystratę. Oba niezwyk-
le interesujące. Don Juan był kompilacją
różnorodnych tekstów od Tirso di Moliny
do Da Ponte i Zorilli, odegranych z po-
mocą różnych technik lalkarskich, takich
jak marionetki na drucie, pacynki, cienie i
jawajki. A wszystko w znakomitym tem-
pie, z poczuciem humoru i z wynalaz-
czością gestu, jak w scenie gdy Elwira z
miłości staje się "kołnierzem" na szyi Don
Juana.

Lizystrata powstała jako studium aktor-
skiej recytacji tekstu w ruchu. Uczestni-
czyliśmy tu w znamiennym paradoksie,
ponieważ dla większości odbiorców była
to ruchowa pantomimiczna interpretacja
tematu Lizystraty z towarzyszeniem sło-
wa. Ale wszyscy byli zadowoleni.

Wydział wrocławski posiadający za
miedzą szkołę praską współpracuje z nią
blisko, czego efekt widzieliśmy w postaci
przedstawienia sztuki Buchnera Woyzeck
z udziałem lalek i aktorów. Młody student
reżyserii z Pragi świetnie posługiwał się
metodą Josefa Krofty, zwielokrotniając
obraz postaci scenicznej lub też ją atomi-
zując. Studenci wrocławscy okazali wiele
sprawności i elastyczności w skompliko-
wanych zadaniach, uzyskując efekt za-
mierzonego tragizmu zdarzeń. Gdyby
jeszcze zrezygnowano ze sztucznego
prologu i epilogu ...

Oczywiście Wrocław może liczyć zawsze
na swoich pedagogów i reżyserów, tak jak
w bardzo dobrze przyjętym przedstawieniu
Ja, Joanna ... Jeana Anouilha, z subtelnym
zamysłem i w dojrzałym wykonaniu.

Izraelczyków zostawiłem na sam ko-
niec nie tylko dlatego, że głoszą przyna-
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leżność do teatru wizualnego, ale też dla-
tego, że w istocie rzeczy wyznaczają eks-
tremalną granicę teatru nieosobowego.
Sięgają także najdalej w zakresie repertu-
aru. Np. przedstawienie Close up closet
mówiło o dziejach homoseksualisty schi-
zofrenika. W wielu wypadkach izraelscy
studenci tworzą monodramy wizualne, w
których wyobraźnia twórcy (a często też
twórczyni jak w A Lul/aby for a Ha~ zalud-
nia teatr postaciami z mitu, z poezji, z na-
szej rzeczywistości, z poczuciem humoru
i poczuciem tragizmu życia. Studenci pra-
cują intensywnie i prezentują się jako
świadomi artyści, przywiązani do możli-
wości swobodnego formowania wypowie-
dzi scenicznej.

Spotkania były prawdziwie udane.
Odświeżające. Atmosfera znakomita.
Gorąca. Spotkali się ludzie, którym zależy
na przyszłości sztuki teatralnej w jej spe-
cyficznej, nieosobowej odmianie. Gospo-
darze zapewnili im (a właściwie nam)
komfortowe warunki pracy, dyskusji i od-
poczynku. Drobne wpadki techniczne czy
potknięcia językowe młodych konferans-
jerów dodawały tylko "szkolnego" smaku
całemu spotkaniu.

Since the establishment of the interna-
tional Convention of higher puppet

schools, students and instructors of these
schools have met at symposiums,
workshops and conferences, be it in
Charleville-Mezieres, Lubljana, Yaroslavl.
Wrocław. The Puppet Faculty of Wrocław
enjoys inviting guests from all parts of
Europe, justly convinced that it serves the
good cause of the development of the art
of the puppet theatre. It is an essential
symbol of our active participation in the
work of the Convention.

We have thus held our Third Interna-
tional Meeting of Puppet Theatre Facul-
ties of Theatre Shools in Wrocław on
March 28-30, 1996. Six schools par-
ticipated: Czech, Israeli, two Russian and
two Polish. The very names if the schools
indicated the local differences in the eon-
cept of puppet art. The puppet theatre
faculties and schools apart, the schools of
alternative art and of visual art also par-
ticipated.

The differences in the designation of
the schools reflect the general situation of
the puppet theatre. After the second world
war it became the theatre of a variety of
means of expression, introducing on the
stage, not only puppets, but also actors,
masks and props. Consequently, the pup-
pet theatre, or rather the genres that grew
out of it, was called the theatre of figures,
theatre of animation, the alternative
theatre, or "a theatre of a different kind".

It is surprising that despite the dit-
ference between the individual genres
designated by the nam es given here, ali
the artists working in the classical puppet
theatre (it still exists), the theatre ot
masks, the theatre ot various means ot
expression and the theatre of objects or
yet the theatre ot materials, have a sense
of forming a cohesive community. They
are united by their difference trom the
theatre ot actors, and especially from the
psychological drama. In sum they all,

taken together, torm a large tamily of the
non-personal theatre.

The same may be observed in the
schools. The managing bodies of these
schools for puppeteers take account of
the whole spectrum of acting and perfor-
mance methods so that the students can
choose an instrument. Thus in the meet-
ing of these schools, one often finds
etudes with a puppet and action with ac-
tors, gam es with objects and the transfor-
mation of materials, in that the material
may be a raw material or a completely
formed person.

The individual schools have their own
interests something we could see in
Wrocław. The Wrocław school's manage-
ment (the rector Anna Helman-Twardo-
wska, the dean Jacek Radomski) wanted
to focus attention on the puppet this time,
and especially on its gestures. The ges-
ture of the puppet was the subject of the
seminar included in the program of the
event.

Interestingly, most of the speakers
agreed that in the case of the puppet the
gestu re must be treated as a continuation
in a movement-gesture combination, be-
cause as a rule the puppet's gesture pas-
ses into movement, and the final phases
of movement end in a gestu re. At any
rate, movement and gesture are the chief
measure of a puppet's expression al-
though often tied in with words. That prob-
lem was taken up by Beata Pejcz, basing
her conclusions on many inspiring ex-
amples taken trom her work with stu-
dents.

The issue of the specific traits of the
puppet theatre surfaced again in the
papers read by Wieslaw Hejno ot
Wroclaw and Jana Pilatowa of the
Academy of Fine Arts in Prague. Hejno
linked the puppet's expression with its
structure, hence with the earlier planned
material, shape, movement and gesture
of the puppet. The actor-puppeteer would,
in this instance, perform the program of
the puppet's action established earlier. In
other words, and this is my interpretative
invention - he would serve the puppet.

Pilatowa took up the same subject and
told the following anecdote. The Pope is
being driven to a meeting. The chauffeur
drives slowly at the prescribed speed and
in concern for the life of his venerable
passenger. The Pope tries to hurry him,
but when the chauffeur sticks to the prin-
ciples, the Pope takes his place and
drives at break-neck speed. Fortunately,
they are stopped by a traffic otficer. After
looking into the automobile, he reports by
his radiophone: he exceeded the speed
limit but it must be an important guy be-
cause the Pop e himself is his chautfeur.
In our case the important guy was sup-
posed to be the puppet with puppeteers in
its service. Or actually, in whose service
they are supposed to be, because today
puppeteers have freed themselves of this
dependence and are consciously giving
shape to their own means of expression.

Pilatowa sees an essential difference
between the theatre of actors and the
puppet, this in its broad sense. The pup-
pet theatre is an exceedingly difficult
obstacle course. One must concentrate



on the obstacles to run it successfully and
not admire oneself as can be done in the
theatre of actors. Pilatowa joined her
voice in the discussion concerning acting
ethics begun by Kleist and continued by
Craig and Stanislavsky.

Karol Smużniak provoked an interest-
ing discussion by his paper on the pan-
tomime gesture. It concerned the paralIeis
between the puppet theatre and the pan-
tomime and led to the conclusion that the
"phasing" of gestures is as important in
the art of the mime as in the art of the
puppet theatre. The author of these words
presented the existing theories on stage
kinesis, thus giving a general background
to the particular voices in the discussion.

The demonstrations given by the stu-
dents confirmed how expansive the
movement-gesture continuum concept is
in the puppet theatre: ranging from
Obraztsov's style to the modern method
of showing the human body in frames, the
head and the action of legs separately.

The students and the instructors of
Yaroslavl and Petersburg remained loyal
to the classical Russian style, in that the
instructors did it with theconviction that
they are defending a threatened genre.
The school of Yaroslavl presented
Kipling's story of a cat who goes his own
way preceded by a cabaret number about
how a Woman tamed a Man, where the
interplay of stereotypes verges on the
bounds of good taste. And sticking to the
literary text, the Petersburg students per-
formed The Tale ot a Peasant and his
Farm-hand, Yokel (Bajka o chłopie i jego
parobku, Jełopie) that recalled the first
steps of the sixties when the Soviet
theatres tried out a, for them, new, epic
form of the puppet and actor theatre.

The students of ESNAM of Charleville-
Mezeries showed puppets in an etude of
movement with certain elements imitating
a person, though according to the spirit of
surrealism calIing it The Creaking Bed. It
concerned a conflict between an optimis-
tic Old Woman with a light in her rib cage
and a bitter Old Man who in his cage
(Iiterally) keeps a toothbrush that also ser-

ves as a hair comb and a boot brush. The
performance is based on actions and
visual contact. We cannot speak here of a
continuation of the experience of
Obraztsov owing to the plastic design and
surrealistic effects.

The students of Białystok related to the
classical tradition (a puppet in human
form) in the three short scen es using
hand puppets, finger puppets and
marionettes. They commended themsel-
ves with quite good animation and reper-
toire including Sztaudynger, Ghelderode
and a Baroque reconstruction of The
Prodigal Son. The last etude
demonstrated how greatly the stage
design defines the puppet's movement
and gestu re and how it determines the
final stage effect. Zenobiusz Strzelecki
had designed these puppets some time
ago for The Old Polish Triptych (Tryptyk
StaropolskI) at the Lublin theatre. Made of
natural linen cloth and stuffed with pad-
ding and with dangling limbs put in motion
by being swung, these puppets proved,
quite unexpectedly, to be fuli of exception-
al humour - ali you need is to program the
disclosure of their possibilities to hold the
attention of the audience to the end.

The Faculty of the alternative and pup-
pet theatre of Prague presented two
productions: Don Juan and Lysistrata.
Both very interesting. Don Juan was a
compilation of texts taken from many
sources, ranging from Tirso di Molina to
Da Ponte and Zorillo, performed by
various techniques from marionettes on
wires, finger puppets, shadows and hand
puppets. Ali in a well paced tempo, with a
sense of humour and original ideas
regarding gestures, as when Elvira be-
comes a "collar" on the neck of Don Juan
for love of him.

Lysistrata was conceived as a recita-
tion of a text in motion given by actors.
We all took part in this significant paradox
because to most of the audience it was an
interpretation in a pantomimic movement
of the theme of Lysistrata to the accom-
paniment of words. But everybody was
pleased.

"Woyzeck'I'''Wozzeck'' Bacnnere.
Wydział Lalkarski we Wrocławiu
krakowskiej PWST/Puppet Dept. ot the
Wrocław Higher School ot the Theatre

The Wrocław faculty has the Prague
school just across the country border and
cooperates closely with it. The effect
could be seen in the production of
BOchner's Wozzeck with the participation
of puppets and actors. The student of
directing from Prague proved a skilful and
adept apprentice of Jozef Krofta's
method, multiplying the image of the
stage figure or atomising it. The Wrocław
students demonstrated great proficiency
and resilience in the complex action, thus
achieving the tragic effect of the events. If
only they had not given the artificial
prologue and epilogue.

Wrocław can also count on its instruc-
tors and directors, as could be seen in the
well received production of I, Joan by
Jean Anouilh don e with designed subtlety
and mature performance.

I left the Israelis to the end not only be-
cause they proclaim their membership in
the visual theatre, but also because they
actually represent the extremes of the
non-personal theatre. They also reach for
a repertory that borders on the extreme,
as Close up cIoset, which tells the story of
a homosexual schizophrenic. In many in-
stances the Israeli students produce
visual monodramas where the imagina-
tion of the artists, be he male, or as in the
case of A Lul/aby tor a Ha t, a female,
peoples the stage with characters from
myths, poetry, our reality, with humour
and a sense of the tragic ingredient of life.
The students work intensely and present
themselves as mature artists, committed
to the possibility of freely formulating their
stage message.

The Meeting was a true success.
Refreshing. An excellent atmosphere. Fuli
of warmth. A meeting of people who are
concerned for the future of the stage art in
its specific non-personal variety. The
hosts assured them (actually us) comfort-
able conditions of work, discussion and
rest. The insignificant technical flubs or
errors in language by the young masters
of ceremony added only atouch of the
"school" to the meeting. •
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Z autorskiej szuflady/From an Author's Drawer

W tym dziale będziemy prezentować
nowe sztuki polskich dramatopisarzy

(także debiutantów), pisane z myślą o te-
atrze lalek. Będziemy także przypominać
sztuki starsze, nieco przez teatr zapom-
niane lub takie, które z różnych względów
nie doczekały się swojej scenicznej pre-
miery, choć z literackiego punktu widzenia
na to zasługiwały. Naszą intencją jest
zbliżenie środowiska pisarskiego i teatral-
nego; zachęcenie teatrów do współpracy
z "żywymi" autorami, którzy dbaliby o dra-
maturgiczną i językową klarowność kon-
cepcji inscenizacyjnej.

W polskiej praktyce teatralnej ostatnich
lat wyraźne jest bowiem rozmijanie się
dróg pisarzy i twórców teatru. Niepo-
kojące to zjawisko. Zauważalny jest bo-
wiem z jednej strony niedostatek
współczesnego repertuaru dla teatru la-
lek, adresowanego zarówno do odbiorcy
dziecięcego, jak i dorosłego. Z drugiej zaś
- niepokoi poziom wielu granych na pols-

Jerzy Rochowiak

Jerzy Rochowiak zna teatr lalek. Jerzy
teatr lalek tworzy. Jurek jest naładowa-

ny poezją. Poetycka jest jego nowa pro-
pozycja.

Spotyka się dwóch mężczyzn: Inny i
Pewien, ale Pewien (słowo z bajkowej a-
nafory "pewnego razu, w pewnym królest-
wie, pewien ...") jest pewien tylko jednego
- musi ponownie usłyszeć cudowny głos
ptaka wyłapany gdzieś, kiedyś przez jego
ucho. Jako wędrowny lalkarz z mozołem
taszczy tobół pełen lalek, ale jego posłan-
nictwo traci sens. Porażenie i jakby
ubezwłasnowolnienie pięknem śpiewu
owego ptaka każe mu iść, wlec się przed
siebie, obsesyjnie nasłuchiwać.
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kich scenach adaptacji wielkiej literatury i
klasycznych bajek. Ludziom teatru niejed-
nokrotnie brakuje warsztatu literackiego,
ludzie pióra zaś często w niedostatecz-
nym stopniu znają i czują specyfikę sceny
lalkowej.

Naszą intencją jest więc doprowadzić
do spotkania (czy nawet zderzenia!) obu
tych spoglądających na siebie z pewną
nieufnością stron. Do takiego wstępnego
spotkania doszło w ubiegłym roku pod-
czas Forum Autorów Sztuk dla Dzieci i
Młodzieży, zorganizowanego przez poz-
nański Ośrodek Sztuki dla Dzieci w ra-
mach XVII OFTL. Było to pierwsze dotk-
nięcie tego ważnego tematu.

Od rozmów i teorii trzeba jednak
przejść do praktyki. Toteż łamy tego
działu będą otwarte także dla ludzi teatru,
by formułowali swoje oczekiwania (a na-
wet konkretne zamówienia) pod adresem
środowiska dramaturgicznego. Pragniemy
stworzyć rodzaj giełdy literacko-teatralnej,
która, mamy nadzieję, z czasem zaowo-
cuje faktami scenicznymi. Zapraszamy do
współpracy wszystkich zainteresowanych.

Liliana Bardijewska

In this section we plan to publish new
plays by Polish dramatists (also first

plays) written for the puppet theatre. We
also plan to recall older plays, forgotten
by the theatre, or those which for various
reasons were not ever produced on the
stage even though they fully deserved this
trom the literary point of viev. Our inten-
tion is to bring the authors and theatre ar-
tists together, to persuade the theatres to
cooperate with "living" authors who would

attend to the dramatic and language
cohesion of the staging concept.

In the practice ot Polish theatres noted
in recent years, the authors and the
theatre artists went their divergent ways.
A disturbing development. There is there-
tore a noticeable lacvk ot contemporary
plays for the puppet theatre addressed
both to children and adults. On the other
hand, equally diesturbing is the quality of
many ot adaptations of great literature
and classical fables performed in the
Polish theatres. Theatre artists often lack
literary training, while authors frequently
are not thoroughly acquainted nor do they
have a feeling for the specific nature of
the puppet theatre.

It is our intention to bring about a meet-
ing (or even a clash) of the two sides
eyeing each other with a certain
suspicion. A preliminary meeting was af-
fected last year during the Forum of
Authors of Plays for Children and Youth
organised by the Poznań Center of Art for
Children within the framework of the 16th
National Puppet Theatre Festival. This
was the first step in this important subject.

But one must pass from talks and
theory to deeds because talk alone can-
not produce theatrical facts. The section
will be open to theatre artists allowing
them to formulate their expectations (and
even cocrete commissions) directed to
the dramatists. It is our desire to create a
kind of literary-theatre exchange which,
we hope, will produce concrete results for
the stage. We invite all those interested to
take part.

Liliana Bardijewska

TO, CO JEST
THAT WHICH IS
Zbigniew Rudziński

Zainspirowany jednak "innością" Inne-
go, Pewien otwiera swój tobołek i obaj
sięgają po niewyczerpalne zapasy zgro-
madzonych w torbie (oraz w ich
umysłach) lalek i historii - świat bajek z
królami, wróżkami, rybakami i rybkami. W
tych bajkach mowa o odwiecznym ludz-
kim marzeniu - o szczęściu. A czymże
szczęście: posiadaniem? (rybak wypusz-
czając złapaną rybę staje się posiada-
czem olbrzymiejącej stale perły i żyje co-
raz dostatniej); dawaniem radości innym?
(królewicz - wspaniały artysta skrzypiec,
ożywia innych, ale sam więdnie, ginie).
Gdzie jest szczęście? "Tam", gdzieś dale-
ko, poza mną. Imperatywem Innego było

iść "tam", przed siebie, aby w końcu usły-
szeć głos kamyka ( a kamienie słyną z
milczenia). Od tej pory Inny idzie tak "jak-
by drogę stwarzały moje kroki", a więc
droga przestała stawiać opór, bo jego no-
gi zaczęły ją tworzyć. I to Pewien zrozu-
miał. Stał się szczęśliwy. Odnalazł głos
ptaka w sobie.

Niech nie cieszy nas (to apel do star-
szych dzieci, bo dla młodszych sztuka
może nie być czytelna) coś, co dalekie,
nieosiągalne, może złudne, ale "to ,co
jest", co nas otacza, co stworzone dla
nas, o ile odkryjemy "to" dla nas w nas.
Radujmy się śpiewem konkretnego słowi-
ka, skowronka, bo one na pewno są.



Pewien lalkarz to pojął i znów miał siłę i
wewnętrzne prawo, aby grać, grać innym.

Jerzy Rochowiak To, co jest
ul. Stawisińskiego 4F/64
87-100 Toruń
tel. 48 64 69

Jerzy Rochowiak knows the puppet
theatre; Jerzy creates the puppet

theatre; Jerzy is chock-Iull of poetry. His
new offer is poetic.

Two men meet: Other and Certain, but
Certain (as in the labie metaphor, "a cer-
tain time, in a certain kingdom, a cer-
tain ...") is certain only ol one thing - he
must once again hear the miraculous
song of a bird that his ear caught some-
where, at a certain time. As an itinerant
puppeteer, he is weighted down by his
heavy pack of puppets. But his cali ing has
lost all meaning. Stunned and enslaved

Edmund Wojnarowski

Najnowsza sztuka Edmunda Wojnarow-
skiego Bajkopeja, to z jednej strony

pełna humoru i zaskakujących zwrotów ak-
cji bajka zwierzęca, z drugiej zaś - prze-
wrotna zabawa literacka, wykorzystująca
klasyczne wątki bajkowe z Mickiewicza, La
Fontaine'a, Kryłowa, Puszkina i Fredry. W
tej teatralnej zabawie, rozgrywanej w
podwójnym, aktorsko-lalkowym planie,
biorą udział zwierzęcy bohaterowie, którzy
w swoich bajkowych biografiach mieli o-
kazję zmierzyć się z lisem. I ci chytrzy, i ci
przechytrzeni będą kolejno przedstawiani
przez parę śpiewających narratorów - ma-
estra Konika polnego i zauroczoną nim
Mrówkę.

Oto prostoduszny Kruk za namową kre-
ciego Kreta postanawia wytoczyć Lisowi
proces o kradzież ... kawałka sera. Niełat-
wo jednak znaleźć odważnego sędziego,
który wydałby sprawiedliwy wyrok. Odma-
wia Krukowi i Jeż, świadek lisiej rozprawy
z plagą pcheł; i Bocian, który szykuje dla
przechery własną zemstę - rewanżową
kolację w głębokim słoju w odwet za ser-
wowany na płaskim talerzu obiad; i Ko-
zieł, który z "ogródka", gdzie Lis "już witał
się z gąską", trafił do głębokiej studni; i
Wilk, który za namową Lisa łowił w stawie
ryby własnym ogonem. Sędzią zostanie
ostatecznie Niedźwiedź, zmuszony do tej
roli przez Kruka lisim podstępem.

Proces rozpocznie się od wizji lokalnej,
podczas której składający zeznania Kruk
musi trzymać w dziobie kawałek sera ...
Finał procesu nie zaskoczy nikogo, kto
zna bajkę o kruku, lisie i serze. Zaskocze-
niem natomiast na miarę Ządła będzie li-
nał Bajkopei, kiedy to Lis podzieli się
zdobycznym serem ze swoim wspólni-
kiem, Kretem, który tym razem podejmie
się nakłonić Kruka do złożenia apelacji i...
powtórzenia smakowitej wizji lokalnej.

by the beautilul song of the bird, he is
compelled to move on; so he walks ahead
cocking his ear compulsively.

However, inspired by the "otherness" ot
Other, Certain opens his pack and the two
take out the inexhaustible supply col-
lected in the pack (and in their minds):
puppets and history - the world ot lables
with kings, fairies, fishermen and little fish.
These fables tell about human everlasting
dream about happiness. But is there hap-
piness in possessing? The fishermen
releases the fish he caught and becomes
the owner of a constantly growing pearl.
Is happiness making others happy? The
prince, a marvellous violin artist, in-
vigorates others but he himself begins to
wither. Where then is happiness. "There"
far away beyond me. The Other's impera-
tive is to go "there", straight ahead in
order to hear the voice of the stone
(stones are famous for their silence).
From then on Other goes ahead as if his

steps created the road, hence the road no
longer puts up a resistance; it is his feet
that began to create it. Certain under-
stands this. He is happy because he dis-
covered the song of the bird in himself.
We shouldn't seek to enjoy (this appeal is
addressed to older children, the play may
not be legible for younger children) that
which is far, inaccessible, perhaps il-
lusory, but "that which is", that which sur-
rounds us, which is created for us if we
discover it, that which is for us in us. We
enjoy the song of a concrete nightingale,
lark, because they certainly exist. A cer-
tain puppeteer realised this and again had
the strength and the inner right to per-
form, to perform lor others.

Jerzy Rochowiak That Which Is
( To, co jest)
ul. Stawisińskiego 4F/64
87-100 Toruń
Tel. 486469

AMATORZY SERA
CHEESE FANCIERS
Liliana Bardijewska

"Tirli-tirli, tak czy owak/wszystko zacznie
się od nowa".

Daleka od wszelkiego moralizowania
bajka Edmunda Wojnarowskiego o nie-
naprawialnej głupocie napisana jest języ-
kiem pełnym polotu, humoru i literackich
cytatów. Narratorzy przemawiają tu, a ra-
czej śpiewają rymowanym wierszem, zaś
pozostali bohaterowie - rytmizowaną
prozą w krótkich frazach. Atrakcyjna fa-
buła, bajkowi bohaterowie i owa literacka
zabawa sprawiają, że Bajkopeja może
stać się smakowitym kąskiem dla młod-
szych i starszych teatromanów. I to nie
tylko amatorów sera!

Edmund Wojnarowski Bajkopeja
ul. Bolesława Chrobrego 2/61
40-881 Katowice
tel. 15477 63

Edmund Wojnarowski' newest play
Fable Tel/ing (Bajkopeja) is a humo-

rous ani mai tale fuli ol unexpected twists
and turns. On the other hand, however, it is
a whimsical literary gam e with ideas taken
Irom classical fables by Mickiewicz, La
Fontaine, Krylov, Pushkin and Fredro. In
this game performed by actors and puppets
the heroes are animals which in their fable
biographies had the occasion to challenge
the lox. The sly and the duped are
presented one by one by a pair of singing
narrators - the maestro Pony and the Ant
captivated by his charm.

The simpleminded Crow is persuaded
by the devious Mole to take the Fox to
court on charges ol stealing a piece ol
cheese. It is not easy to lind a judge
brave enough to hand down a just sen-
tence. The Crow is relused by the Por-
cupine, a witness ot the way the Fox dealt

with the plague ol fleas; and the Stork
who is preparing his own vengeance on
the crafty Fox, a vindictive super served in
a deep jar in retaliation lor a dinner
served on a fiat plate; and the Goat who
from "the garden" where the Fox had "al-
ready greeted the goose", ended up in a
deep well; and the Wolf whom the Fox
persuaded to lish in the pond with his taił.
Finally, the Bear, prevailed upon with loxy
cunning by the Crow, becomes the judge.

The trial begins with a visit to the scene
ot the crime where the Crow must keep
the piece of cheese in his bill while
making his deposition. No one will be
surprised at the end ol the trial who
knows the tale of the crow, the lox and
the cheese. But the finale of Fable Telling
will come as a surprise equal to that ol
The Sting. The Fox shares the captured
cheeses with his partner, the Mole, who
promises to persuade the Crow to appeal
and repeat the lantastic visit to the scene
of the crime "Tri-la-la, one way or another/
Ali will begin again".

Far lrom being a morał tale, the fable
written by Edmund Wojnarowski about the
inveterate stupidity is rendered in a
humorous vein luli ot literary quotes. The
narrators speak, or rather sing in rhymed
verse, while the protagonists speak in a
rhythmic prose in short phrases. The at-
tractive plot, the fabled heroes and that
literary game may destine the play Fable
Tellingto become a tasty snack for young
and older theatre fans. Not oni y lor
cheese fanciers!

Edmund Wojnarowski Fable Tel/ing
(Bajkopeja)
ul. Boleslawa Chrobrego 2/61
40-881 Katowice
tel. 15477 63 •
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Anatomia lalki/The Anatomy of Puppet

Adam Kilian

Znacie? ... No to posłuchajcie
Do Yau Know? ..
Well, Then Listen

Bóg Ojciec (lub jak kto woli Matka Na-
tura) potrafił stworzyć niebo i ziemię,

słońce i gwiazdy, góry, morza i rzeki,
mnogość niezliczoną zwierząt i roślin
wszelakich, ale nie umiał zbudować ka-
tedry gotyckiej. Złotych Wrót mostu nad
zatoką San Francisco, namalować obra-
zu, napisać poematu. Dopiero musiał
stworzyć Adama, precyzyjny instrument-
-narzędzie, za pomocą którego realizuje
nowe światy wyobraźni człowieka, filozo-
fię, technikę i sztukę.

Picasso powiedział, że nie kopiuje
przyrody, tylko uzupełnia ją, jest jej
przedłużeniem. Nie tylko mistrz, ale każdy
z nas - ludzi jest półfabrykatem Boga i
choćby dokonywał wynalazków najskrom-
niejszych, jest twórcą.

Człowiek stworzył lalkę teatralną na ob-
raz i podobieństwo swoje. Na czym pole-
ga tajemnica lalki teatralnej i siła jej od-
działywania? Co decyduje o jej war-
tościach artystycznych? Ten niezwykły
teatr - teatr lalek może być przedmiotem
badań teatrologów, etnografów, antropo-
logów, historyków sztuki, ale też tech-
ników i konstruktorów. Będąc zjawiskiem
teatralnym jest jednocześnie fenomenem
plastycznym, który w pełni objawia się w
kontekście widowiska, w magicznym
kręgu teatru. Warto znów powołać się na
Kleista, który w swojej rozprawie O teat-
rze marionetek uznaje marionetkę za tan-
cerza - aktora idealnego.

Człowiek-tancerz nie może być bowiem
pełen wdzięku i piękna, gdyż spętany jest
ziemskimi koniecznościami: grawitacją,
zmęczeniem, wreszcie swoją świado-
mością. Wdzięk, piękno ruchów lalki pły-
nie według Kleista z jej nieświadomości.
Wytyczając linię Bóg - człowiek - mario-
netka pisze: "Człowiek balansujący
między półświadomością i półnieświado- I-
mością zdaje się zakłócać czystość sztu- W
ki". Kleist odkrywa, że marionetka w teat- CO
rze może mieć większe możliwości tech- «
niczne i ekspresyjne niż żywy aktor - ~
tancerz. ....J

Poglądy Kleista poetycko-filozoficzno-es- _1-«
tetyczne powinny się stać punktem wyjścia
do odnalezienia zagubionej drogi przez pro- W
wokację i rewizję poglądów status quo. ~

Jeszcze raz należy przypomnieć i cyto- LL
wać Craiga, Maeterlincka manifestujących ....J«

o
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RĘKA MVŚUWEGO/HUNTER'S HAND
1. Struś/Ostrich
2. PancernikiArmadillo
3. DziklBoar
4. Zając/Hare
5. Wielka papuga/Big parrot
6. Lew/Leo
7. Mały żółw/Little turtle

CIENIE CHIŃSKIElSHADOW PLAV

Rysunki/Drawings by Christiana Neuville,
Ardea

GOSPODARSTWO/FARM
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KRÓLlCZKI/UTTLERABBITS PSYIOOGS
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PTAKI/BIROS
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pogląd, że dzieło sztuki teatralnej jest
tworem umownym i że nie może ono uda-
wać, kopiować prawdziwego życia... Aktor
nie może być tworzywem dzieła sztuki.
Zastąpić go ma nadmarioneta. Radykalna
teoria nadmarionety była wyrażną prowo-
kacją. .Nadrnanoneta - wyjaśnia Craig -
to aktor + ogień + egotyzm, ogień bogów i
demonów bez dymów i oparów śmiertel-
nego świata".

Teatr lalek to przede wszystkim wido-
wisko plastyczne; przedstawienie, którym
rządzi forma i kolor. lalka jest rzeźbą i
malarstwem w ruchu, zmiennym geście
akcji. Wartości artystyczne teatru lalek za-
wierają się w jego plastycznych środkach
wyrazu. Powołam się na mojego profeso-
ra - moją matkę Janinę Kilian-Sta-
nisławską: "Wabił mnie i wabi nieprzezwy-
ciężony urok plastyki w ruchu, geście, ak-
cji. Właśnie przewaga formy plastycznej
nad fabułą. Dominacja wizualnego nad
słyszalnym w teatrze lalek. Inscenizacja,
kompozycja sceniczna i jej rytm - to także
plastyka. [...) Istota teatru lalek według
mnie to forma lalki i jej gra. Taka forma,
która sama w sobie jest treścią artys-
tyczną. Obchodzi mnie więc teatr lalki,
maski groteskowego aktora, teatr indywi-
dualnej, sztucznej formy, która będzie je-
go istotą, obliczem i stylem w epoce.
Pragnęłam i pragnę wywyższyć teatr po-
niżony lub zgoła unicestwiony w pewnych
okresach kultury przez oficjalne czynniki
(przełom XIX/XX wiek) w teorii sztuki, te-
atr komedii dell'arte, misteriów, interme-
diów i marionetek, tolerowany przez dwa
wieki wstydliwie na marginesie sceny, ja-
ko objaw «gminnej» sztuki i przeżytek od-
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powiadający tylko «prostackim» instynk-
tom tłumu".

Wyobraźnia, która ożywia przedmioty i
rzeczy jest wyobraźnią dzieci, artystów,
wynalazców, techników i szaleńców. To
oni w swej pasji twórczej stwarzają nowe
wspaniałe światy.

Po co naszkicowałem ten wstęp - ma-
nifest? Chciałbym podjąć próbę przesu-
nięcia zainteresowań teatrem lalek w kie-
runku istoty tej profesji. Jest to bowiem
dziedzina tricku, technicznego hokus-po-
kusoW słowniku wyrazów obcych wyda-
nym we lwowie w 1909 r. pod hasłem
"artysta" znajduje się określenie (jedyne!)
- "sztukmistrz".

Zapraszam do nowego działu naszego
pisma, w którym wypowiadaliby się, dzieli-
li swoimi doświadczeniami pasjonaci, wy-
nalazcy, sztukmistrze, doktorzy anatomii
lalki. Wyniki naszej rozmowy mogą być
polskim wkładem do mającej się ukazać
światowej encyklopedii sztuki teatru lalek.
Encyklopedię przygotowuje UNIMA.
Będzie możliwość uporządkowania ter-
minów i określeń anatomii lalki teatralnej.

A więc zaczynamy. Na początku była
dłoń i pięć palców. Bardzo bliskim krew-
nym lalki teatralnej", prapradziadkiem był i
jest gest ręki.

Cykl kolejnych rycin przedstawia różne
fonny lalki teatralnej od najbardziej lapidar-
nej, bez posługiwania się dodatkami aż do
bardziej skomplikowanej, gdy dłoń uzu-
pełniona jest kulą głowy lub kostiumem-
rękawiczką. Ale i też cień ręki, jak widać,
ma nieograniczonemożliwościwyrazu.

Sprzedawcy mandarynek na Sycylii
nauczyli Obrazcowa, jak można nadzie-

Projekty Adama Kiliana do
.Dekemeronu 85" wg Boccaccia!
Adam Kilian's designs for
"Decameron 85" after Boccaccio.
BTL (1986)

Po prawej/Right: "Gianni, Jan, Johan ... ",
adapt. i reż./adapted and directed by
Krzysztof Rau, scen./stage design by
Andrzej Dworakowski.
Teatr 3/4 - Zusno (1994)

wając na palec mandarynkę powołać do
życia prościutką lalkę. Iv Joly zdejmując
rękawiczkę z dłoni wykonuje zabawny
striptease. Wilkowski-Kilian prezentują
zabawne postacie z Dekameronu umiesz-
czając na grzbiecie dłoni kłębki wełny.
Rau i jego teatr w rewelacyjnym widowis-
ku rąk (Gianni, Johan, Jan ...) wznawia,
odkrywa na nowo teatr gestu. Inscenizuje
pełne widowisko posługując się wyłącznie
(po mistrzowsku) rękoma, dłońmi i palca-
mi rąk i nóg.

PS Spotkałem na dworcu Centralnym
w Warszawie Henryka (profesora, dr habi-
litowanego Henryka Jurkowskiego). Była
chwilka czasu. Relacjonowałem mu po-
wyższy artykuł mówiąc o prapralalce teat-
ralnej: gestykulacji, alfabecie głuchych, o
znakach myśliwych w dżungli afry-
kańskiej. Nieco pokpiwał z moich "nauko-
wych" wywodów. Pomimo to z uporem
prezentuję to, co powyżej napisałem.

* Ciągle brakuje w języku polskim właściwego
określenia lalki teatralnej.



GOd, the Father (or Mother Nature ił
you will) created the heavens and the

earth, the sun and stars, the mountains,
ocean s and rivers, the countless varieties
of animals and ali mann er of plants, but
He was not. able to build the Gothic
cathedral, the Golden Gate Bridge across
the San Francisco Bay, paint a picture or
write a poem. He had to create Adam, the
precision instrument, a tool with which He
realises new worlds of man's imagination:
philosophy, technology and art.

Picasso said that he does not copy na-
ture but only supplements it, is its exten-
sion. Not only the master artist, but each
one of us, man, is a semi-finished produet
made by God and, even if he should
make the most modest invention, he is a
creator.

Man created the stage puppet in his
own image.

"Jacek i Aga tka "/"Jacek and Agatka",
scen./stage design by Adam Kilian.
TV program cykliczny/TV series
(1962-1972)
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Wherein lies the secret ot the stage
puppet and the torce ot its impact? What
determines its artistic quality? That un-
usual theatre, the puppet theatre may be
studied by theatrologists, etnographers,
anthropologists, art historians as well as
by technologists and construction en-
gineers. Being a theatre phenomenon, it
is also a plastic phenomenon which
reveals itselt tully in the context ot the
spectacie, in the magic realm ot the
theatre. We may quote Kleist who, in his
essay The Marionette Theatre, calls the
marionette an ideal dancer-actor. Man,
the dancer, cannot be tuli ot charm and
beauty tor he is hobbled by earthly im-
peratives: gravitation, exhaustion, tinally
his consciousness. The puppet's charm
and beauty ot movement arises, accord-
ing to Kleist, trom its unconsciousness.
Drawing the line God - man - marionette,
he writes: "Man balancing between semi-
consciousness and semi unconscious-
ness seems to mar the purity ot art".
Kleist discovers that the marionette can
have broader technical and expressive
possibilities in the theatre than a live actor
- dancer.

Kleist's poetic, philosophical, aesthetic
views should be taken as a point ot
departure tor rediscovering the lost road
by provocation and a review ot our
opinion ot the status quo.

We must bring to mind and quote
Craig, Maeterlinck who manitested the
view that a stage work ot art is an abstract
work, that it cannot imitate or copy real
lite. The actor cannot be the material ot a
work ot art. He is to be replaced by the
super-marionette. The radical theory ot
the super-marionette was clearly a
provocation. "The super-marionette",
Craig explains, "is an actor + tire +
egotism, a tire ot the gods and the
demons without the smoke and the ex-
halations ot the mortal world".

The puppet theatre is primarily a plastic
spectacie: a spectacie ruled by torm and
colour. The puppet is a sculpture and a
painting in motion, changing gestures
and action. The quality ot the art ot the
puppet theatre is contained in its plastic
medium. I should like to cali upon my
protessor, my mother Janina Kilian-
Stanisławska, "I was enticed and am en-
ticed by the overpowering charm ot plastic
torms in motion, gestu re, action. Indeed,
the supremacy ot the plastic torm over the
plot. The dominance ot the visual over the
oral in the puppet theatre. The staging,
stage composition and its rhythm - these
are also plastic torms... The intrinsic
aspect ot the puppet theatre is, according
to me, the torm ot the puppet and its ac-
tion. A torm which in itselt is the artistic
substance. I am concerned with the pup-
pet theatre, the mask ot the grotesque
actor, the theatre ot an individual artiticial
torm which will be its essence, image and
style ot the period. I wished and wish to
raise up the degraded theatre or outright
demolished theatre in certain periods ot
culture by official agencies (turn ot our
century), in art theory, the comedia
dell'arte, mysteries, interludes and
marionettes, tolerated condescendingly
over two centuries on the margin ot the
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theatre as examples ot "plebeian" art and
a relic that appeal s only to the "uncouth"
instinct ot the crowd".

Imagination which animates objects
and things is the imagination ot children,
artists, inventors, technologists and mad-
men. It is they who in their creative pas-
sion produce the marvellous new worlds.

Why did I write this introduction -
manitesto? I should like to undertake the
effort to shift the interest ot the puppet
theatre in the direction ot the essential na-
ture ot that protession. It is an area ot
trieks and technological hocus-pocus. In
the dictionary ot toreign words published
in Lvov in 1909, the term artist is detined
by one single word - "conjurer".

I invite you to a new section ot our pub-
lication open to devotees, inventors, eon-
jurers, doctors ot the anatomy ot puppets
who may wis h to share their experience
with us. The results ot our conversation
may represent the Polish contribution to
the world encyclopaedia ot puppet art
theatre which is to be published by
UNIMA. It will be possible to classity the
terms and detinitions ot the anatomy ot
the theatre puppet. *

Let's begin. At tirst there was the hand
and tive tingers. Hand gesture is a very
close relative ot the theatre puppet, its
great grandtather.

The series ot illustrations present the
various torms ot the theatre puppet, trom
the most concise, without any additions,
and to the more complex when the hand
is supplemented with the sphere ot the
head or a glove costume. But there is also
the shadow ot a hand which, as may be
seen, has limitless possibilities ot expres-
sion.

Sicilian dealers in tangerines taught
Obraztsov how by sticking a tangerine on
your tinger you can produce a simple pup-
pet. Iv Joly by pulling a glove trom his
hand pertorms a most entertaining strip-
tease. Wilkowski-Kilian present comic
tigures trom the Decameron by placing
balls ot cotton on the back ot their hands.
In the stunning hand pertormance ot
Gianni, Johan, Jan ... Rau and his theatre
revive, discover, a new theatre ot gestu re.
He stages tuli play using (with great
mastery) only hands, palms and fingers of
hands and teet.

PS I met at the Central Station of War-
saw Henryk (Protessor Henryk
Jurkowski). We had alittle time during
which I gave him an account ot the above
article, speaking ot the great-great theatre
puppet: gesticulation, the sign language
ot the deat, ot the signs ot hunters ot the
Atrican jungle. He made tun ot my "scien-
titic" arguments. Vet, I insist on presenting
what I have written above.

* There is no word for the puppet in the Polish
language. The term used is lalka - ar dolI.

Bajki i mity

Niektórzy współcześni uczeni, jak np.
He Xin, w oparciu o stare źródła są

skłonni utrzymywać, że smok - ten dziś
już wyłącznie baśniowy stwór - żył na-
prawdę, zanim stał się totemem. Zda-
wałoby się to potwierdzać pogląd
naszego przyrodnika z XVII W., Jana z
Szamotuł, który dwie księgi swojej historii
naturalnej poświęcił wężom i smokom.

Najbardziej pełnego opisu smoka do-
starczają nam Dzieje Tristana i Izoldy
"Miał spiczastą głowę, czerwone oczy
płonące jak rozżarzone węgle, dwa rogi
na czole, długie i kosmate uszy, pazury
lwa, ogon węża, ciało pokry1e łuską jak u
gryfa". Ogon smoków bliskowschodnich
zakończony był żądłem skorpiona. Od lwa
pochodziły nogi przednie, tylne natomiast
od ptaka. Podobnie jak skrzydła. Er Ya Yi
- dzieło z 1100 r. p.n.e. - dostarcza nam
danych na temat wyglądu smoka dale-
kowschodniego. Chiński miał rogi jelenia,
szyję wielbłąda lub węża, zrogowaciałe
ciało, łuski jak u karpia, szpony jastrzębia,
łapy tygrysa, uszy wołu. "Może siebie u-
czynić widzialnym lub niewidzialnym,
cienkim lub grubym, długim lub krótkim.
Wznosi się w niebo po wiosennym
zrównaniu dnia z nocą, a zstępuje w
otchłań po jesiennym zrównaniu".

O istnieniu smoka indyjskiego intormu-
je nas najpierwotniejszy mit związany z
Indrą. Nazywał się Wnytra, mieszkał w
górach i tamował wody. Trudno natomiast
coś konkretnego powiedzieć o smoku sło-
wiańskim, wiadomo tylko, że pod jego
postacią występował Chworz, bożek wła-
dający żywiołem wodnym. Z .drakkera" -
norweskiego statku, a raczej łodzi, która
na dziobie miała głowę węża, a wiosła po
obu stronach burty sprawiały wrażenie
skrzydeł, zrodził się u Majów Kukulkan -
po meksykańsku Quetzalcaatl - upierzo-
ny wąż, smok: taki potwór wg tamtejszej
tradycji wylądował ok. XI w. na Jukatanie,
ażeby od tego czasu zaistnieć w tamtej-
szej wyobraźni.

Nie jest wykluczone, że odtworzony
przez nas wygląd smoka nie jest pełny, a-
le poprzestaniemy na nim. W swojej ar-
chetypowej postaci smok był hybrydą jed-
nogłową. Głów jednak przybywało w
miarę rosnących wymagań wobec he-
rosów, którym przyszło się ze smokiem
zmagać, obcinane głowy bowiem odras-



Fables and Myths

Wybacz Humbabo
Begging Your Pardon,
Humbabo
Edmund Wojnarowski
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tały. Innymi właściwościami smoka
szczególnieeksponowanymi w baśniach
literackichbyło także zianie ogniem i zat-
rutąsubstancją.

Mitologie odnotowują wiele skrzydla-
tychhybryd,a więc skrzydła u smoka nie
są niczym nadzwyczajnym. Jako znak
wywodząsię z symbolicznych atrybutów
ptaka.Można przeto mówić o zawartych
w nich wszystkich jego znamionach, na-
wet niebiańskich czy boskich. Czy to
właśnie one wyniosły smoka na nie-
boskłonjako konstelację Draco - trudno
wyrokować.W każdym razie wraz z nimi
dostałsię do piekła, gdzie skrzydła ptaka
zmieniłysię w skrzydła nietoperza.

Zapowiedziprzeistaczania się smoka w
Szatanamożna się doszukiwać w wielu
źródłach.Najbardziej jednoznaczne wy-
dająsię sformułowania zawarte w Pistis
Sophii - wierze i mądrości - najstarszym i
najsłynniejszymz pism gnostyckich w
językukoptyjskim: " świat jako nieudana
kopiaprawdziwegoBożego dzieła jest pa-
dołemśmierci,cierpień, brzydoty, zła, jest
«kloaką",«pustynią» , «nocą» , «wielkimi

Smok wielogłowy. Drzeworyt rosyjski/
A Dragon with Several Heads. A Russian
Woodcut

mrocznymi wodami••. Jednocześnie jest
jak hermetycznie zamknięta forteca. [...l
Świat jest ufortyfikowany przeciwko Bo-
gu". Zaś jedną z takich fortyfikacji są
"ciemności zewnętrzne, ten wielki smok,
który trzyma ogon w pysku". A księciem
ciemności zwykło się nazywać Lucyfera,
chociaż wbrew semantyce jego imienia.
Lucyfer to niosący światło.

W Objawieniu św. Jana, czyli w ,,wiel-
kiej Apokalipsie" ten znak równości został
postawiony wprost: "I zrzucony został og-
romny smok, wąż starodawny, zwany
diabłem i szatanem, który zwodzi cały

świat; zrzucony został na ziemię, zrzuceni
też zostali z nim jego aniołowie". Diabels-
kie piętno rodem z Apokalipsy nosi
również smok z 32 pieśni Boskiej Komedii
o siedmiu głowach i dziesięciu rogach, w
którego przekształca się wóz przywiązany
przez gryfa do drzewa wiadomości złego i
dobrego.

Swojego rodzaju ukoronowanie związ-
ku Szatana ze smokiem przynoszą Opo-
wieści Okrągłego Stołu. Wszak ojcem
Merlina, spłodzonego podstępnie z dzie-
wicą, był właśnie Szatan. Stąd siły ma-
giczne czarnoksiężnika. "Jedźcie za mną
- rzekł Merlin. Smok na jego chorągwi
począł ziać ogniem z pyska, aż całe po-
wietrze poczerwieniało i sztandary wroga
stanęły w ogniu".

Istotne z punktu widzenia naszych roz-
ważań wydaje się także zwrócenie uwagi
na związek smoka ze Sfinksem, uskrzyd-
lonym lwem o twarzy i piersiach kobiety z
ogonem węża. Smok strzegł wyroczni w
Delfach, toteż zagadka, którą zadawał
Sfinks swoim ofiarom, a którą rozwiązał
dopiero Edyp (Co to jest - ma tylko jeden
głos, ma czasami dwie nogi, czasami trzy,
czasami cztery, zaś najsłabsze jest, gdy
nóg ma najwięcej) jest swojego rodzaju
reliktem funkcji smoka jako strażnika cze-
goś tajemnego.

Konkretnie czego? Lista strzeżonych
wartości jest bogata. Ogólnie powiedziaw-
szy, strzeże tego, co bohaterowi służy do
osiągnięcia zamierzonego celu albo też
jest samym celem. Pokonanie smoka sta-
je się równoznaczne z wyzwoleniem ok-
reślonych sił, uwolnieniem więzionych
wartości, ze zdobywaniem strzeżonej
przed profanami prawdy. Motywacją to-
pograficzną strażniczej roli smoka jest
miejsce, do którego bywa przypisany.
Jest to rozpadlina, pieczara, jaskinia u
podnóża góry. Tu zazwyczaj dochodzi do
ostatecznego starcia, które jest bezlitosną
próbą sił między dobrem a złem.

Oto opis walki ze smokiem Humbaba:
"Gilgamesz w twarz go chlasnął, jak gdy-
by kto całował! Humbaba z trwogi zadz-
wonił zębami, ręce mu zadrżały. Twarzą
w twarz stanęli. [...lZbliżył się Humbaba
zbladły i łzy mu z ócz ciekną, do tyłu się
umknął przed Gilgameszem, jest prze-
rażony, błaga o litość, ofiarowuje się być
niewolnikiem". Enkidu, przyjaciel Gilga-
mesza, zawyrokował jednak: "Ubić mu-
sisz srogiego Humbabę i wszelkie zło
wygnać ze świata".

Reasumując: to wszystko, co smok
zniósł od samego początku swojego zais-
tnienia i znosi nadal do dziś jako bohater
bajek czy baśni, i co przy tym wycierpiał,
zdaje się podważać założoną w tym
świecie wartości proporcję. Tristan powie-
dział: "Za wszystkie złoto Mediolanu nie
wyrzekłbym się potykania z olbrzymem".
W czasie naszego "potykania się" ze
smokiem, z tym semantycznym kolosem
chronionym przez znaki i symbole, przy-
szedł moment uświadomienia sobie, że to
nie jest walka, ale zwyczajna sekcja
zwłok.

Wprawdzie tego rodzaju przed-
sięwzięcie pozwala na opisanie wyprepa-
rowanych części, ale o zwycięstwie nie
powinno być mowy. To sekcja zwłok
nieuchronnej ofiary rozumu, gdy ten
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przejął władzę nad kluczem do tajemnicy
istnienia. I może dlatego współczesne
smoki z pisanych dziś i wystawianych ba-
jek przestały nas wodzić za nos po bez-
drożach wieloznaczności. Wyposażone w
jednoznaczne cechy, wyprane z tajemni-
cy na rzecz tego, co w nich śmieszne,
służą rozrywce. Nie zawsze zieją nawet
ogniem. Najczęściej jest to już tylko dy-
daktyczny swąd.

Walka smoka z lwem. Miedzioryt Zoana
AndreiIThe Fight Between a Dragon and
a Leo. A copperplate by Zoan Andrei

Poniżej/Down: Bazyliszek
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There are contemporary scholars, like
He Xin for instance, who, on the

strength ancient sources, claim that the
dragon - nowa creature of fables, had ac-
tually lived before it became a totem fig-
ure. That seems to corroborate the view
of the Polish 17th century naturalist Jan of
.Szamotuly who devoted two volumes of
his natural history to snakes and dragons.

The fullest description is supplied by
the Story ot Tristan and Izolda (Historia
Tristana i Izoldy): "It had a pointed head,
red eyes flaming like smouldering coals,
two horns on its forehead and long shag-
gy ears, the claws of alion, the taił of a
snake, its body, like a griffon's, covered
with scales". The taił of Near East
dragons was tipped with a sting of a scor-
pion. The front legs came from alion, the
rear legs from a bird. So too the wings. Er
Ya Yi, a work of the year 1100 B.C., offers
us information about the appearance of
the Far Eastern dragon. The Chinese
dragon had the legs of a stag, the neck of
a camel or a snake, horny body, the
scales of a carp, the claws of a hawk, the
paws of a tiger, the ears of an ox. "It can
make itself visible and invisible, thin and
thick, long and short. It rises to the sky
after the spring equinox and descends
into the abyss after the autumn equinox".

The first information about the exist-
ence of the dragon of India comes from
the Indra myth. Called Wnytra, it lived in
the mountains and dammed up the flow of
water. Very few concrete facts are avail-
able about the Slav dragon, Chworz, a
deity ruling over the waters, appeared
under its guise. The Mayan Kukulcan, the
Mexican Quetzalcoatl,. the feathered
snake, dragon was derived from the
"drakkera" of the Norwegian ship or rather
boat which had the head of a snake on its
prow. According to tradition, the monster
landed in the Yucatan about the 11th cen-
tury and has become a presence in the
Mayan imagination since then.

We cannot exclude the fact the ap-
pearance of the dragon as reconstructed

by us, is not fulI. However, we will stick by
it. In its archetypal form, the dragon was a
one-headed hybrid. But he sprouted more
and more heads with the growing
demands made on the heroeswho had to
fight the dragon, because the heads grew
back as soon as they were chopped off.
Another attribute of the dragon highlighted
in literary fables was its ability to breath
fire and venomous substance.

Myths are replete with winged hybrids,
consequently the dragon's wings are
nothing exceptional. They are derived
from the symbolic attributes of the bird.
They may be said to contain all the char-
acteristics, even the heavenly and the
divine. Is it these wings that carried the
dragon to the arch of heaven as the con-
stellation Draco? Hard to say. At any rate,
the dragon with its wings got into heli
where the bird wings were transformed
into the wings of a bat.

Suggestions of the transformation of
the dragon into Satan may be found in
many sources. The most intelligible are
the formulations contained in the Pistis
Sophia - faith and wisdom - the oldest and
most famous gnostic work in the Coptic
language: "the world as an unsuccessful
copy of the true God's labour is a vale of
death, suffering, ugliness and evil, it is a
"cloak; "desert", "night", u a great shadowy
water". At the same time it is a hermetical-
Iy closed fortress... The worlds is fortified
against God." One fortification is the "ex-
ternal darkness, that huge dragon holding
its tail in its jaws." The prince of darkness
is usually Lucifer named thus despite his
name which means light-bearing.

St. John's Book of Revelation or the
Apocrypha places a clear sign of equality:
"And he lay hold on the dragon, that old
serpent, which is the Devil and Satan...
And cast him into the bottomless pit... that
he should deceive the nations no more."
His angels were cast down with him. The
stigma of the demon of the Apocalypse is
also borne by the dragon in the 32nd
canto of The Divine Comedy, with his
seven heads and ten horns, which is
transformed into a cart pulled by a griffon
to the trees of good and evil.

The Tales ot the Round Table mark a
crowning point regarding the relation be-
tween Satan and the dragon. For Merlin
was fathered by subterfuge with a maiden
by Satan. That accounts for the magic
powers of the sorcerer. "Follow me", said
Merlin. The dragon on his banner began
to gush fire from its jaws so that the air
grew crimson and the enemy standards
burst into flames".

Also important from the standpoint of
our considerations may be to draw atten-
tion to the links between the dragon and
the Sphinx, the winged lion with a face
and bust ot a woman and the tailot a
snake. The dragon guarded the Delphic
oracle. That is why the riddle posed by a
Sphinx to its victims and which Oedipus
tinally solved (What walks on tour teet in
the morning, two at noon and three in the
evening?) is a kind of relic of the tunction
ot the dragon as a guardian ot some
mystery.

What concrete mystery? The list ot
guarded treasures is very long. In most
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general terms it guards that which serves
Ihe hero to achieve his goal or that which
is the goal itself. To defeat the dragon is
equal to the liberation of a specific power,
lo Ihe freeing of valves held in captivity, to
Ihe winning of truth guarded by the
prolane. The topographical motive of the
dragon's guardianship is the place to
which he is consigned. It is ditch, a
cavern, a cave in the foothills. The final
clash usually occurs here. It is a brutal
battle between good and evil. Here is a
description of the fight with Humbaba the
dragon: "Gilgamesh smashed him in the
tace as he were kissing him: Humbaba's
teeth chattered with fear, his hands
shook. They stood face to face ... Ashen
laced with tears streaming trom his eyes
Humbaba approached, drawing back trom
Gilgamesh. He is terrified, begs for mercy,
offers to be his slave". Enkidu, the Iriend
ol Gilgamesh, commanded: "You must kill
the lierce Humbaba and drive all evil lrom
the world".

To sum up: everything the dragon had
to withstand lrom the beginning ot its ex-
istence and must still withstand as the
hero ol lables and tales, and everything
he had suffered seems to subvert the
proportion ot values assumed in they
world. Tristan said: "I would not give up
an encounter with the giant lor all the gold
ol Milan". During our "encounters" with
the dragon, wit h that semantic colossus
protected by signs and symbols, the time
has come to realize that it is not a battle
but an ordinary dissection of the corpse.

True, these undertakings enable us to
describe the prepared members but there
should be no word about avietory. It is a
dissection ot the corpse ot the inevitable
victim ol the mind when it had assumed
power over the key to the mystery ot ex-
istence. That may be why the contem-
porary dragons lrom the lables written
today no longer lead us by the nose
across pathless ambiguities. Equipped
with distinct traits, devoid ot mystery tor
the benelit ot what is comic in them, they
are created lor amusement. They do not
always breath lire. Most olten they emit a
didactic smell ot combustion, and no
more.

Jubileusze/Jubilees

Henryk Jurkowski

Dziś
stawiałbym
na benefisy

Today, I Would Wager
on Benefits

•

Zaczęła się nowa seria jubileuszy. Pier-
wsze teatry, które zostały założone po

wojnie w 1945 roku mają obecnie
pięćdziesiąt lat. To całkiem dobra okazja.
A potem przyjdą te, które powstały nieco
później. O ile dobrze pamiętam ostatnie z
nich powstawały jeszcze w latach
pięćdziesiątych, a więc wielka jubileuszo-
wa gala przeciągnie się nam na następne
tysiąclecie.

Jubileusz jest znakiem trwania, ale
także pewnego dostojeństwa. Mówi się
przecież: dostojny jubilacie. Dlatego też
ze zdumieniem oglądam obecnych jubi-
latów, całkiem młodych i w gruncie rzeczy
uciekających przed dostojeństwem. No,
ale oni nie uczestniczą we własnych jubi-
leuszach - biorą udział w jubileuszu
swojego teatru, tego, który powstał przed
laty, i z którego losami nie mieli nic
wspólnego, poza tym, że pewnego dnia
wkroczyli doń jako jego młodzi, nowi pra-
cownicy.

I oczywiście wszystko jest w jak najlep-
szym porządku. Świętujemy trwanie insty-
tucji - teatru. Oczywiście teatr teatrowi
nierówny. I co to w ogóle znaczy teatr?
Gdy mówimy Teatr Narodowy, mamy na
myśli nie tylko scenę publiczną założoną
przez króla Stanisława Augusta, ale Teatr
Wojciecha Bogusławskiego, i Warszaws-
kie Teatry Rządowe, i wreszcie ten
nieużytecznie stojący gmach od lat w re-
moncie.

Tracimy naszą pewność, gdy zaczyna-
my mówić o teatrach z ostatniego półwie-
cza. No bo jaki teatr mamy na myśli, gdy
mówimy "Groteska"? Czy teatr na św. Ja-
na, czy teatr na Skarbowej, teatr Wła-
dysława i Zolii Jaremów czy teatr Lenie-
wicz i Polewki? Ciągłość instytucji z dob-
rymi tradycjami jest znakiem stabilności i
zachowania pewnych wartości - w wy-
padku teatru należałoby się spodziewać,
że chodzi przede wszystkim o wartości
kulturowe. Więc, gdy mamy jubileusz Te-
atru, wydaje się nam, że ożyje dawna

świetność, że odbędzie się obrzęd
Dziadów i że znów się pojawią między
nami ci wszyscy drodzy naszej pamięci
artyści: ci, co zostaną przywołani naszymi
myślami, ci jeszcze żyjący, którzy otrzy-
mają zaproszenia, i ci, którzy zechcą na
nie odpowiedzieć.

Wszystko jednak - mam na myśli uro-
czystość - sprowadzi się do przedstawie-
nia premierowego, do dwóch czy kilku 0-
licjalnych przemówień. A pierwsze
skrzypce zagrają ludzie, którzy z powsta-
niem teatru i jego życiem nie mieli nic
wspólnego. Kiedy dawno temu odbywał
się głośny jubileusz Sceny Narodowej - z
okazji jej dwusetlecia - wszyscy jego u-
czestnicy identyfikowali się z jej powoła-
niem w służbie narodowej. Wprawdzie to
nie w Warszawie, ale w Krakowie teatr
polski wykazał się podjęciem narodowych
zadań i to Teatr Polski, a nie Teatry War-
szawskie Rządowe, pierwszy wystawiał
romantyków, ale skonstruowanie pozy-
tywnej, generalnie, roli Teatru Narodowe-
go wydawało się wszystkim naturalne -
wynikało z potrzeby serca i z dumy naro-
dowej. Tak czy inaczej były powody do i-
dentyfikacji.

Zastanawiam się, czy liczni jubilaci w
teatrach lalek posiadają wolę utożsamie-
nia się z wartościami, które niosło pokole-
nie budowniczych polskiego teatru lalek.
Choćby w sensie najogólniejszym, bo o-
czywiście wiemy, że żyjemy w innej epo-
ce i że nie da się powtórzyć tamtych
doświadczeń. Odeszły one na zawsze
wraz z ich czasem. Sam sobie stawiam
pytanie, czy środowisko lalkarskie z lat
czterdziestych i pięćdziesiątych pozosta-
wiło jakieś wartości, które należałoby
podjąć i kontynuować? A jeśli tak, to ja-
kie? Przywiązanie do lalki jako środka wy-
razu? Zaangażowanie ideologiczne? Wy-
chowanie estetyczne? Kształtowanie po-
przez teatr samodzielnego myślenia
widzów? Wytworzenie potrzeby przeży-
wania dóbr kultury? Upowszechnianie 101-
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kloru jako drogi do identyfikacji narodo-
wej? Dałoby się pewnie wymienić jeszcze
inne idee, które wyzwalały energię
twórczą tamtego pokolenia.

Chodzi więc o odpowiedź na pytanie:
jakie idee wyzwalają naszą energię dziś
- i jak to się ma do ideologii i świado-
mości twórczej lalkarzy z lat pięćdzie-
siątych. Odpowiadając na to, otrzymamy
odpowiedź również na inne pytanie: cze-
mu służą współczesne jubileusze na-
szych teatralnych instytucji. Marek Wasz-
kiel przypomniał mi ciekawy incydent,
który miał miejsce w Poznaniu. Oczy-
wiście, wszyscy byliśmy poruszeni de-
cyzją Janusza Ryl-Krystianowskiego,
który obejmując dyrekcję w Poznaniu zre-
zygnował z nazwy Poznański Teatr Lalek
"Marcinek", na rzecz własnej nazwy przy-
wiezionej z Jeleniej Góry - Teatru Anima-
cji. Odcinał się od przeszłości, podkreślał
wagę własnego zaangażowania i własne-
go zespołu. Wśród przypadkowych dys-
kutantów tylko Marek był rzecznikiem de-
cyzji Ryl-Krystianowskiego. Mówił: Janusz
nie będzie kontynuował ani poetyki Pie-
karskiej, ani poetyki Serafinowicz, więc
nie należy utrzymywać fikcji. Zgoda, było
to logiczne. Ale sam Marek Waszkiel był
wysoce zdumiony, że Ryl-Krystianowski
organizując jubileusz teatru, odwołał się
do jego pięćdziesięcioletniego istnienia z
Haliną Lubicz, Joanną Piekarską i Leoka-
dią Serafinowicz. A więc czcimy
twórczość i imponderabilia, których nie
kontynuujemy, czy chodzi o dowód jak
najdłuższegotrwania?

Jest sprawą zastanawiającą, że na tle
tych kolejnych "leci" tak mało pojawia się
jubileuszy indywidualnych. A jeśli się po-
jawiają to tak mimochodem, prawie
wstydliwie. Jest w tym coś z "kultu kolek-
tywu" na niekorzyść jednostki, z kultu ins-
tytucji na niekorzyść twórcy. Kiedyś daw-
no temu nawet w teatrach lalek urządza-
no benefisy dla aktorów (więc też aktorów
lalkarzy). Chodziło w nich o dwie sprawy:
o danie okazji publiczności, by potwier-
dziła entuzjazm dla swego ulubieńca i o-
czywiście o pieniądze - kasę zabierał be-
neficjant. I była to chwila podwójnego
triumfu.

Naturalnie, zdaję sobie sprawę z tego,
że istnieją również instytucje - symbole
ważne dla całego środowiska teatralnego
czy dla całej społeczności Polaków. Wra-
camy do sprawy Teatru Narodowego.
Trwanie i jubileusze takiego teatru są
ważne dla wszystkich. I dlatego są po-
trzebne. Potrzebna jest kontynuacja idei
powołania teatru do służby na rzecz spra-
wy narodowej. Ale Teatr Narodowy i
wszystkie inne, które zastępczo spełniały
jego role jak Teatr Dramatyczny czy Stary
Teatr rzadko urządzają jubileusze. Czy
nie jest to symptomatyczne?

Teatry lalek są w tym względzie bar-
dziej zapobiegliwe i konsekwentne. Po-
przez jubileusze chciałyby przypominać o
swoich zasługach i o swoim powołaniu.
Nie dyskutuję zasług, ale chciałbym usły-
szeć program każdego z nich, mówiący o
tym, jak i czy rozumieją swoje powołanie.
Trwanie samo w sobie już bywa zasługą,
ale jak to jest ze świadomością programu
na przetrwanie? Na przetrwanie w
przyszłości.
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Dążenia Jaremów, Rylów, Stanisławs-
kich, Kilianów, Bunschów da się łatwo o-
pisać. A jakie są dążenia współczesnych
artystów teatru lalek? Czy uginają się pod
naciskami wolnego rynku i nie widzą nic
poza koniecznością przezwyciężenia nie-
doborów finansowych, czy też mogą się
zdobyć na myślenie o twórczości, a więc
myślenie o sztuce? Jaremowie i Rylowie
(przepraszam, że nie wymieniam innych)
działali w komfortowej sytuacji. Istniało
środowisko lalkarskie, które miało świado-
mość wspólnych celów. Jeśli się spiera-
no, to o przywództwo - rząd dusz. Poczu-
wano się do wspólnoty i do odpowiedzial-
ności za wspólnotę. Ośrodkiem
skupiającym działanie środowiska lalkars-
kiego był w owym czasie SPATiF. Kto był
przewodniczącym sekcji lalkarskiej SPA-
TiFu, ten był odpowiedzialny za losy lal-
karskiego środowiska. Możliwość ta po-
ciągała wielu: Jaremę, Ryla, Snarską. Ko-
go pociąga dzisiaj? I a propos - kto jest
dzisiaj przewodniczącym sekcji lalkarskiej
ZASPu?

Oczywiście, środowisko lalkarskie nie
uległo całkowitemu rozproszeniu. Istnieje
ono mimo, że nasze teatry lalki i aktora
bliższe są aktorowi niż lalce. Czy to zna-
czy, że istnieją jakieś czynniki integracyj-
ne? Zapewne: tradycja i wspólna infra-
struktura: szkolnictwo, czasopismo, festi-
wale i jubileusze.

Tak, jubileusze, bo tu mimo wszystko
manifestuje się szczątkowa solidarność
środowiskowa i poczucie wspólnego eto-
su. Tak więc, gdy niewiele już zostało ze
wzajemnej wspólnoty, gdy każdy teatr
podąża własnymi ścieżkami, gdy każdy
ma swoje, zazdrośnie strzeżone kontakty,
pozostaje nam wspólnota losu, status nie-
docenionego kuzyna starszego brata z te-
atru dramatycznego, któremu przeciwsta-
wiamy się z pomocą naszych zasług uwi-
docznionych w jubileuszach. I tu w
imieniu naszych instytucji okazujemy so-
bie wzajemną solidarność.

Więc może nie mam racji? Więc może
ten nowy okres jubileuszowania przyczyni
się do budowania więzi? Jeśli by tak było,
zmienię swe zasady i skorzystam z pierw-
szego zaproszenia nawet z najodleglej-
szego zakątka kraju.

Postscriptum:
Telefonowano do mnie z Teatru Dzieci

Zagłębia w Będzinie, zapraszając na
sesję poświęconą Dormanowi i na uro-
czystość nadania Teatrowi imienia Jana
Dormana w dniach 30 i 31 marca. Nieste-
ty 30 marca odbywała się sesja w PWST
we Wrocławiu, gdzie byłem już wcześniej
umówiony, więc na sesję Dormanowską
wysłałem napisany tekst, ale już sam sta-
wiłem się na uroczystość nadania imienia
Jana Dormana w dniu 31 marca.

I tak trafiłem na jubileusz 50-lecia ist-
nienia Teatru będzińskiego połączony z
"nadaniem Imienia". To ostatnie sprowa-
dziło się do odczytania odpowiedniej uch-
wały Rady Miejskiej m. Będzina i do bała-
mutnych wzmianek o sztuce Dormana.
Tak jak przed laty niewielu rozumiało
sztukę Dormana, tak i dziś z tej sztuki nie
zostało nic w Teatrze Dzieci Zagłębia.

Proces ten zaczął się zresztą w mo-
mencie, gdy Dorman opuścił teatr pod
wpływem miejscowych szykan i przeszedł

na emeryturę, by kontynuować swą
twórczość w nowych uwarunkowaniach.
Uzyskał możliwość pracy w większości te-
atrów polskich z wyjątkiem Teatru Dzieci
Zagłębia. Drzwi tego teatru były dla niego
zamknięte. Jeśli się otwierały to tylko po
to, by pozbyć się wspaniałej kolekcji pla-
katów Dormana, to tylko po to, by pozbyć
się jego niezwykłej wartości archiwum,
które jeszcze dzisiaj znajduje się na kwa-
rantannie w piwnicach prywatnych
domów, w zapomnieniu, niszczejąc z
każdym rokiem.

Pośmiertny powrót Dormana do Teatru
Dzieci Zagłębia - już tylko jako jego pat-
rona - wydawał mi się pewną szansą dla
zachowania i utrwalenia Dormanowej
myśli. Po tym, czego doświadczyłem na
jubileuszu w Będzinie, straciłem wszelką
nadzieję. Organizatorzy festiwalu nic nie
rozumieją ze sztuki Dormana. Nowy Dy-
rektor postawił Dormana w tym samym
szeregu, co człowieka, który dzieła Dor-
mana nie umiał uszanować. Jubileusz był
akceptacją nieprawdy. Jedna wielka far-
sa. Biedny Dorman. Co oni zrobią z jego
Imieniem!

Anew series of anniversaries has
begun. The first theatres founded

after the war in 1945 now have fifty years.
A very good occasion. Then those estab-
lished somewhat later will have their turn.
If I remember correctly, the most recent
were set up in the fifties, thus the jubilee
will extend to the next century.

A jubilee is a sign of survival as well as
of a certain dignity. We say a grand
jubilee honoree. I observe with surprise
the current honorees, wholly young and
running away from dignity. But they do not
take part in their own jubilees - they are
taking part in the jubilee of their theatre
which has been established years ago
and with whose lot they had nothing in
common except for the fact that one day
they entered it as its new young
employes.

And everything is in perfect order. We
are celebrating the continued presence of
the institution - the theatre. One theatre is
not the equal of another, that's clear. And
what do we mean by theatre? When we
say the National Theatre we have in mind
not only the public theatre established by
King Stanislaus Augustus, but also the
Wojciech Bogusławski Theatre and the
Warsaw Government Theatres and finally
that uselessly standing biulding under
reconstruction for years which is getting a
trapdoor costing billions of zlotys, a struc-
ture that will be worth the next jubilee.

We are not so certain when we begin to
speak of theatres ot the last tifty years.
What theatre do we have in mind when
we say the Teatr Groteska? Is it the
theatre on św. Jana Street or the theatre
on Skarbowa Street, or the theatre of
Władysław and Zofia Jarema or the
theatre of Leniewicz and Polewka?

The continuity of an institution with a
good tradition is the sign of stability and
preservation of certain values - in the
case of the theatre these are cultural
values, one would imagine. Thus, when
we have a Theatre jubilee we feel that the



oldglory will come to lile, that the ritual ot.
Forelathers' Eve (Dziady) will be
celebrated and that all artists dear to our
memory will again appear among us:
those still alive who receive invitations
andthose who will wish to accept them.

But everything - I have the celebrations
in mind - will com e down to a new
production, to two or three ofticial addres-
ses. And the lirst tiddle will be played by
people who had nothing in com mon with
the establishment ot the theatre and its
life. Nothing remains ot the old tame.
Yesterdays snows have melted a long
time ago.

When the widely proclaimed bicenten-
ary ot the National Theatre was held
some time ago, all its participants iden-
tified with the vocation in the national ser-
vice. Not in Warsaw, that is true, but in
Cracow the Polish theatre proved itselt by
taking up the national cause, the Teatr
Polski and not the Warsaw Government
Theatres was the tirst to produce the
Polish romantic poets. But the construc-
tion ot a generally positive role ot the Na-
lional Theatre was felt natural by all, aris-
ing trom the heart's need and national
pride. Whatever the cause, there were
reasons lor identitication.

Iwonder whether the numerous
honorees ot the puppet theatres have the
will to identity with the values invested by
the generation ot builders ot the Polish
puppet theatre. Even in the most general
sense because we know that we are
living in a different era and that the past
experience cannot be repeated. It has
gone lorever with its time.

I ask mysell, did the puppeteers ot the
lorties and the lifties pass on any values
that should be taken up and continued? II
so, which values? Attachment to the pup-
pet as a means ot expression? Ideological
commitment? Esthetic appreciation?
Development ot independent thinking
through the theatre? Creation of a
demand lor culture? Propagation ot
lolklore as the road to national idenlilica-
tion? Many other ideas could be men-
tioned which were instrumental in releas-
ing the creative energy ot the past
generations.

The question is therelore: what ideas
release our energy today and what is its
relation to the creative ideology and eon-
sciousness ot the puppeteers of the fit-
ties? By answering this question we also
receive an answer to another question: ot
what service are the current jubilees ot
our theatre institutions?

Marek Waszkiel reminded me ot an in-
teresting incident which took place in
Poznań. We were all deeply disturbed
when Janusz Ryl-Krystianowski who,
taking over the theatre in Poznań,
decided to change its name, Poznański
Teatr Lalek Marcinek, to the name which
he brought lrom Jelenia Góra, i.e. Teatr
Animacji. He cut himsell oft lrom the past,
emphasized the importance ot his own
commitment and his own ensemble.
Among the disputants only Marek sup-
ported Ryl-Krystianowski's decision. He
said: Janusz is not going to continue
employing Piekarska's technique nor that
ol Seralinowicz, so there's no need in

upholding a fiction, Agreed, that was logi-
cal. But Marek Waszkiel was surprised
that when organizing the jubilee ot the
theatre, Ryl-Krystianowski called to mind
the lifty years ot its lunctioning with Halina
Lubicz, Joanna Piekarska and Leokadia
Seralinowicz. Thus we honor the
creativity and the imponderabilia which
we do not continue, or is it simply proot ot
the lon gest existence?

The astonishing thing is that with such
a series ot .anniversaries" there are so
lew individual jubilees. And if they do ap-
pear, it is as if inadvertantly, almost
shamelacedly. There is something ot the
.collective cult" to the detriment ot the in-
dividual, ot the cult ot the institution to the
detriment of the artist. Once, a long time
ago, benelits were held at puppet theatres
lor actors (hence also lor puppeteers).
There were two reasons: to give the
public the opportunity to eonfirm its en-
thusiasm lor its lavorite and ot course
money - the box-office receipts went to
the beneliciary. II was a moment ot a
double triumph.

I, ot course, realize that there are all
kinds ot institutions-symbols important to
the entire theatre community or to the en-
tire Polish society. Going back to the Na-
tional Theatre. The continued existence
and jubilee ot that theatre is important for
everybody. That is why it is needed. The
idea ot calIing the theatre to the service ot
the national cause must be continued. But
the National Theatre as well as all the
theatres that performed its role, such as
the Teatr Dramatyczny and the Stary
Teatr, rarely hold jubilees. Is that not
symptomatic?

The puppet theatres are more enterpris-
ing and logical in this respect. Through the
jubilees they would wish to draw attention to
their contributions and their calIing. I do not
deny the contribution but I would like to see
a program ot each one that would say
whether and how they understand their call-
ing. As I have said, a continuing presence
alone is a contńbution in itselt. But what
about the consciousness ot a program lor
continued existence? For a continued
presence in the lutu re?

There is no problem in delining the
airns ot the Jaremas, the Ryls, Stanis-
lawskis, Kilians, Bunsches. What are the
aims ot the contemporary puppet theatre
artists? Are they buckling under the pres-
sures ot the Iree market and see nothing
but the need to make up lor the linancial
shortage? Can they manage to think
about creativity, that is to think about art?

The Jaremas and the Ryls (Iorgive me
lor not mentioning others) operated in a
comlortable situation. The puppet com-
munity was aware ot its com mon aims.
The controversies were about leadership
- the government of souls. Their was a
sense of community and responsibility lor
that community. SPATiF was then the
center ot activity ot the puppet com-
munity. The chairman ot the SPATiF pup-
pet section was responsible for the late ot
the puppet community. This attracted
many: Jarema, Ryl, Snarska. Whom does
it attract today? By the way, who is the
chairman ot the ZASP puppet section
today? .

The puppet theatre community has not
been dispersed completely. It exists even
though our puppet and actor theatres lean
more to the actor than to the puppet.
Does that mean that there are certain in-
tegrating lactors? Most certainly: tradition
and a shared inlrastructure - schools, pe-
riodicals, lestivals and jubilees.

Yes, jubilees. Because the vestige of
the community's solidarity and the sense
of a com mon ethos manifest themselves
through the jubilees. Thus, now that not
much remains ot our community, when
each theatre goes its own way, when
each has its own jealously guarded co n-
tacts, what remains is a shared late, the
status ot the unappreciated cousin ot the
older brother ot the dramatic theatre,
whom we challenge with the aid ot our
contribution manilested by the jubilees.
And here, in behalt ot our institutions we
demonstrate to each other our mutual
solidarity .

So, I may be wrong? So, maybe this
new period ot jubilees will contribute to
establishing ties? II that is so, then I shall
alter my principlecs and accept the tirst in-
vitation even to the tarthest corner ot the
country.

Postscriptum:
I received a cali from the Teatr Dzieci

Zagłębia in Będzin inviting me to a ses-
sion devoted to Dorman and the
ceremony ot naming it the theatre ot Jan
Dorman, held on March 30 and 31. Untor-
tunately, a session was held on March 30
in Wrocław's State Higher School ot the
Theatre which I accepted earlier. I there-
tore sent a paper to the Dorman session
and appeared finallyon March 31 lor the
naming ot the theatre after Jan Dorman.

That is how I attended the 50th an-
niversary of the Będzin Theatre combined
with the "nam ing ceremony". It consisted
ot a reading ot the statute passed by the
City Council ot Będzin and of som e pop-
pycock about Dorman's art. As not many
understood Dorman's art years ago so
today not much remains ot that art in the
Teatr Dzieci Zagłębia.

The process began when Dorman left
the theatre due to local harassment, and
retired to continue his work in new condi-
tions. He had the chance to work in most
ot the Polish theatres with the exception
ot the Teatr Dzieci Zagłębia. The doors ot
that theatre was closed to him. They
opened only to get rid ot the collection ot
Dorman's marvelous posters, to get rid ot
the invaluable archives which are still
quarantied in the cellars ot private homes,
decaying and torgotten.

His posthumous return to the Teatr
Dzieci Zagłębia - only as its patron -
struck me as a chance to preserve per-
manently a record ot Dorrnan's ideas. But
after what I had seen at the jubilee in
Będzin, I have lost all hope. The or-
ganizers ot the testival have no under-
standing ot Dorman's art. The new Direc-
tor placed Dorman in the same rank as
the person who tai led to respect
Dorman's work. The jubilee was an ac-
ceptance ot a lie. A huge tarce. Poor Dor-
man. What will they do to his name!
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Wydawnictwa/Publications
Liliana Bardijewska

Wydawnictwa nie tylko
jubileuszowe
Not Only Anniversary
Publications

Jubileusze bywają doskonałą okazją do
wszelkiego typu podsumowań i prze-

myśleń. Skłaniają do spojrzenia wstecz
nawet najbardziej wychylonych w
przyszłość teatralnych twórców i me-
nedżerów. Sponsorów zaś i mecenasów
prowokują do większej niż zwykle hoj-
ności. Dobrą tradycją tych jubileuszy są
wydawnictwa, będące próbą podsumowa-
nia dokonań artystycznych posz-
czególnych teatrów. Ubiegły, obfity w
jubileusze rok zaowocował całą falą tego
typu publikacji o bardzo różnym ciężarze
gatunkowym. Jedne mają charakter albu-
mowy, inne - monograficzno-dokumental-
ny, jeszcze inne - po prostu pamiątkowy.

Publikacją, która w sposób bardzo
szczęśliwy łączy wszystkie te cechy jest
niewielkl, niezwykle starannie wydany to-
mik pióra Henryka I. Rogackiego Teatru
Andersena żywot czterdziestoletni w sza-
cie graficznej Ewy Zamojskiej. To stylizo-
wane na przedwojenne wydawnictwo jest
wyczerpującą kroniką lubelskiej sceny lal-
kowej, przejrzyście zakomponowaną i na-
pisaną barwnym, zgoła nie kronikarskim
językiem. Charakteryzuje przemiany teat-
ru od momentu założenia przez Marylę
Kędrę i Stanisława Ochmańskiego po je-
go dzień dzisiejszy pod dyrekcją Zdzisła-
wa Reja. W autorski tekst, inkrustowany
wieloma zdjęciami, wplecione są duże
fragmenty recenzji dające doskonałe wy-
obrażenie o charakterze spektakli.

Inny, bardziej albumowy charakter nosi
publikacja Groteska! pod redakcją Anny
Stafiej w efektownej szacie graficznej
Marka Pawłowskiego. Trzonem tomu są
wspomnienia założycieli teatru- Zofii i
Władysława Jaremów oraz dwa artykuły
Henryka Jurkowskiego charakteryzujące
ich 'twórczość i· szczególny koloryt "Gro-
teski" na tle teatrów lalkowych lat 50. i 60.
O dniu dzisiejszym teatru opowiadają w
rozmowach z Marylą Zielińską kolejni sze-
fowie krakowskiej sceny - Freda Lenie-
wicz oraz Jan Polewka. Całości zaś do-
pełnia kalendarium premier 50-lecia,
liczące 219 pozycji, lista pracowników te-
atru ·od chwili jego powstania oraz liczne
zdjęcia i kolorowe fotosy projektów sce-
nografii, lalek i scen ze spektakli.
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Równie udanym połączeniem mate-
riałów dokumentacyjnych i albumowych
jest wydawnictwo Teatr Lalka 1945-1995
pod redakcją Joanny Rogackiej w wysma-
kowanej, negatywowej oprawie graficznej
Jakuba Pajewskiego. Tom otwiera rozmo-
wa Joanny Rogackiej o początkach teatru
z jego założycielami - Adamem Kilianem i
Janem Wilkowskim. Zaś dopełnieniem ich
wspomnień jest kalendarium najważniej-
szych wydarzeń z historii "Lalki" w opra-
cowaniu Marka Waszkiela. Dzień dzisiej-
szy sceny prezentuje w osobnym szkicu
Hanna Baltyn, natomiast całokształt doko-
nań artystycznych 50-lecia zawiera kalen-
darium premier, obejmujące 129 pozycji.

Bardzo staranną szatą graficzną od-
znacza się także niewielki tomik Teatr A-
nimacji w Poznaniu, prezentujący, historię,
legendarnego "Marcinka" (szkic Marty Ka-
rasińskiej) oraz dzień dzisiejszy tej sceny
przed pięciu laty przemianowanej na "Te-
atr Animacji" (szkic Marka Waszkiela).
Całości dopełniają krótkie portrety artys-
tyczne twórców teatru - Haliny Lubicz,
Leokadii Serafinowicz, Wojciecha Wie-
czorkiewicza oraz aktualnie kierującego
tą sceną - Janusza Ryl-Krystianowskie-
go. Publikację zamyka kalendarium naj-
ważniejszych wydarzeń z historii poz-
nańskiej sceny, brakuje w nim natomiast
kalendarium premier, co osłabia jego war-
tość dokumentacyjną.

Bogato ilustrowany tom 50 lat Teatru
Lalek Guliwer Agnieszki Koecher-Hensel i
Małgorzaty Niecikowskiej przynosi krótki
rys historii teatru oraz wspomnienia ludzi,
którzy go współtworzyli - Ireny Sowickiej,
Moniki Snarskiej, Zbigniewa Kopalki,
Krystyny Mazur. Brak osobno wy-
odrębnionego kalendarium oraz ograni-
czenie spisu premier do ostatnich dzie-
sięciu lat sprawia, że wydawnictwo ma
bardziej charakter pamiątkowy niż doku-
mentacyjny.

Podobny charakter nosi czarno-biała,
bogato ilustrowana publikacja 50 lat Teat-
ru Lalki i Aktora Pinokio. Otwiera ją list
prezydenta Łodzi, przyjmującego honoro-
wy patronat nad obchodami jubileuszu
sceny. Po krótkim, dwustronicowym rysie

; historycznym pióra Marka Waszkiela i
czterostronicowej rozprawie o dokona-
niach (nie tylko lalkowych) aktualnego dy-
rektora, Waldemara Wilhelma, rozpoczy-
na się część dwujęzyczna, polsko-angiel-
ska dokumentująca sukcesy i
zagraniczne tournee zespołu. Tom zamy-
ka starannie przygotowane kalendarium
wszystkich 188 premier teatru o dużej wa-
dze dokumentacyjnej.

Dwa następne wydawnictwa to suple-
menty do publikacji wydanych przed dzie-
sięciu laty z okazji czterdziestolecia te-
atrów. Skromny edytorsko Teatr Baj Po-
morski w Toruniu 1945-1995. 50 lat pod
redakcją Jerzego Rochowiaka przynosi
zwięzły rys historii teatru, wzbogacony cy-
tatami z Kroniki toruńskiej sceny oraz
szczegółowe kalendarium premier ostat-
niej dekady, bogato ilustrowane fotosami
ze spektakli.

Teatr Dzieci Zagłębia w Będzinie 1945-
1995 to publikacja staranna, choć dosyć
eklektyczna pod względem merytorycz-
nym i edytorskim. Otwiera ją krótki rys
historii teatru autorstwa Michała Ro-
sińskiego, aktualnie kierującego tą sceną.
Następnie w interesującym eseju Już za
życia Lucyna Kozień przedstawia syl-
wetkę artystyczną Jana Dormana. Potem
prezentowane są miniportrety kilku naj-
starszych pracowników teatru oraz dzieje
działającego przy będzińskiej scenie od
1981 roku Studium Aktorskiego Teatrów



Lalek. Tom zamyka rozmowa z dyrekto-
rem, kalendarium premier ostatniego
dziesięciolecia oraz spis absolwentów
Studium.

Przeglądając ten bogaty wydawniczy
plon teatralnych jubileuszy, nie sposób nie
docenić jego rangi dokumentacyjnej.
Wszystkie omówione tu pokrótce publikacje
dopełniają na swój sposób obraz polskiego
teatru lalkowego, który zaczęli szkicować
przed laty Henryk Jurkowski w swoich Dzie-
jach teatru lalek oraz Marek Waszkiel w
Dziejach teatru lalek w Polsce.

Anniversaries are an occasion tor
reviews and scrutinies ot the past and

induce us to look back at artists and
theatre managers who were tar ahead ot
their time. Sponsors and patrons are
moved to be more generous than usual. A
laudable tradition ot these anniversaries
are publications which provide a summing
up ot the artistic achievement ot individual
theatres. The year 1995 yielded a rich
harvest ot these publications. Ol uneven
quality. There were albums, monographs
and documentary editions as well
memoirs.

A publication which is a happy com-
bination ot all the above is a lairly slim but
very carefully produced volume by Henryk
I. Rogacki. The Fort y- Year Lite ot the
Andersen Theatre (Teatru Andersena
żywot czterdziestoletm) with graphic
design by Ewa Zamojska. Stylised atter
the pre-war publications, the volume gives
an exhaustive chronicie of the lublin pup-
pet theatre, remarkable tor its lucid com-
position, colourful narrative and not the
kind ot language tound in chronicles. We
have here an account ot the evolution ot
the theatre tram its tounding by Maryla
Kędra and Stanisław Ochmański up to the
present day under the management ot
Zdzisław Rej. The text is encrusted with
many photographs and is interwoven with
large tragments ot reviews that give an
excellent idea ot the character ot the
productions.

Another publication, one in album torm
is Groteska!, edited by Anna Statiej with
an attractive design by Marek Pawłowski.
The mainstay ot the volume are the
memoirs ot the theatre's tounders Zofia
and Władysław Jarema and twa articles
by Henryk Jurkowski dealing with their
work and singular colour quality ot their
productions as seen against the back-
ground ot the puppet theatres ot the 50s
and 60s. Their successors, Freda
Leniewicz and Jan Polewka speak ot the
theatre today in conversations with Maryla
Zielinska. The volume is rounded with a
calendar ot 219 productions put on in the
titty years, a list ot members ot the theatre
trom the date ot its tounding, numerous
stills and colour photographs ol designs ot
stage sets, puppets and scenes ot the
plays.

An equality successful combination ot
documentary and album material is Teatr
Lalka 1945-1995, edited by Joanna
Rogacka in a tastelul negative design by
Jakub Pajewski. The volume opens with a
conversation conducted by Joanna
Rogacka about the beginnings ot the

Teatru Andersena
żywot

czterdziestoletni

theatre with its tounders Adam Kilian and
Jan Wilkowski. A calendar ot the major
events in the history ot the theatre has
been edited by Marek Waszkiel. The
present day is presented in a separate
essay by Hanna Baltyn. The artistic
achievement ot the theatre is summed up
in the list ot 129 productions.

Meticulously designed is the slim
volume Teatr Animacji in Poznań (Teatr
Animacji w Poznaniu), an account ot the
history ot the legendary "Marcinek" (essay
by Marta Karasińska) and ot its current
history renamed tive years ago as the
Teatr Animacji (essay by Marek
Waszkiel). In addition there are short
portraits ot the artists ot the theatre -
Halina lubicz, leokadia Seratinowicz,
Wojciech Wieczorkiewicz and of Janusz
Ryl-Krystianowski, the present managing
director ot the theatre. The volume eon-
tains a calendar ot the major events ot the
history ot the Poznan Theatre. It lacks a
calendar ot productions. That detracts
trom the value ot the volume's documen-
tary inlormation.

The richly illustrated volume Fifty Years
ot the Teatr Lalek Guliwer (50 lat Teatru
Lalek Guliwer') by Agnieszka Koecher-
Hensel and Małgorzata Niecikowska
gives a short account ot the history ot the
theatre and reminiscences ot artists who
made a contribution to it: Irena Sowicka,
Monika Snarska, Zbigniew Kopalko, Krys-
tyna Mazur. There is no separate calen-
dar and only a shortened list ot produo-
tions limited to the last ten years, making
this a memorial rather then a documen-
tary wark.

Similar in character is the black and
white richly illustrated publication Fifty
Years ot the Pinokio Puppet and Actor
Theatre (50 lat Teatru Lalki i Aktora
Pinokio). It opens with a letter Irom the
major ol Łódź accepting the patronage ot
the anniversary celebrations. The briel,
two page outline of the history ot the
theatre by Marek Waszkiel and a laur
page essay on the achievements (not
only in the puppet theatre) by the present
managing director Waldemar Wilhelm, is

lollowed by a Polish-English account ol
the theatre's successes and toreign tours.
The volume closes with a caretully drawn
calendar ot all the theatre's 188 produo-
tions representing enormous documen-
tary value.

The next twa publications are supple-
ments to publications issued ten years
ago marking the 40th anniversary ot the
theatres. The modest Fitty Years ot Teatr
Baj Pomorski w Toruniu 1945.-1995 (Teatr
Baj Pomorski w Toruniu 1945-1995. 50
la~, edited by Jerzy Rochowiak, brings a
concise historical essay enhanced by
quotations trom Chronicie (Kronika) ot the
Toruń theatre and a detailed calendar ol
the productions ol the last decade richly ll-
lustrated with stills ot the plays.

Teatr Dzieci Zagłębia w Będzinie 1945-
1995 is a caretully compiled though
somewhat eclectic volume as regards its
substantive and publishing qualities. It
opens with a briel historical outline ot the
theatre by Michał Rosiński, present
managing director ot the theatre. During
His Life (Już za życia) is an interesting
essay by lucyna Kozień on an artistic
portrait ot Jan Dorman. This is folIowed by
thumbnail portraits ot several ol the oldest
artists ot the theatre and an account ot
the Puppet Theatre Actors Studio
(Studium Aktorskie Teatru lalek) set up in
1981 and operating under the Będzin
theatre. The volume closes with a conver-
sation with its managing director, and a
calendar of productions ot the last ten
years and a list ot the graduates ot the
Studio.

Judging by the rich harvest ot publica-
tions on the theatre jubilee, one cannot
tail to appreciate the importance ot the
documentation. The publications reviewed
brielly here complement and round out
the picture ot the Polish puppet theatre
tirst depicted years ago by Henryk
Jurkowski in his History ot tne Puppet
Theatre (Dzieje teatru lalek) and Marek
Waszkiel in his History ot the Puppet
Theatre in Poland (Dzieje teatru lalek w
Polsce).

•
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Festiwale
Spektakl Gianni, Jan, Johan...
Teatru 3/4 - Zusno zdobył
Wielką Nagrodę Publiczności
oraz wyróżnienie na Festiwalu Te-
atru Jednego Aktora i Małych Form
Teatratnych we Wrocławiu.

XXI Ogólnopolskie Konfrontacje
"Klasyka Polska" w Opolu od-
były się w dniach 23 - 30 marca.
Jury przyznało nagrodę główną
reżyserowi Wiesławowi Czoł-
pińskiemu, scenografowi Rajmun-
dowi Strzeleckiemu oraz aktorom:
Sylwii Janowicz-Dobrowolskiej.
Marii Rogowskiej, Iwonie Szczęs-
nej. Pawłowi Aignerowi, Wiesławo-
wi Czołpińskiemu i Mirosławowi
Wieńskiemu za przedstawienie
Parad Potockiego w Białostockim
Teatrze Lalek.

Jury XXXI Ogólnopolskiego
Przeglądu Teatrów Małych Form
KONTRAPUNKT '96 w SzczecI-
nie przyznało nagrodę promocyjną
im. Kazimierza Krzanowskiego
zespołowi Białostockiego Teatru
Lalek za spektakl Parady oraz
wyróżnienie Januszowi Ryl-Krys-
tianowskiemu za reżyserię spek-
taklu Ribidi rabidi knol/. W rankingu
publiczności Parady znalazły się
na drugim miejscu (22 głosy). a
spektakl Teatru Animacji z Pozna-
nia Ribidi rabidi knol/na trzecim (19

Kronika/Chronicie
głosów). Ponadto Białostocki Teatr
Lalek (zespół Paracf) otrzymał nag-
rodę Ośrodka Telewizji Szczecin.

W dniach 22 - 27 kwietnia odbyła
się w Kłodzku druga edycja
kłodzkiego Małego Zderzenia -
Ogólnopolskiego Festiwalu
Sztuk dla Młodego Widza. W fes-
tiwalu wzięło udział siedem te-
atrów: Teatr .Rabcio" z Rabki ze
spektaklem Żywot Wowry wśród
żywotów świętych, Teatr Lubuski z
Zielonej Góry ze spektaklem Minia-
tury, Opolski Teatr Lalki i Aktora z
Arlekinem i Kolombiną, Teatr 3/4-
Zusno z Bajką o księciu Pipo, koniu
Pipo i księżniczce Popi, Teatr Ani-
macji z Poznania ze spektaklem
Ribidi rabidi knol/, Teatr "Arlekin" z
Łodzi z Bajkami Tuwima i Brzech-
wy oraz Teatr Lalek "Banialuka" z
Bielska-Białej ze Zbójnicką opo-
wieścią.

Grand Prix Małych Zderzeń -
przyznawany przez publiczność
Mały Oskar przypadł w tym roku
teatrowi "Rabcio" za Żywot
Wowrywśród żywotów świętych
w reżyserii Stanisława Och-
mańskiego, ze scenografią Raj-
munda Strzeleckiego, Trzyoso-
bowe jury dorosłych przyznało
swoje indywidualne nagrody dwóm
zespołom: Andrzej Baal i Liliana
Bardijewska - Teatrowi Animacji z
Poznania za "reżyserską precyzję,
aktorską wirtuozerię i mądrość
przesłania" spektaklu Ribidi rabidi
knol/ (reżyseria Janusz Ryl-Krys-
tianowski, scenografia Jacek Za-
gajewski), zaś Robert Różycki te-
atrowi .Rabclo" "za kunszt opisania
ginącego świata" w przedstawieniu
Żywot Wowry .... Były także nagro-
dy specjalne. Jury dorosłych
wyróżniło naqrodą.Młodeqo Kryty-
ka" dwunastoletnią Magdalenę
Majerowicz, niezwykle dojrzałą
uczestniczkę pospektaklowych
dyskusji, natomiast redakcja szkol-
nych gazetek "Bateryjka" i "Maska-

LILIANA
OCHMAŃSKA

aktorka

zmarła

17 lutego 1996 r.

w Łodzi
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rada" przyznały dwa honorowe
wyróżnienia "Złotego Kałamarza"
dla spektaklu Żywot Wowry ... oraz
"Złotej Bateryjki" dla Krzysztofa
Raua za reżyserię Bajki o księciu
Pipo, koniu Pipo i księżniczce Popi.

(iiI.)

Jubileusze
9 i 10 grudnia Teatr "Lalka" uro-
czyście obchodził jubileusz 50-
lecia. Pierwszego dnia świętowa-
no jubileusz z dziećmi premierą O-
powieści wigilijnej Dickensa (w
reżyserii Mariana Pecko) i uliczną
paradą scenicznych bohaterów.
Korowód otwierały żywe wielbłądy
nawiązujące do rodowodu "Lalki"
(pierwotnie "Niebieskich Mig-
dałów"). sięgającego czasów woj-
ny i Samarkandy. Wieczór drugi,
na który zapraszano dorosłych
uświetniły dwie premiery: Spo-
wiedź w drewnie Jana Wilkowskie-
go w reżyserii autora i scenografii
Adama Kiliana oraz Odkrycie- jed-
noaktówka Wojciecha Szelachow-
skiego w jego reżyserii, w scenog-
rafii Ryszarda Kuzyszyna, z mu-
zyką Krzysztofa Dziermy. Tak więc
przemijające 50-lecie zamknęli
dwaj artyści "Lalki" - twórcy dawnej
i najnowszej historii tej sceny.

16 i 17 grudnia jubileusz 50-lecia
obchodził warszawski "Guliwer"
premierą Guliwera Swifta w reży-
serii Joanny Łupinowicz oraz Pas-
torałką Leona Schillera w reżyserii
Moniki Snarskiej i scenografii Zyg-
munta Smandzika. Wieczór pierw-
szy zaszczyciła swoją obecnością
założycielka tej sceny Irena Sowic-
ka, wieczór drugi - Monika Snars-
ka, która kierowała "Guliwerem"
przez lat 30.

27 marca 1996, w sali Domu Kul-
tury w Rzeszowie, w której przed
laty inaugurował działalność Te-
atr Lalki i Aktora "Kacperek" .od-
były się uroczystości związane z

JOANNA
PIEKARSKA

reżyser

zmarła

2 czerwca 1996 r.

w Białymstoku

jubileuszem 40-lecia teatru. W
programie obchodów znalazl się
przegląd sztuk Andersenowskich z
repertuaru .Kacperka": Calineczka
w reżyserii Janusza Pokrywki,
prapremierowa realizacja-Andrzeja
Łabińca Czary mary i ... wg Krzesi-
wa oraz nowo-stara wersja głośne-
go ongiś spektaklu Macieja K. Ton-
dery Jak zdobyć korzec złota, czyli
bezeceństwa pana Klausa (tym ra-
zem ze scenografią Elżbiety Oy-
rzanowskiej).

Uroczystości jubileuszowe poprze-
dziło otwarcie w Galerii Fotografii
miasta Rzeszowa wystawy foto-
gramów Ireny Gałuszki. z prze-
szłości i dnia dzisiejszego "Kacper-
ka" i jego twórców. Rzadkie w na-
szym życiu teatralnym reportażo-
wo-artystyczne zdjęcia środowiska
lalkarskiego warte są szczególne-
go wzmiankowania, a rzeszowska
Galeria Fotografii (poniekąd teat-
ralnej) - bacznej uwagi i zaintere-
sowania ze strony lalkarzy. Jubi-
leusz .Kacperka" był wreszcie o-
kazją do oceny aktualnego stanu
ciągnącej się od lat budowy nowe-
go gmachu Teatru. Oddane już do
użytku pracownie, pomieszczenia
administracyjne, nawet sala wysta-
wowa wyglądają imponująco. Na
salę widowiskową trzeba będzie
jeszcze poczekać. Oby nie kolej-
nych 40 lat.

Czterodniowy jubileusz (28 - 31
marca 1996) urządził będziński
Teatr Dzieci Zagłębia z okazji 50-
lecia istnienia. W ramach ob-
chodów jubileuszowych w Będzi-
nie wystąpił łódzki .Pinokio'' z
przedstawieniem czarnego teatru
pt. Ja, ty, myw reżyserii Tomasza
Brzezińskiego, zaś zespół TDZ po-
kazał Kubusia Puchatka w reżyse-
rii Janiny Keszkowskiej i jubileu-
szową premierą Maciuś i burza
Yendta w reżyserii Wojciecha Wie-
czorkiewicza, ze scenografią Leo-
kadii Serafinowicz. Głównym pun-



Idem uroczystości było nadanie
Teatrowi Dzieci Zagłębia imienia
jegozałożyciela, Jana Dormana o-
raz tzw. Dzień Dormana.

Dzień Dormana (30 III) rozpoczął
się od złożenia kwiatów na grobie
Mistrza. Teatr Dormana ożył za
sprawą rekonstrukcji dwóch jego
przedstawień: słynnego Koziołka
Mato/ka (scen. Andrzej Łabiniec),
przygotowanego przez Lidię
Wróbel i zespół Teatru Dzieci
Zagłębia (spektakl wciąż awangar-
dowy i nieodparcie świeży) oraz
Powiedz, że jestem Hanny Krall w
doskonałym wykonaniu studentów
wrocławskiego Wydziału Lalkars-
kiego. Ogromnym zainteresowa-
niem cieszyła się mini sesja reflek-
syjno-wspomnieniowa pt. Spotka-
nia z Oormanem, na której wypo-
wiedzieli się m.in.: Henryk Jurkow-
ski (relerat syntetyzujący dokona-
nia Dormana), Iwona Dowsilas
(prezentacja archiwum Jana Dor-
mana), Krystyna Mazur, Krystyna
Miłobędzka, Wojciech Wieczorkie-
wicz, przedstawiciele instytucji ar-
tystycznych Będzina, nawet widzo-
wie jego dawnych przedstawień
(Sławomir Pietras). Spotkanie do-
wiodło pilnej potrzeby zorganizo-
wania dużej konlerencji na temat
teatru Jana Dormana, jednego z
najciekawszych dokonań polskie-
gopowojennego lalkarstwa, jak też
konieczności podjęcia możliwie
najszybciej decyzji w sprawie
losów archiwum domowego Jana
Dormana.

Z okazji jubileuszu otwarto retro-
spektywną wystawę o teatrze Dor-
mana, a łódzka Pracownia Doku-
mentacji Teatru Lalek wydała do-
kumentację działalności artystycz-
nejJana Dormana (w opracowaniu
LucynyKozień), jako 10 tomik serii
.Lałkarze - materiały do biografii".

(mw)

27 kwietnia do warszawskiego
"Baja" Krzysztof Niesiołowski
zaprosił w południe, na swoją
setną reżyserską premierę (Trzy
pomarańcze Sergiusza Mi-
chałkowa) w wykonaniu przy-
bytego do stolicy kieleckiego
"Kubusia", a po południu na sto
pierwszą premierę (Krzesiwo
Hanny Januszewskiej) przygo-
towaną z własnym zespołem.
Stałosię to z okazji pięćdziesięcio-
lecia pracy artystycznej tego zna-
komitego reżysera, dyrektora, pe-
dagoga, a niegdyś i aktora-lalka-
rza,bowiem w 1946 roku w Teatrze
Lalek "Baj Pomorski" w Toruniu
Krzysztof Niesiołowski debiutował
w roli Raka-Nieboraka.
Uroczystość przebiegła w arcyser-
decznejatmoslerze. Na cześć jubi-
latazespół "Baja" wystąpił w spec-
jalnie przygotowanym programie,
Jan Wilkowski nadesłał wierszo-
waną laurkę. Ale największą oz-

dobą teatralnego święta był sam
Jubilat, którego rola mistrza cere-
monii na własnym jubileuszu
wszystkich zachwyci/a. Na 50-lecie
pracy artystycznej Krzysztola Nie-
siołowskiego została wydana
książeczka z cyklu "Lalkarze - ma-
teriały do biogralii" dokumentująca
jego działalność sceniczną.

11 maja w Teatrze "Guliwer" uro-
czyście obchodzono jubileusz
50-lecia pracy artystycznej Ireny
Sowickiej - reżysera, założyciel-
ki i dyrektora tej sceny w latach
1946 - 1951. Irena Sowicka absol-
wentka Konserwatorium Muzycz-
nego i Akademii Sztuk Pięknych w
Warszawie rozpoczęła działalność
artystyczną reżyserią Szewczyka
Dratewki 28 kwietnia 1946 r. Jubi-
leusz uczczono spektaklem Miłość
do trzech pomarańczyGozziego w
reżyserii Joanny Łupinowicz.

26 maja w siedzibie ASSITEJ od-
było się uroczyste spotkanie ju-
bileuszowe. Piętnaście lat temu
Polski Ośrodek ASSITEJ zostałza-
rejestrowany zrzeszając tych
'wszystkich twórców, którzy są ży-
wo zainteresowani sztuką teat-
ralną dla dzieci i młodzieży.

Nagrody
Zarząd ASSITEJ wręczył do-
roczną nagrodę im. Jana Dorma-
na za rok 1995 Januszowi Ryl-
Krystianowskiemu - za spektakl
Ribidi rabidi knoll i konsekwencję w
poważnym traktowaniu widza. Na
jubileuszowym spotkaniu wręczo-
no również przyznane wcześniej
Atesty - Świadectwa Wysokiej Ja-
kości i Poziomu Artystycznego. Ot-
rzymały je teatry: Białostocki Teatr
Lalek, Opolski Teatr Lalek, Teatr
3/4 - Zusno, Teatr Animacji w Poz-
naniu oraz Teatr "Lalka" w Warsza-
wie.

Nagrodę im. Leona Schillera,
przyznawaną przez Zarząd
Główny ZASP, otrzymał w tym
roku Piotr Tomaszuk.

Laureatem Złotej Maski w
Częstochowie przyznawanej z o-
kazji Dnia Teatru został Adam
Kilian, jako twórca scenogralii do
spektaklu Bestia iPiękna zrealizo-
wanego w Teatrze im. Mickiewicza
w Częstochowie.

Sprostowanie
Redakcja "Teatru Lalek" serdecz-
nie przeprasza szanownych Czy-
telników oraz Lucynę Kozień - au-
torkę rozmowy z Markiem Mazur-
kiewiczem i Marianem Półtora no-
sem pt. Teatr jest jeden (zamiesz-
czoną w numerze 3-4/95) za pomi-
nięcie jej nazwiska w podtytule
materiału.

Festivals
Gianni, Jan, Johan, produced by
the Teatr 3/4 - Zusno, received
the Grand Prize of the Public and
an honorable mention at the Fes-
tival of the Theatre of One Actor
and Little Theatres in Wrocław.

At the 21 st .Poflsh Classics" Na-
tional Confrontatlons, held in
Opole on March 23 -30, the jury
awarded the main prize to stage
director Wiesław Czołpiński, stage
designer Rajmund Strzelecki and
the actors: Sylwia Janowicz-
Dobrowolska, Maria Rogowska,
Iwona Szczęsna, Paweł Aigner,
Wiesław Czołpiński and Mirosław
Wieński for Potocki's Parades
(ParadYJ at the Białystok Teatr
Lalek.

At the 31 st KONTRAPUNKT Na-
tional Review of Little Theatres
96, held in Szczecin, the jury
awarded the public relations
Kazimierz Krzanowski Prize to the
ensemble of Białystok Teatr Lalek
lor Parades and an honorable
mention to Janusz Ryl-Krys-
tianowski for his direction of Ribidi
rabidi knoll. The public ranked
Parades in the second place (22
votes), and the Teatr Animacji ol
Poznań production Ribidi rabidi
knoll in third place (19 votes). The
Białystok Teatr Lalek ensemble
(Parades) also received the prize
ol the Szczecin Television Center.

The second edition of the Little
Confrontation - National Fes-
tival of Plays for the Young
Audience was held on April 22 -
27 in Kłodzko. Seven theatres
took part in the lestival: Teatr Rab-
cio of Rabka with its The Lite ot
Wowro Among the Lives ot Saints
(Żywot Wowry wśrod żywotów
świętych); Teatr Lubuski of Zielona
Góra with Miniatures, the Opole
Teatr Lalki i Aktora with Har/equin
and Cotombine, Teatr 3/4 - Zusno
with A Ta/e ot Prince Pipo, the
Horse Pipo and Princess Popi
(Bajka o księciu Pipo, koniu Pipo i
księżniczce POpI), Teatr Animacji
of Poznań with Ribidi rabidi knoll,
Teatr Arlekin ol Łódź with The
Ta/es ot Tuwim and Brzechwa
(Bajki Tuwima i Brzechwy) and
Teatr Lalek Banialuka ol Bielsko-
Biała with The Story ot Brigands
(Zbójnicka opowieść).

The Grand Prix of the festival,
The Little Oscar, awarded by the
public was received this year by
Teatr Rabcio for The Life of
Wowro Among the Lives of
Saints, directed by Stanisław
Ochmański and with stage
design by Rajmund Strzelecki.
The three-person adull jury
awarded their individual prizes to
three ensembles: Andrzej Baal and
Liliana Bardijewska awarded their

prize to Teatr Animacji ol Poznań
for .precize directing, acling vir-
tuosity and the wisdom ol its mes-
sag e" ol Ribidi rabidi knoll (directed
by Janusz Ryl-Krystianowski,
stage design - Jacek Zagajewski),
while Robert Różycki gave his
prize to Teatr Rabcio for .artlstry ol
the description of adying world" ol
The Live ot Wowro. There were
also special prizes. The adult jury
awarded the prize of a "Young
Critic" to twelve-year old Mag-
dalena Majerowicz lor her unusual-
Iy mature participation in the dis-
cussion afterthe performance. The
editorial boards of the school
papers "Bateryjka" and "Mas-
karada" awarded two honorary
prizes ol the "Golden Inkwell" (Złoty
Kałamarz) lor The Lite ot Wowro
and the Golden Battery (Złota
Bateryjka) to Krzysztof Rau for his
direction ol A Ta/e ot Prince Pipo,
the Horse Pipo and Princess Popi.

(IiI.)

Anniversaries
The Teatr Lalka celebrated its
50th jubilee on December 9 and
10, 1995. The first day was
celebrated with children atlending
the premiere of Dickens' A
Christmas Caro/, directed by
Marian Pecko, and street parade ol
the stage characters. The proces-
sion opened with live camels, a rel-
erence to the origins ol the theatre
(originally Niebieskie Migdały - or
Caslles in the Air) that go back to
the Iime ol war and Samarkand.
The second evening, with adults in-
vited to two premiers leatured Con-
tession in Wood by Jan Wilkowski,
directed by the author and with
stage design by Adam Kilian and
Discovery (Odkrycie) a one act
play by Wojciech Szelachowski, its
direclor, stage designs by Ryszard
Kuzyszyn and music by Krzysztol
Dzierma. Thus the past lifty years
ended with productions by two ar-
tisls ol Lalka who have contributed
to the old and the recent history ol
the theatre.

Warsaw's Guliwer celebrated its
50th anniversary with a premiere
of Swift's Gul/iver, directed by
Joanna Łupinowicz, and Leon
Schilller's Nativity Mystery Play
(Pastorałka), directed by Monika
Snarska and stage design by Zyg-
munt Smandzik. The first evening
was graced by the presence ol its
lounder Irena Sowicka, the second
evening by Monika Snarska who
headed Guliwer for thirty years.

Celebrations marking the 40th
anniversary of Kacperek Puppet
and Actor Theatre were held at
the Rzeszów House of Culture
where the theatre had in-
augurated its activity. The pro-
gram included a review ol plays by
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Andersen Irom the Kacperek's
repertory: Minikin (Calineczka),
directed by Janusz Pokrywka, the
lirst public performance ol Andrzej
Łabiniec's Hokus Pokus and ...
(Czary mary i ...) after Tinder-box
(Krzesiwo), an old-new version ol
the once lamous production by
Maciej K. Tondera ol How to Find
a Bushel of Gold, or the Iniquities
of Mr. Klaus (Jak zdobyć korzec
złota, czyli bezeceństwa pana
Klausa), this time with sets by
Elżbieta Oyrzanowska.

The anniversary celebrations were
preceded by an open ing at the
Photograph Gallery ol the city or
Rzeszów ol an exhibition ol Irena
Gałuszko's photograms Irom the
past and present ol Kacperek and
its artists. These journalistic and ar-
tistic photographs ol puppeteers,
so rare in the lile ol our theatre, are
worthy ot special mention and the
Rzeszów Photograph Gallery (in
some way a theatre institution) is
worthy ol the atlention and interest
ol the puppeteers. The Kacperek
anniversary linally offered an oc-
casion to see how tar advanced
was work on the construction ol a
new theatre building. The
workshops, administration offices
and even the exhibition roorn al-
ready linished now look irnpres-
sive. The auditorium is still quite in-
complete. May the wait be not too
long.

The four day celebrations
(March 28-31, 1996) held by the
Będzin Teatr Dzieci Zagłębia to
mark its 50th anniversary, lea-
tured the Łódź Pinokio with a
production in the manner ol the
black theatre, I, You, We (Ja, ty,
my), directed by Tomasz
Brzeziński, while the ensemble ol
the Będzin Teatr Dzieci Zagłębia
presented Winnie the Pooh,
directed by Janina Keszkowska,

Od wydawcy

and the jubilee production ol Little
Matthew and the Storm (Maciuś i
burza) by Yendt, directed by Woj-
ciech Wieczorkiewicz, with sets by
Leokadia Seralinowicz. The main
event was the ceremony ol nam ing
the theatre after its lounder, Jan
Dorman, and the Dorman Day.
Dorman's theatre was revived
thanks to the reconstruction ol two
ol his productions: the lamous Billy
the Ninny (Koziołek Matołek)
(stage design by Andrzej Łabiniec)
prepared by Lidia Wróbel with the
ensemble ol the Teatr Dzieci
Zagłębia (an avant-garde and ir-
repressibly Iresh production to this
day) and Say that I am (Powiedz,
że jestem) by Hanna Krall in an ex-
cellent performance by the stu-
dents ol the Wrocław Department
ol Puppetry. .Msettnqs with Dor-
man", a mini session devoted to
rellections and reminiscences ol
the artist, enjoyed an enormous in-
terest, Heard at the session were
Henryk Jurkowski (a paper syn-
thesizing Dorman's achieve-
ments), Iwona Dowsilas (presenta-
tion ol Dorman's archive), Krystyna
Mazur, Krystyna Miłobędzka, Woj-
ciech Wieczorkiewicz, members ol
artistic institutions ol Będzin, even
members ol audience ol his
productions (Sławomir Pietras).
The session provided prool ol the
need to organize a larger eon-
lerence on the subject ol the Jan
Dorman theatre, one ol the most
interesting achievements ol
Poland's postwar puppetry; it also
pointed to the need to decide as
quickly as possible regarding the
late ol the home archive ol Jan
Dorman.

On the occasion ol the jubilee
celebrations, a retrospective show
ol the Dorman theatre was opened
to viewers and the Łódź Documen-
tation Workshop ol the Puppet
Theatre published a report on Jan
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Dorman's artistic career (compiled
by Lucyna Kozień), as the 10th
volume ol the series Puppeteers -
Materials lor Biographies (Lalkarze
- materiały do biogralii).

(mw)

On April 27, Krzysztof
Niesiołowski extended an invita-
tion to a noon peńormance of
the Three Oranges (Trzy
pomarańcze) by Sergei
Mihalkov, given at Warsaw's Baj
Theatre. This was his hundredth
production as director leaturing the
Kielce Kubuś Theatre which came
to the capital lor the occasion. The
program also included Hanna
Januszewska's Tinder-box (Krze-
siwo), also the hundredth produc-
tion by Niesiołowski, leaturing the
Baj Theatre ensemble. The event
marked the gol den jubilee ol artis-
tic work ol this brillant puppeteer,
stage director, theatre manager,
teacher and one time actor-pup-
peteer who made his stage debut
as the Poor Little Crawfish in 1946
at the Teatr Lalek Baj Pomorski ol
Toruń.

The celebrations were held in
warm and Iriendly atmosphere. In
honour ol the artists, the Baj
Theatre ensemble offered a spe-
cial program; Jan Wilkowski sent a
congratulatory poem. But the
greatest ornament ol the celebra-
tion was the artist himsell. His role
as master ol ceremonies at his own
jubilee charmed everyone. To
mark Krzysztof Niesiołowski's 50th
anniversary ol artistic work a book
was published in the series Pup-
peteers - Materials lor Biographies
that contains a record ol his theatre
activity.

May 11 the Teatr Guliwer
celebrated the 50th anniversary
of artistic work of Irena Sowicka,
director, founder and managing

From the publisner

director ot the theatre in 1946 -
1951. Graduate ol the Musie Con-
servatory and Academy ol Fine
Arts ol Warsaw, Irena Sowicka
began her artistic activity directing
Shoemaker Twine (Szewczyk
Dratewka) on April 28, 1946. The
anniversary was celebrated with a
performance ol Gozzi's The Love
for Three Oranges, directed by
Joanna Łupinowicz.

A meeting celebrating the an-
niversary of the ASSITEJ was
held in the Polis h Center's head-
quarters on May 26. The ASSITEJ
Polish Center was registered lif-
teen years ago. It congregates ar-
tists who are vitally interested in
theatre art lor children and youth.

Prizes
The ASSITEJ executive board
awarded the annual Jan Dorman
prize for 1995 to Janusz Ryl-
Krystianowski lor his production
Ribidi rabidi knoll and his consis-
tently serious treatment ot his
audiences. The Certificates,
awarded earlier, were also handed
to the winners. These are Certifica-
tions ol High Quality and Artistic
Standards. The recipients were the
Theatres: Białystok Teatr Lalek,
the Opole Teatr Lalek, Teatr 3/4-
Zusno, Teatr Animacji ol Poznań
and Teatr Lalka olWarsaw.

The Leon Schiller Prize awarded
by the Executive Board ot Polish
Stage Artists Union (ZASP) went
to Piotr Tomaszuk this year.

The win ner of the Golden Mask
in Częstochowa, awarded on the
Day of the Theatre, was Adam
Kilian lor his stage design to
Beauty and the Beast at the Teatr
im. Mickiewicza ol Częstochowa.
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