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PLASTYCY W POLSKIM
TEATRZE LALEK

Design in the Polish
Puppet Theatre oo

Leszek Mgdzik, ,Dokad
pedzisz koniku?” Moskowej/
"What’s Your Hurry

Little Pony?" by Moskowa,
rez./dir. Wiodzimierz Fefenczak
(Teatr Lalki i Aktora

im. H. Ch. Andersena,

Lublin 1978)

fot. Zbigniew Jaskiewicz

Rajmund Strzelecki,

»Car Maksymilian” Remizowa/
"Tzar Maximilian" by Remizov,
rez./dir. Stanistaw Ochmariski
(Teatr Lalek ,Arlekin”,

to6dz 1985)




N im polski teatr lalek przesunat sie w kierunku literatury tak
wyraznie, jak to jest obecnie, przez dtugi okres pozostawat
pod wptywem artystow plastykéw. W srodowisku teatralnym jesz-
cze w latach sze$c¢dziesiatych méwito sie o lalkarzach: na poty
szaleniec, na poty plastyk. Nie byto tak bez powodu. Teatr lalek
mato popularny przed rokiem 1945 — z oczywistym wyjgtkiem
przedstawien szopkowych — nabrat nagle rozmachu i zadziwiat
swym artystycznym rozwojem.

Przyczyny byly rozmaite. ArtySci polscy, ktérzy w latach trzy-
dziestych lub wczesniej kontaktowali sie z malarstwem i rzezbg
Zachodu, wiedzieli o zainteresowaniu lalkami wybitnych plas-
tykow takich jak Klee, Kokoschka czy Prampolini. W krakow-
skim teatrze ,Cricot I” Jozefa Jaremy probowali nieosobowych
$rodkéw wyrazu, stosujgc z powodzeniem teatraine maski. Kil-
kanascie lat pézniej tradycje te kontynuowat bedac jeszcze stu-
dentem Tadeusz Kantor, ktoéry odwotat sie bezposrednio do
lalek jako plastycznych srodkéw wyrazu.

W czasie wojny gtéwnie plastycy dawali przedstawienia ,szo-
pek satyrycznych” przywotujac na scene karykatury wrazych
dyktatorow, jak rbwniez wiasnych politykéw.

To prawda, ze po zakonczeniu wojny w roku 1945 teatr lalek
probowali zdominowa¢ wychowawcy, ktorzy zabiegali o
przywrécenie dzieciom i mtodziezy utraconego Swiata marzen.
Ale plastycy byli im potrzebni, kiérzy, co wiecej, coraz bardziej
garneli sie do teatru lalek z przyczyn... politycznych.

Realizm socjalistyczny zadekretowany jako jedynie stuszna
metoda przedstawiania rzeczywistosci w roku 1949 zobowigzy-
wat wszystkich artystéw do waskiego, imitatorskiego i klasowe-
go widzenia $wiata. Kto mogt emigrowat, kto zostawat w kraju
stosowat réznorodne uniki, a najlepszym byto szukanie schro-
nienia w sztuce dla dzieci, przede wszystkim za$ w teatrze la-
lek. Lalka z natury rzeczy jest miniaturg cztowieka, a wiec jego
deformacijg, a granice tej deformaciji sg trudno definiowalne. Po-
nadto lalka jako postaé sceniczna zyta zazwyczaj w basni, w
ktérej dla plastyka otwieraty sie nowe moziiwosci.

Nie sgdzmy jednak, ze wszystko szto jak po masle. Propa-
gandysci czuwali, a plastycy nie raz jeden musieli si¢ umaczy¢
ze swego... formalizmu. Wspomina o tym Tadeusz Sowicki z o-
kazji perypetii sztuki Dwanascie miesiecy Marszaka z jego — So-
wickiego — scenografig zgtoszong w roku 1950 na Festiwal
Sztuk Rosyjskich i Radzieckich w teatrach polskich:

»,Nos Ochmistrzyni stat sie zarodkiem konfliktu pomiedzy
niektérymi cztonkami Komisji Eliminacyjnej Festiwalu a sceno-
grafem. Nos ten uznano za formalistyczny. W toku dyskusji nad
«fatalnym nosem» przeszkoda w porozumieniu byt fakt, ze
cze$¢ komisantow spotkata sie po raz pierwszy z teatrem lalek
w ogole i ze do lalki zaczeto przyktada¢ miary uzywane w teat-
rach dramatycznych, zupetie odmienne niz w lalkarstwie. W
pierwszym zapale Ochmistrzyni skapitulowata. Korpus jej otrzy-
mat nowg giowe. Lecz nie byta to juz Ochmistrzyni ze sztuki
Marszaka”.

Lista koniecznych kapitulacji bytaby imponujacym oskarze-
niem doktryneréw. Ale nie to jest interesujace. Interesujace byty
réoznorodne préby unikéw, aby nawet w najtrudniejszych cza-
sach dotrzyma¢ wiernosci sobie. Pewnym wyjéciem byto od-
wotanie si¢ do folkloru. Sztuka ludowa, a wiec sztuka warstwy
niegdy$ eksploatowanej, a dzi§ (w latach pieédziesigtych i
szesédziesiatych) sprawujacej wiadze, byta w sposéb naturalny
akceptowana przez ideologie realizmu socjalistycznego, prébo-
wano usungg¢ jakiekolwiek slady jej religijnosci, niemniej dopusz-
czano na sceny lalkowe jej réznorodne stylizacje.

Wsréd scenograféw polskiego teatru lalek trudno znalez¢ ta-
kiego, ktéry nie korzystatby z inspiracji folklorystycznych: Kilian,
Mikulski, Bunsch, Smandzik, Kondek, Kuzyszyn, Zenobiusz
Strzelecki, Serafinowicz, Kolecki i nawet Berdyszak. To prawda:
kazdy z nich w innym czasie, i z innych pobudek. Ale dla wielu
folklor z azylu przeksztaicit sie w instrument pobudzajgcy mysl o
narodowej identyfikacji mtodej widowni lub tez w zrédto oryginal-
nej mysli artystycznej.

W tym szeregu wybitnych twércéw najwiekszy rozgtos ,folklo-
rysty” zdobyt Adam Kilian. Jako taki trafit do teatréw dramatycz-
nych, gdzie najczesciej dekorowat Krakowiakow i Gorali oraz
Wesele. Oczywiscie etykieta ,folklorysty” byta powaznym up-
roszczeniem, poniewaz Kilian jest wspaniatym kolorystg i dzieki
temu z folkloru — nie tylko polskiego — tworzyt nowe, cudowne
Swiaty.

Plastyka polskiego teatru lalek przez diugi okres tworzyta ty-
powy lalkarski $wiat z butafory” nawet wéwczas, gdy zminiatu-
ryzowane lalki zastepowali aktorzy w stylizowanych maskach
(gtownie krakowskich plastykow z Teatru ,Groteska”). Tej buta-
forowej jednorodnoséci nie naruszata nawet obecnos¢ cztowieka,
ktéry z reguly byt w nim obcym elementem jak Guliwer w krainie

efore the Polish puppet theatre came under the sway of litera-

ture as it is today, it remained for many long years under the
influence of fine arts. As late as the sixties the epithet for pup-
peteers that had currency in the theatre circles was, hatf madmen
and half artists. There was good reason for this. Not very popular
before 1945, but for the obvious exception of the satirical puppet
revues, the puppet theatre suddenly gathered momentum surpris-
ing everyone with its artistic development.

There were various reasons for this. First, Polish artists who
in the thirties and earlier had come in touch with western paint-
ing and sculpture knew that the leading painters, like Klee,
Kokoschka, and Prampolini were interested in puppets. Then at
Jozef Jarema’s Cricot | in Cracow they resorted to non-figurative
measures in designing stage masks that proved to be a great
success. Several years later that tradition was carried on by
Tadeusz Kantor who, while still a student then, made a direct
reference to puppets as an artistic means of expression.

During the war years, it was principally the artists who put on the
satirical revues (known as the szopka) using puppets that created
caricatures of the leading dictators as well as of Polish politicians.

True, after the war in 1945, educators made an effort to re-
store to children and youth the lost world of dreams and tried to
play the leading role in the puppet theatre. But they needed the
artists who thronged in growing numbers to the puppet theatre
for... political reasons.

Socialist realism decreed in 1949 as the only correct method
of representing reality forced all artists into a narrow, imitative,
class view of the world. Whoever could leave emigrated, those
who remained in the country took recourse to all manner of
evasive strategems. The best way was to seek a safe harbour in
the art for children and especially in the puppet theatre.

The puppet is, by its very nature, a miniature of the human
form, hence its deformation, although the limits of that deforma-
tion cannot be readily defined. Moreover, the puppet was usual-
ly a stage figure in a fable and fairy tale, a fact that opened new
opportunities to the artists.

But we must not be led to believe that everything was as easy
as pie. The propagandists kept a sharp lookout and so the ar-
tists frequently had to defend themselves against charges of for-
malism. Tadeusz Sowicki gave an account of the repressive
treatment accorded to the play Twelve Months (Dwanascie
miesiecy) by Marshak which he, Sowicki, designed when the
play was submitted in 1950 to the Festival of Soviet and Rus-
sian Plays in the Polish Theatre.

"The nose of the Housekeeper became the cause of conflict
between some members of the Festival’s Selection Commission
and the scenographer. The nose was declared formalistic. In the
course of the discussion on the subject of the fatal nose, the
obstacle to an understanding was the fact that this was the first
time that some members of the commission had come into con-
tact with the puppet theatre and that the puppet was measured
by criteria applied to the dramatic theatre and these were totally
different from those used in puppetry. In the heat of the discus-
sion, the body of the Housekeeper received a new head but it
was no longer the Housekeeper of Marshak play.”

The roster of inevitable capitulations would represent an impos-
ing docket of charges against the doctrinaires. But it is not this that
is interesting. The interesting thing is the variety of evasions artists
adopted in order to remain faithful to themselves in the most difficuit
times. One way out was to turn to folk art, that is the art of a group
which had been exploited in the past but which now (in the fifties
and sixties) held power in its hands and so was quite naturally ac-
cepted by the ideology of socialist realism. Although efforts were
made to remove all traces of religious accents, yet a variety of
puppets’ stylizations was admitted.

it would be difficult to find among the scenographers of the
Polish puppet theatre one who was not inspired by folk art: Ki-
lian, Mikulski, Bunsch, Smandzik, Kondek, Kuzyszyn, Zenobiusz
Strzelecki, Serafinowicz, Kolecki and even Berdyszak. True,
each was actuated by different motives and at different times.
But for many, folk art was transformed from their asylum into an
instrument that was to instigate thoughts of national identity in
the minds of the young audience, or into a source of original ar-
tistic concepts.

Adam Kilian was one of the leading artists most widely ac-
claimed as a folklorist, and as such found his way to the
dramatic theatre where he most frequently contributed designs
for Cracovians and Mountaineers (Krakowiacy i Gorale) and The
Wedding (Wesele). The label "folklorist" was a gross simplifica-
tion because Kilian is a marvelous colourist and thanks to this
talent has created new woundrous worlds not only for Polish but
also for other folklores.



Liliputéw czy Wielki lwan wsrod skazanych na klasowag, zagtade
kartowatych braci, lub nawet lalkarz Jean, dajacy przedstawienie
Guignola w tarapatach.

Obecnos$c¢ cztowieka wérdd lalek zastuguje wszakze na spec-
jalng uwage. Stuzyta bowiem naruszeniu proporcji, a w konsek-
wencji wnosita do obrazu plastycznego elementy surrealizmu,
metafory lub byta czynnikiem teatralizacji zdarzen. Problem pro-
porcji wéréd uczestnikow przedstawianego $wiata zatrudniat
niemato Jana Wilkowskiego i Adama Kiliana w Teatrze ,Lalka”.
To tutaj zrodzity sie przedstawienia, ktore wykorzystywaty teat-
ralnie kadr wewnetrzny obrazu, symbolike wymiaréw postaci
czy filmowg perspektywe. To tutaj zrodzity sie postaci pomysla-
ne dla intymnej przestrzeni teatru i dla ulicznej parady. Te ostat-
nie nie ginety nawet w tle Patacu Kultury i Nauki. Na wiele lat
przed pomystami Petera Schumanna, ale jak to w Polsce — byty
tylko zwiewng efemeryda.

Wsréd lalkarzy i lalkarzy-plastykéw mieliSmy wielu poetow.
Proponowali nowg wizje teatru. | nawet jg realizowali. Tyle, ze
przy catkowitym milczeniu ich towarzyszy. | niewiele z tych no-
wych pomystéw znalazto kontynuacje. Tylko najwytrwalsi nie u-
legli Chochotowi z butafory.

Henryk Ryl wystawit w Teatrze ,Arlekin” w roku 1950 przy
wspotudziale scenografa Alego Bunscha wiasng sztuke Sambo i
lew. Sztuka sentymentalna, podejmujgca problematyke stynnej
Chaty wuja Toma, pewnie nie zastuguje na wigcej niz na
wzmianke w teatralnej kronice. A jednak koncepcja plastyczna
przedstawienia wykraczata poza aktualng mode mimo ideolo-
gicznej poprawnosci sztuki. Czytamy o jej zatozeniach w wyzna-
niach realizatoréw przedstawienia:

,Ozywi¢ dziewietnastowieczng litografie, zmusi¢ do akcji, da¢
jej w pomoc konferansjera, ktoéry bedzie odkrywat widowni
zwiazki przesztosci, ujetej w opowiadanie, ze wspotczesnoscia,.
A moze jednak obraz na Scianie i pokodj, ktéry tez co$ na ten te-
mat powie. Tak, wyprowadzi¢ postacie-lalki z obrazu i wprowa-
dzi¢ do wnetrza mieszkania, wyciggnaé z niego na wierzch caty
balast mieszczanskich tresci i pokazaé zwiazek ze sprawami
toczacymi sie w opowiesci. Oto dominujace zadanie. [...] Ten
sam zespot przedmiotdw ma z jednej strony tworzy¢ okreslone
mieszkanie, z maksymalnym tadunkiem tresciowym zawartym w
kazdym przedmiocie, z drugiej s+uzy% do odtwarzania czy tez
sugerowania miejsca akcji opowiesci”.

Jak na lata pie¢dziesiate byta to catkowicie nowoczesna kon-
cepcja funkcjonowania dwéch rzeczywistosci, zestrojonych w
jednym obrazie plastycznym: podwodjna perspektywa, ktéra
wspoétczednie stata sie podstawg wiekszosci dziatan w obrebie
tak zwanego ,teatru przedmiotow”.

Przedmioty interesowaty polskich plastykow i rezyseréw jako
symbole, jako synekdochy, ktére potrafity zastapi¢ catg postac

AT AT A A;AYA B
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The designers working in the Polish puppet theatre at first
continued to produce the typical puppet world of papier mache,
cloth and wood even when the miniature puppets were replaced
by actors wearing stylized masks (principally at the Crocow
artists’ theatre "Groteska"). The homogeneous papier mache
scenography was unaffected by the presence of humans who
were usually as alien an element as Gulliver in the land of the
Lilliputians and as the Great lvan among the dwarf brothers who
were condemned to death for their class affiliation, or even as
the puppeteer Jean who presented the play Guignol in Trouble
(Guignol w tarapatach).

But the human presence among the puppets deserves spemal
attention for it represented an infringement on the proportion and in
consequence introduced into the plastic scene elements of sur-
realism, a metaphor or a factor that theatricalized the events. The
problem of proportion among the participants in the presented
world absorbed to a large degree the attention of Jan Wilkowski
and Adam Kilian of the Teatr "Lalka", the place of origin of produc-
tions that employed for stage effect the intemal picture frame, the
symbolism of the figure’s dimensions and the film perspective. That
theatre is also the place of origin of figures devised for the intimate
space of the theatre and the street parade. In the last case, they
did not disappear even against the background of Warsaw's
Palace of Culture and Science. Coming many years before the
concepts originated by Peter Schumann, Wilkowski’s and Kilian's
ideas were, as is usually the case in Poland, only a fleeting imper-
manent phenomenon.

There were many real poets among the puppeteers and puppet
artists who proposed a new vision of the theatre and who even
managed to realize it. But their efforts were greeted with total
silence by their colleagues. Consequently, not many of their ideas
were taken up and continued. Only the most persevering did not
submit to the plaster and cardboard dominating Golem.

With the cooperation of Ali Bunsch, the scenographer, Henryk
Ryl produced his own play, Sambo and the Lion (Sambo i lew)
at the "Arlekin" Theatre in 1950 The sentimental play on a sub-
ject, taken from the famous story of Uncle Tom’s Cabin, may not
deserve more than passing mention in the theatre chronicle but
the concept for the design, though ideologically correct, went far
beyond the current style. The principle behind the concept was
laid out by the producers of the play. The idea was:

"To bring to life a 19th century lithograph, to compel it to ac-
tion, to have a master of ceremonies assist it, who will in the
form of a narrative reveal to the audience the links of the past
with the present times. But perhaps the painting on the wall and
the room will also say something on the subject. Yes, to coax
the puppet characters out of the painting and take them inside
the house, to bring to the surface the whole ballast of bourgeois

Wiestaw Jurkowski,

»,Nim zapieje trzeci kur”,
Szukszyna/"Before the Third
Cock Crows" by Szukszyn,
rez./dir. Krzysztof Rau
(Biatostocki Teatr Lalek,
1983)



Grzegorz Kwieciriski,
Teatr Ognia i Papieru/
Theatre of Fire and Paper

fot. Piotr Surmaczynski
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sceniczng. Wystarczy przypomniec¢ intermedia z Guignola w tara-
patach, w ktorych cata galeria bucikow, butow i bucioréw odegrata
ludzkg komedie na miare walki klas. Wystarczy pamigeta¢ o popu-
larnej w swoim czasie opowiesci o Miynku do kawy K.l
Gatczynskiego, w ktorym, jak u Andersena, dziatata cata grupa
upersonifikowanych przedmiotow.

Niektérzy scenografowie, jak Stanistaw Fijatkowski (wraz z
Henrykiem Rylem, 1959), uprzedmiotowili wszystkie niemal posta-
ci, z ktérych w pamieci pozostat Policjant: czapka na wysokim kiju
ptaczaca wacianymi tzami. | jeszcze ,przedmiotowe” sztuki Zbig-
niewa Wojciechowskiego, z ktérych prawdziwg kariere zrobita
Ktora godzina? (1964). | jeszcze wiele, wiele innych. Na kilka-
nascie lat przed rozkwitem ,teatru przedmiotéw” na Zachodzie.

Polskie przedmioty wycofaty sie w zacisze muréw uczelni te-
atralnych, gdzie adepci lalkarstwa w dziesigtkach éwiczen i
Lprzedmiotowych monografii’ uczg sie ,realizmu magicznego”
do zastosowania w ,klasycznej”’ jawajce lub kukietce.

Przedmioty w rozumieniu polskich scenograféw, i stusznie,
oznaczaty takze materiat, oczywiscie rozpoznawalny jako taki w
swoim teatralnym, upersonifikowanym ksztatcie. O ile dobrze
pamietam pierwsze doswiadczenia w tym zakresie podjat Ma-
rian Stanczak w Pastereczce i kominiarczyku wedtug Anderse-
na w Teatrze ,Baj” w Warszawie (1957) ze wspaniatymi
figurkami, zabawkami i niezwyktymi ,Straszkami”, pospawanymi
z metalowych odpadow.

Andrzej tabiniec,

»Bajki nie tylko o smoku”
Iredyriskiego/"Tales Not Only
About the Dragon”

by Iredyrniski,

rez./dir. Aleksander Antoriczak
(Teatr Lalek ,,Banialuka”,
Bielsko-Biata 1994)

contents and show the relationship between the issues taking
place in the story. That is the overriding purpose... The same
group of objects is intended, on the one hand, to create a
specific home with maximum contents found in every object
and, on the other hand, to represent or suggest the place of ac-
tion of the story".

At its time, in the fifties, the concept of two realities interacting in
hamony in one setting was wholly modem. It offered a double
perspective which has now become the basis of the majority of
works done within the framework of the so-called theatre of objects.

Polish artists and directors were interested in objects as sym-
bols, as a synechdoche which could replace the entire stage char-
acter. Mention need only be made of the interludes in Guignol in
Trouble where a whole gallery of shoes, boots and clodhoppers
acted out the human comedy on the scale of a class struggle. Men-
tion need only be made of the one time popular Coffee Mill (Mtynek
do kawy) by K. |. Gatczynski where, as in Andersen’s tales, a whole
group of personified objects took part in the action.

Some scenographers, like Stanisaw Fijatkowski (together with
Henryk Ryl, 1959) objectified nearly all the characters. Most
memorable was the police officer a cap on a stick weeping cot-
ton tears. There were also Zbigniew Wojciechowski’s objectified
plays, among which What Time Is It? (Ktéra godzina?) became
a hitin 1964. There were many many more several years before
"the theatre of the object" flourished in the West.



Adam Kilian na pewien okres zakochat sie w wiklinie, ktorg
przysposabiat do funkcji postaci scenicznych, korzystajac z po-
mocy specjalisty, ktéry wyplatat mu lalki, maski i wiklinowe kap-
tury, zdolne ukry¢ w $rodku catego aktora-animatora, jak to
widzielismy w Zakletym rumaku wedtug B. LeSmiana (1960).
Zenobiusz Strzelecki w Carze Maksymilianie w teatrze w Rze-
szowie (1974) stworzyt postaci z drewnianych chochli i tyzek,
charakteryzujac je zaledwie odpowiednio do ich roli.

Jedynym polskim artysta, ktéry zdecydowat sie uprawia¢ oso-
bisty ,teatr materiatu” jest Grzegorz Kwiecinski z jego Teatrem
Ognia i Papieru, ktéry w wiekszym stopniu zwrécit uwage kry-
tykow sztuki niz krytykéw teatru. Pisat o nim Ireneusz Kaminski:

,Caly ruch sceniczny zalezy wtasciwie od decyzji autora-akto-
ra, ktéry manipulujgc sznurkami czy nitkami, wydaje polecenia
przyczepionym do tych przewodéw figurkom z papieru. Jego
sita zostaje jednak ograniczona, a w pewnym momencie komp-
letnie obezwiadniona, kiedy na scene wkracza ogien, ktory
przesuwa, unosi do goéry, skreca, tamie, zwegla i rozrzuca «ak-
toréw» w sposéb umykajacy kontroli. Cztowiek wzniecit ten pto-
mien, ale nie panuje nad_nim, staje sie tylko Swiadkiem wielkiej
niszczycielskiej kreaciji...”

Widzialna obecno$¢é materiatu w dekoracji czy w postaci sce-
nicznej (lalce) byta niezwykle droga Leokadii Serafinowicz.

Today, in the seclusion of the theatre schools apprentices of
puppetry in dozens. of exercises with objects learn the principles
of the "magic realism" in order to apply it later while manipulat-
ing their hand and rod puppets. _

Polish scenographers recognized objects, and rightly so, as
material also which was recognizable as such in its personified
stage form. If | remember correctly, experiments in the area
were undertaken by Marian Stanczak in his Shepherdess and
the Chimney Sweep (Pasterka i kominiarczyk) after a tale by
Andersen, produced at the "Baj" Theatre of Warsaw in 1957 with
the marvelous figures, toys and unusual "scarecrows" soldered
from metal scraps.

Adam Kilian fell in love with wicker for a certain period which
he adapted to the stage characters. He used the services of a
specialist who wove the wicker into puppets, masks and hoods that
could cover the whole figure of the actor manipulator, as illustrated
by the Magic Steed (Zaklety rumak), after B. LeSdmian, in 1960.
In the Tzar Maximilian (Car Maksymilian), produced at
Rzeszow's theatre in 1974, Zenobiusz Strzelecki created the
figures out of wooden ladles and spoons, scarcely charac-
terizing them appropriately for their roles.

The only Polish artist who resolved to pursue his own per-
sonal idea of a "theatre of materials", is Grzegorz Kwiecinski of

Jan Berdyszak,

,Basn o pieciu braciach”
Obrazcowa

i Preobrazeriskiego/

"Tale of the Five Brothers"
by Obrazcov

and Preobrazeniski,
rez./dir. Wojciech
Wieczorkiewicz

(Teatr Lalki i Aktora ,,Marcinek’,
Poznarn 1967)

fot. Adam Bernard
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Natozenie srebra parzenic na podhalanska chate, umieszczenie
nutek na papierowej makiecie siedemnastowiecznego zamku,
wykorzystanie spekanych ktéd drewna jako materiatu wyj$ciowe-
go do przywotania do zycia spotecznoéci Polan (Wanda C.K. Nor-
wida, 1970). Te metode pracy nad Wandg usciSlita Ewa
Piotrowska:

»@Gra tu role takze faktura budulca, jego naturalny charakter,
kolor. Starcy zrobieni sg ze starych, podpréchniatych kawatkow,
dziewki z mtodego, jedrnego, btyszczgcego drewna. Zderzone
jest to z blaszang niemczyzna. Szata Rytygiera to w projekcie
ptat blachy z wyrytymi twarzami jego wojoéw. Akcja rozgrywa sig
na tle pi?tna kulis, na ktérych wypisano powigkszone rekopisy
utworu”.

Serafinowicz nalezata do tych artystéw, ktérzy konsekwentnie
tworzyli wiasny $Swiat teatru. Byta takze rezyserem i aktorka.
Znata wszystkie aspekty profesji i umiata im sprosta¢ w sposéb
tworczy. Byta niezrbwnana w swej inwencji kreowania przest-
rzeni scenicznej. Wyprébowata wszystkie mozliwoéci sceny pu-
detkowej, sceny w ksztatcie okregu, jak tez sceny otwartej z
uczestnictwem publicznoéci. Kazda jej decyzja plastyczna
stuzyta interpretacji sztuki. Nie byta dekoratorem — byta artysta
teatru.

Zamkniecie przestania dzieta scenicznego w funkcjach i prze-
mianach przestrzeni scenicznej jest czynnoScig najbardziej
tentujgcg wspoétczesnego scenografa. W ten sposéb staje sie
on rownorzednym partnerem rezysera i aktora, otwierajac
sobie droge ku teatrowi plastycznemu. Mysl te¢ odnajdujemy w

Jan Zieliriski
,Najdzielniejszy z rycerzy”
Szelburg-Zarembiny/
"The Bravest Knight"

by Szelburg-Zarembina
(Teatr Lalek ,Tecza”,
Stupsk 1993)
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the Teatr Ognia i Papieru (Theatre of Fire and Paper). His work
attracted the attention of art critics more than it did the dramatic
critics. Ireneusz Kaminski wrote about him:

"The action on stage depends on the decisions of the author-
actor, who manipulates the strings and ropes issuing orders to
the paper figures attached to these lines. However, his power is
restricted and, at some moments, completely disabled when fire
enters the stage as it pushes, raises, twists, breaks, chars and
scatters the actors in a way that escapes all control. The person
who lit the fire does not control it. All he can do is become a wit-
ness of the great work of destruction".

The visible presence of material in the decor and in the stage
figure (puppet) was much favoured by Leokadia Serafinowicz.
What she did was affixing the silver design of the parzenica (a
mountain folk embroidery design) on a Tatra foothill cottage,
painting musical notes on the paper model of a 17th century
castle, bringing to life the Polans (in Wanda by C. K. Norwid,
1970), carved out of stumps of wood that she used as her material.
The method of work in Wanda was detailed by Ewa Piotrowska:

"The texture of the building material, its natural character and
colour, play a role here. The old men are made of old rotting
pieces of wood, the wholesome peasant girls are made of
sound and sleek young wood. This is contrasted with the tin
Germans. Rytygier's cloak is a sheet of tin with the faces of his
warriors etched in it. The action takes place against the cloth of
the wings with the enlarged manuscripts of the work written
upon them".
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twoérczosci Leszka Madzika, ale takze w pracach Jana Berdysza-
ka, ktéry traktuje teatr jako poznawanie rzeczywistosci:

~Obserwujac wysitki poznawcze i doswiadczenia artystyczne
mozna stwierdzi¢, ze poznanie rzeczywistosci jest rodzajem
projektowania, a wiasciwie kazdorazowo projektem, ktory zosta-
je jakby ponownie umieszczony w samej rzeczywistosci i jest tej
rzeczywistosci aspektem odbioru i rozumienia.

Trzeba wiegc radykalnie uzmystawia¢ sobie, ze to rzeczywis-
tos¢ istniejaca jest kazdorazowo i niewyczerpywalnie dia nas
projektem. Rzeczywisto$¢ traktowana JAKO PROJEKT imma-
nentny jest nierozdzielnie zwigzana z jej sytuacjami”.

Intelektualizm Berdyszaka i jego osobna teoria sztuki, w tym
sztuki plastycznej w teatrze, nie obcigzyly negatywnie jego prak-
tyki scenicznej. Wrecz odwrotnie, dodaty jej specjalnego blasku.
Tym bardziej, ze jego analizy prowadzity go zazwyczaj do dyna-
micznych rozwigzan jak na przyktad zapadanie sie sfer $wiata
(poziomych ptaszczyzn przestrzeni) w wyniku atomowej apoka-
lipsy w Rozmowie z wiasng nogg Anny Swirszczynskiej.

Nowe pokolenie scenograféw podazato tg samg droga, po-
szukujac w teatrze juz to samorealizacji plastycznej w ptasz-
czyznie malarstwa czy rzezby, juz to w projektowaniu wtasnej
wizji teatru. Wcigz zywa pozostaje koncepcja teatru plastyczne-
go, czerpiacego impulsy z teorii awangardy plastycznej z
poczatkow wieku, ktéra tolerowata aktora w widowisku o tyle, o
ile zgadzat sie by¢ ,plamg” lub jakim$ innym fragmentem kom-
pozyciji.

Echa tych pogladéw odnajdujemy w stowach Jadwigi Mydlar-
skiej-Kowal, ktéra we Wroctawskim Teatrze Lalek wespét z
Wiestawem Hejno stworzyta wiele wiasnych wizji rzeczywis-
tosci, inspirowanych literaturg o motywach egzystencjalnych i
eschatologicznych:

+Aktor jest tworzywem plastycznym w teatrze dramatycznym.
Natomiast w teatrze lalek uruchomia przestrzen i formy, ktére ja
jako scenograf w sobie tworze. Mys$le, ze aktor w teatrze lalek
powinien mie¢ ogromng wyobraznig, réwniez wiasnie wyob-
raznig plastyczng. Aktor uruchomia forme, musi te forme
przezy¢, musi jg czu¢. To bardzo trudne zadanie. | tym sie
wiasnie rézni aktor teatru lalek od aktora dramatycznego. Diate-
go z ogromna, niechecia odnosze sie do zywego planu w teatrze
lalek, niechetnie projektuje scenografie do tego typu przedsta-
wien i nie podobaja mi si¢ te moje scenografie. Uciekam wtedy
do specyficznego rodzaju deformaciji, ale nie deformacji ciata
aktora, bo jest to nieciekawe i jakie$ sztuczne. Nie na tym pole-
ga budowanie formy w teatrze lalek. Ten zréesth nie powinien
nazywac sie teatrem lalek, ale teatrem form”.

| brzmi to jak interesujacy program bliski twérczo$ci Kantora i
Madzika, z tym Zze jak dotychczas autorka wypowiedzi pozosta-
wata z koniecznosci w stuzbie literackiego tekstu i rezyserskich
koncepcji. W podobnej sytuacji znajduja, sie inni scenografowie.
Z jednej strony marza o indywidualnej ,wlasnej” wypowiedzi ar-
tystycznej, z drugiej strony zgodnie ze strukturg naszego teatru
— teatru instytucji — sg uzaleznieni od upodoban rezysera. Co
nie zawsze jest ztym uktadem.

Jesli cofniemy sie o kilkanascie lat, zauwazymy z tatwoscig
istnienie tandemoéw twérczych sktadajacych sie z rezysera i sce-
nografa, ktérzy znalezli wspélne cele: Wilkowski i Kilian,
Gotebska i Bunsch, Jaremowa i Mikulski, Wieczorkiewicz i Sera-
finowicz. Dzi$ z wyjgtkiem Hejny i Mydlarskiej-Kowal nie dost-
rzegamy takiej tendencji. Zapewne, czasy sg trudniejsze i troska
o fatanie budzetu odsuwa na plan dalszy mysli o idealnym zest-
rojeniu wysitku twérczego, dobrze rozumiejacych sie artystow.

Watpie jednak, czy ,trudniejsze czasy” moga objasni¢ wszystkie
aspekty niewatpliwego kurczenia sie Srodowiska plastycznego,
zwigzanego z teatrem lalek. Zapewne, wazng role odgrywa tu
takze utrwalona przez lata struktura przedstawien dla dzieci jak
réwniez dominacja rezysera jako ,pierwszego po Bogu”, a moze
nawet samego Najwyzszego w naszym teatrze. W moim przeko-
naniu ,trudne czasy” zachecajg do poszukiwania partneréw.

1. Tadeusz Sowicki, Nos Ochmistrzyni i inne problemy plastyczne ,Dwu-
nastu Miesiecy”. ,Teatr Lalek” 1950, nr 2-3, s. 24.

2. Ali Bunsch — Henryk Ryl, Jak zrealizowalismy sztuke ,Sambo i lew”.
,Teatr Lalek” 1950, nr 2-3, s. 116.

3. Ireneusz Kaminski, Teatr Ognia i Papieru, ,Projekt” 1/1984.

4. Ewa Piotrowska, w: Teatr Lalek Leokadii Serafinowicz, Poznan 1986,
s. 19.

5. Jan Berdyszak, Pytanie o teatr projektami i sytuacjami. ,Teatr Lalek”
1986, nr 2, s. 12.

6. Rozmowy. Chce miec¢ swdj wiasny swiat. (Rozmowa Jadwigi Mydlar-
skiej-Kowal z Aleksandrem Maksymiakiem). ,Teatr Lalek” 1988, nr 1-2,
s. 31.

Serafinowicz belonged to those artists who continued to create
their own theatre with unswerving consistency. She was also a
director and actress. She knew all aspects of the profession and
knew how to come to grips with it creatively. She was without peer
in the wealth of ideas with which she created the stage area. She
tested every potential of the box stage, the theatre-in-the-round, as
well as the open stage with audience participation. Every decision
she made contributed to the interpretation of the play. She was not
a decorator. She was a theatre artist.

The contemporary scenographer is most attentive to the
demands to encapsulate the message of the stage work in the
functions and changes of the stage area. In this sense he be-
came an equal partner of the director and the actor blazing the
way to a fine arts theatre. We find that idea in the creative work
of Leszek Madzik as well as in the work of Jan Berdyszak who
treats theatre as a means for discovering reality.

"Observing the cognitive efforts and artistic experiments we
can assume that a study of reality is a form of projection, that
each time it is actually a project, which seems to be placed in
reality itself once again.

We must realize radically that the existing reality is each time
an inexhaustible project for us. Reality treated as an immanent
project is inseparably united with its situations.”

Berdyszak’s intellectualism and his separate theory of art, in-
cluding the fine arts in the theatre, did not have a negative effect
on his work in the theatre. On the contrary, it has imparted a
certain lustre to it, particurarly as his analyses usually led to
dynamic results, such as the sinking of the spheres of the world
(horizontal expanses of space) caused by a nuclear apocalipse
in A Conversation with my Leg (Rozmowa z wfasng noga) by
Anna Swirszczynska.

The new generation of scenographers has taken the same
road as they seek to realize themselves as artists in the theatre,
in the area of painting and sculpture, and to develop their own
vision of the theatre. Still alive is the concept of the fine arts
theatre that takes its impulse frcem the turn of the century avant-
gard in art which tolerated an actor in the performance in so far
as he agreed to be the spot of colour of the composition.

We find an echo of these views in the words of Jadwiga Myd-
larska-Kowal who, working at Wroctaw’s Teatr Lalek together
with Wiesaw Hejno, created her own vision of reality inspired by
a literature with existential and eschatological themes...

"The actor in drama theatre is a material to be composed. In
the puppet theatre, however, he animates the space and the
form which |, as the scenographer, create in myself. | believe
that an actor in a puppet theatre should have a rich imagination,
also a fine art imagination. An actor who puts a form in motion
must experience, must feel that form. That is a very difficult
thing to do. That too is what distiguishes the actor of the puppet
theatre from the actor of a dramatic theatre. That is why | very
reluctantly approach the living actor in the puppet theatre. | do
not willingly design stage sets for that type of production and |
do not like my designs. | take recourse to do a specific kind of
deformation although | do not distort the body of the actor. That
is not interesting. It is artificial somehow. That is not the way to
develop form in the puppet theatre. Furthermore it should not be
called a puppet theatre but a theatre of forms."

It sounds like a very interesting program that closely
proximates the creative work of Kantor and Madzik. However,
the author of the above statement remains of necessity in the
service of the literary texts and of the concepts of the director.
Other scenographers are in a similar situation. On the one hand,
they dream of developing their own individual artistic language
while, on the other hand, because of the structure of the Polish
theatre, theatre as an institution, they must submit to the taste of
the director. That is not always a bad arrangement.

If we look back several years, we readilly observe tandems of
directors and scenographers who had a common goal, such as:
Wilkowski and Kilian, Gotgebska and Bunsch, Jaremowa and
Mikulski, Wieczorkiewicz and Serafinowicz. With the exception
of Hejno and Mydlarska-Kowal we do not observe such a ten-
dency today. True, these are hard times and with priority given
to concerns for mending the budget, thought of an ideal har-
mony in the creative effort of two artists who uderstand each
other is relegated to the background.

| doubt that the hard times can explain all the aspects of the
visibly diminishing circle of artists working in the puppet theatre.
Quite obviously, an equally important reason is the structure of
productions for children as well as the dominant role played by the
director, "the first after God", or perhaps the Almighty, in the Polish
theatre. It is my conviction that hard times encourage a search for
partners.
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LEOKADII SERAFINOWICZ

Among the Puppets
of Leokadia Serafinowicz
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,Bajki pana Perraulta” Januszewskiej/"Mr Parrault’s Tales" by Januszewska: Wrozki/Fairies (Teatr Dzieci Zagtebia, Bedzin 1995)

Podejmujqc sie syntetycznego omowienia twérczosci sceno-
graficznej Leokadii Serafinowicz stajemy nieco bezradni wo-
bec bogactwa jej sztuki oraz mnogosci stosowanych przez nig
stylistyk i technik plastycznych. Wobec dzieta, ktdérego nie
spos6b zamkna¢ w jednobrzmigcej ocenie, dzieta bez ktérego
polski teatr lalek miatby catkiem inne oblicze.

Kiedy Serafiriowicz obejmowata dyrekcje poznanskiego ,Mar-
cinka”, rodzime lalkarstwo w wiekszosci wypadkoéw tkwito nadal
w ciasnych konwencjach scenicznego realizmu. Zapowiedzig,
przetomu w utrwalonej formule przedstawien, dokonanym przez
artystke jeszcze w Bielsku-Biatej, byta rezygnacja z naturalis-
tycznego traktowania lalki na rzecz przetwarzajacej jg stylizacji.
Tytutowy bohater Profesora Serduszko Dominiki (1960) jak i ku-
kietki z przygotowanego rok p6zniej w Poznaniu, juz dla widzéw
dorostych, Balu u profesora Bgczyriskiego K. |. Gatczynskiego

Any effort to give a synthesis of the scenographic work of Le-
okadia Serafinowicz is baffled by the prolific artistic output
and the profusion of styles and design techniques. We are conf-
ronted by an opus which does not submit to any unequivocal as-
sessment but without which the Polish puppet theatre would
look entirely different today.

At the time Serafinowicz assumed the position of managing
director of Poznan’s Marcinek, the native puppet art worked, for
the most part, within the narrow confines of stage realism. A
breakthrough in the established formula of production by the ar-
tist was made when she was still in Bielsko-Biata. Breaking with
the naturalistic treatment, she chose to rework it by the method
of stylisation. The title hero of Professor Serduszko by Dominika
(1960), as well as the puppets designed a year later in Poznan,
this time for the adult audience, for the Ball of Professor Bgczyrni-
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poddani zostali zaburzajacemu naturalne proporcje przeksztatce-
niu. Karykaturalnie duze glowy i malenkie korpusy dawaty mozli-
wos¢  wyostrzajacego, groteskowego i jednocze$nie
charakteryzujgcego sposobu prezentowania postaci sceniczne;j.
Pierwszy okres dziatalno$ci scenograficznej Serafinowicz
wyroznia sie witadnie tendencjg do projektowania lalek ,z klu-
czem”. Wykorzystywane w taZniW. Majakowskiego (1967) kukty
formutujg poprzez swéj ksztatt plastyczny ocene prezentowanych
na scenie zjawisk spotecznych. Wykonana z balonika gtowa
Naczdyrdupsa nadyma sie w czasie przeméwienia, Mezalianso-
wa ginie w kokocich pi6rkach, a wokét kiebia sie, przypominajacy
worki z ziemniakami, petenci. Z czasem lalke zdeformowang
zastepuje na scenie animowana rzezba. W Norwidowskiej Wan-
dzie (1970) wystepujg na scenie siermiezne drewniane patuby, w
JanosikuK. Mitobedzkiej (1975) towarzysza aktorom stylizowane
rzezby goralskie. W Hefajstosie A. Swirszczynskiej (1971) aktorzy
animuja niesione przed soba hieratyczne posggi olimpijskich
bogéw i heroséw. Rola teatralnej lalki w twérczoéci Serafinowicz
nigdy nie ogranicza sie jedynie do rozgrywajacego fabute boha-
tera, na ogét staje sie ona nosnikiem gtebszych znaczen. Nie tylko
za sprawg swego ksztattu czy barwy, ale nade wszystko poprzez
rodzaj zastosowanego do jej wykonania tworzywa, zawsze ,,orga-
nicznie” zwigzanego z plastyczng projekcija kreacji przestrzennej.

Waznym materiatem plastycznym stawato sie niejednokrotnie
w omawianej twérczosci ludzkie ciato. Wyolbrzymiony biust bo-
haterki i obciste trykoty zaprojektowane w Tygrysku H. Janu-
szewskiej (1961) spotkaly sie z zarzutem wprowadzania do
teatru dla dzieci $miatych tresci erotycznych. Jednak celem ar-
tystki nigdy nie byto izolowane eksponowanie ludzkiej fizycz-
noéci. Nagi tors grajgcego w ,zywym planie”, symbolizujgcego
site, Janosika kontrastowat z filigranowoscig bohateréw lalko-
wych. Zarysowane pod przylegajacym kostiumem ciato tracito
swoj zmystowy wymiar zestawione z wyolbrzymiong maska,. Ak-
tor i znak plastyczny. Naturalno$¢ i sztucznos$é. Ciagly przed-
miot fascynacji Serafinowicz.

Obok lalki, animowanego przedmiotu, aktora pojawia sie¢ na
scenie jeden jeszcze bohater. Jest nim ozywione tworzywo.
Powstate z plataniny drutu i nieforemnych bryt styropianu ptaki z
Batwankowej bajki J. Wilkowskiego (1963) przypominajg swa li-
nig pierwsze dzieciece rysowanki. Zderzenie w Wandzie
migkkiego, spekanego, oddajgcego grymas twarzy drewna, w
ktérym wyrzezbiono sylwety Polan, z ostrymi blaszanymi posta-
ciami Germanoéw buduje dodatkowy klimat przedstawionego w
dramacie konfliktu. W Sfowiku J. Ratajczaka (1965) konfron-
tujacym sztuke Dalekiego Wschodu i wspétczesny teatr europej-
ski skojarzone zostajg naturalne materialy chinskie (jedwabie,
bambus) z przedmiotami wykonanymi z plastiku. Przeciwstawia-
nie tworzyw, kontrastowanie ich faktury wzbogaca tekst literacki
0 nowe, pozastowne znaczenia.

Przestrzen sceniczng traktowata zawsze Serafinowicz jako
samoistng wartos¢ estetyczng i semantyczna, nie podlegajgca
zasadzie nasladownictwa czy prawdopodobienstwa. Byta nie ty-
le miejscem akcji, ttem dla rozgrywanych wydarzen, ile petno-
prawnym elementem przedstawienia. | podobnie jak dziatajgce
W jej obrebie postacie niosta ze sobg wtasne sensy. W tazni
centralne miejsce akcji wyznacza konstrukcja cylindryczna, pod-
kreslajaca nieprzerwang absurdalno$¢ toczacych sie na niej wy-
darzen. Przedstawienie To jest Polska (1964) rozgrywa sie w
ujetym w ptaski kadr konturze mapy. Wanda oprawiona zostaje
drewnianym obramowaniem prastowianskiego podgrodzia. Wie-
lofunkcyjng role petni zapozyczona do Lajkonika M. Kownackiej
(1967) konstrukcja krakowskiej szopki. W Czy Pacydfo to stra-
szydfo (1972) Dominiki postaci dramatu wysypuja sie z
tworzgcego teren gry pudetka do robdtek. W niektorych reali-
zacjach dazy Serafinowicz do ksztattowania nowych granic
przestrzeni. W Teatrze Pietruszki (1967) roznicuje pudto sceny
rozgrywajac w nim symultanicznie mini przedstawienia. W Sfo-
wiku sytuuje miejsce akcji scenicznej na terenie widowni, zacie-
rajac bariery miedzy dzietem i jego odbiorcg. Niekiedy
przestrzen zyskiwata szczegdlny rodzaj niezaleznoéci, stawata
sie konstrukcjg ,samozwrotng”. Nie udajgc niczego, akcento-
wata swdj architektoniczny charakter. Byta po prostu pudtem
sceny, dynamizowanym rytmem zapetniajacych jg ptaszczyzn
czy bryt. Serafinowicz komponowata jg z nieskomplikowanych
figur geometrycznych, zmieniajacych swe funkcje parasoli,
wyznaczata jej granice drewniang palisadg, ptachtg materiatu,
ozywiata $wiattem i zmieniajacg sie barwa. Opera O Kasi, co
gaski zgubifa M. Kownackiej (1967) korzysta z przypomi-
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ski (Bal u profesora Baczyriskiego) by. K. |. Gatczynski, were
subjected to a transformation that shattered the natural propor-
tions. With the disproportionately large heads and small bodies
it was possible to employ a method that gave a sharp, grotes-
que image and that at the same time characterized the stage fi-
gures. The first period of her activity as stage designer was
distinguished by her tendency to produce puppets "with a key".
The plastic shapes of the puppets in Vladymir Mayakowski's
The Bath (1967) represented the social phenomena presented
on stage. The head of Nachdirdups made of a balloon became
bloated during his speech. Misalliance was smothered in & feat-
hery boa of a cocotte while the clients milling around them re-
sembled sacks of potatoes. Later the deformed puppets were
replaced by animated sculptures. In Norwid’s Wanda (1970) co-
arse wooden stumps appear on stage and in K. Mitobgdzka’s
Janosik (1975) stylized mountaineer sculptures mingle with the
actors. In A. Swirszczyninska’s Hephaestos (1971) actors mani-
pulated the hieratic statues of Olympian gods and heros that
they carried before them. The stage puppets designed by Sera-
finowicz were never restricted to the role of the characters in a
story but usually conveyed deeper meaning, not only by virtue
of their form and colour but principally through the medium of
the material of which the puppets were made, always organical-
ly related to the design of the stage set.

An important material in the work described here was frequ-
ently the human form. An oversized bust of the heroine and the
close fitting tights designed for H. Januszewska’s The Little Ti-
ger (Tygrysek) in 1961 met with criticism for introducing bold e-
rotic matter in the theatre for children. But it was never the
artist's purpose to point up the physical side of people. a naked
torso of an actor symbolizing strength contrasted Janosik with
the fragility of the puppet characters. The body in a tight clinging
costume was bereft of any senst'al dimensions when topped by
an oversized mask. The actor ad the plastic symbol, the natu-
ral and the artificial these were the subjects that constantly fas-
cinated Serafinowicz.

Next to the puppet, the animated objects and the actor, one
other hero appeared on the stage. It was the animated material.
In The Tale of the Snowman (Batwankowa bajka) by J. Wilkows-
ki (1963) the birds, made of a jumble of wires and ununiform
pieces of styrofoam had the outline of children’s drawings. In
Wanda the soft cracked wood with a grimacing face in which the
Polans were carved, contrasted with the sharp edged tin figures
of the Germans thus enhancing the atmosphere of the conflict
presented in the play. In Ratajczak’s The Nightingale (Stowik) in
1965 the art of the Far East was contrasted with the contempo-
rary European theatre by having the natural material of China
(silk, bamboo)placed opposite objects made of plastic. This jux-
taposition of materials, this contrast of textures added a new
and non verbal meaning to the literary text.

Serafinowicz always treated the stage area as a self contai-
ned aesthetic and semantic quality that was not so much a pla-
ce of action, a setting for the unfolding event, as it was an
element of the production in its own right. And just as the cha-
racter acting within its confines, it bore a meaning of its own. In
The Bath the central place of action was defined by a cylindrical
structure that underscored the absurdity of the events taking
place there. The performance of This is Poland (To jest Polska)
in 1964, took place on a contour map in a flat frame. Wanda
was enclosed in the wooden frame of an Ancient Slavic suburb,
while the structure borrowed from the Cracow Creche was used
to perform many functions in M. Kownacka’s Lajkonik (1967). In
Is Puttykins a Scarecrow? (Czy Pacydfo to straszydfo?) by Do-
minika {1972} the characters of the play spilled out of a sewing
basket that served as the area of action. In some of her produc-
tions Serafinowicz tries to create new boundaries of the stage
space. In the Theatre of Petrouchka (Teatr Pietruszki) in 1967
she divided the stage into different areas where separate mini-
performances took place at the same time. In The Nightingale
she located the action in the auditorium breaking down the bar-
rier between the performers and the audience. The stage area
gained at times a singular kind of independence, its structure
became a kind of feedback on itself. Not pretending to be any-
thing else, it emphasized its architectural character. It was simply a
box stage with a dynamic rhythm of planes or solids that filled it.
Serafinowicz composed this area of simple geometric figures, of
umbrellas that changed their function, delimiting its boundary
with a wooden palisade, a sheet of fabric, animating it with light
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najacych gory stozkéw. W Hefajstosie pojawiajg sie na scenie
wysokie prostopadtosciany. W twoérczosci artystki odnalez¢
mozemy takze $lady inspiracji scenografig o rodowodzie ekspres-
jonistycznym — w Kasi i krokodylu N. Gernet i G. Jagdfeld (1962)
horyzont zabudowany zostaje prostokatami imitujacymi wielkie
miejskie ,blokowisko”, bohaterowie Krélowej Sniegu E. Szwarca
(1977) przezywajg swe przygody na tle sttoczonych, ostrych w
rysunku form stereometrycznych. Oszczedno$é w stosowaniu
Srodkéw scenograficznych miata doprowadzi¢ artystke ku poety-
ce teatru ubogiego spetnionej w podjetej przez Poznanski Teatr
Lalki i Aktora wspotpracy z Krystyng Mitobedzka — autorkg nie-
zwykle interesujgcych i oryginalnych dramatéw dla dzieci. Ten
okres stanowi odrebny rozdziat w twérczosci Leokadii Serafino-
wicz. Afabularne teksty Mitobedzkiej, wykorzystujgce struktury
folkloru dziecigcego, odwotujace sie do naturalnego kreacjonizmu
dziecka i jego ,instynktu zabawy” inspirowaty odmienny typ po-
szukiwan plastycznych. W 1977 roku Serafinowicz formutuje no-
wy program artystyczny przyznajacy odbiorcy szczegoélny status
wspottworey przedstawienia:

,Dziecko posiada gotowos¢ kreacyjng poety.

Wyznaczam miejsce na centrum akcji teatralne;.

Aktorom daje przedmiot stuzacy do zawigzywania intrygi lub
formowania dramatu.

To wszystko.

Na wystany «ze sceny» impuls dziecko odpowiada wiasng
wizjg teatru dla siebie w sobie, czasem da temu $wiadectwo, ry-
sujac”.

Realizacje Ojczyzny, W kole, Bajki o... rezygnowaty z oparcia
w tradycyjnej zabudowie pudta scenicznego. Otoczeni publicz-
noscig aktorzy pozostawali sam na sam z prostym tylko rekwi-
zytem. | ze swoim widzem zaproszonym do wspétuczestnictwa
w spektaklu. Swiat sceniczny Ojczyzny wznoszony jest z pros-
tych kolorowych klockéw. Akcja W kole rozgrywa sie w wytyczo-
nym na podiodze kredg okregu. Dorastajacy bohaterowie
spektaklu odziani w symboliczne stroje judokéw, zmagaja sie z
zyciem, z soba. Goty parkiet zapetiony jest ruchem, ciagle
zmieniajgcymi sie uktadami ciat. W Bajce o... dziatania scenicz-

»,CO0 z tego wyrosnie?” Wieczorkiewicza/"What Will Grow Out
of This" by Wieczorkiewicz, rez./dir. Wojciech Wieczorkiewicz
(Teatr Lalek ,Arlekin”, £6dz 1988)

and iridescent colour. In the opera of Kathy who Lost Her Gos-
lings (O Kasi, co ggski zgubitfa) by M. Kownacka (1967) she u-
sed cones that resembled mountain peaks. High perpendicular
walls appeared on the stage in Hephaestos. One may also find
at times in her work the influence of expressionism as in Kathy
and the Crocodile (Kasia i krokodyl) by N. Gernet and G. Jagd-
feld (1962). The horizon there was made of quadrangles simula-
ting mammoth city blocks, while the characters of The Snow
Queen (Krélowa Sniegu) by E. Szwarc (1977) acted out their
adventures in a setting of crowded sharp edged stereometric
forms. Economy in the use of scenographic measures led the
artist toward the technique of the poor theatre realised in Poz-
nan’s Teatr Lalki i Aktora (The Puppet and Actor Theatre) in co-
operation with Krystyna Mitobedzka, author of most interesting
and original plays for children. This period constituted a separa-
te chapter in the artistic development of Serafinowicz. Mitobedz-
ka’s non fabular texts made use of the structure of children’s
lore and referred to the native creativity of children and instinct
for play thus prompting a search for a new kind of plastic form.
In 1977 Serafinowicz formulated a new artistic program which
assigned the audience the important status of participants in the
creation of the production.

"The child possesses the creative readiness of a poet.

| designate the place for the centre of the stage action.

| give the actors an object that serves to set up the intrigue or
to develop the drama.

That is all.

To the impulse sent "from the stage" the child responds with
its own vision of the theatre — for himself — in himself — giving
testimony to it at times by drawing".1

In the productions of The Fatherland, In the Circle, The Tale
of a Snowman, Serafinowicz abandoned the idea of building up
the box stage with traditional sets. Surrounded by the audience
the actors remained only with a prop and with their spectators
who were invited to take part in the performance. The stage
world of The Fatherland was erected of simple colour blocks. /n
The Circle the action took place in a circle drawn on the floor of
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ne koncentrujg sie wokoét tajemniczej walizki. Siegajace do
tradycyjnych zabaw dzieciecych przedstawienia budujg nowy typ
napie¢ miedzy aktorem i rekwizytem, miedzy widzem i przed-
miotem. Dziecko rozpoznajgc bliska mu konwencje gry
podworkowej, staje sie naturalnym uczestnikiem spektakliu.
,Bytam motylem” wyznaje dziewczynka po przedstawieniu W
kole.

Istotne miejsce w tworczosci Leokadii Serafinowicz zajmuje
folklor. Szczeg6lnie czestg ptynaca zen inspiracje odnajdziemy
w nawigzujacych do rzezby ludowej lalkach z oper: O Kasi, co
ggski zgubita, Lajkonik (1967), z legendy A. Swirszczynskiej O
Popielu i Piascie (1980), ze wspomnianej juz Wandy czy Janosi-
ka. Ale echo sztuki ludowej odezwie sie takze w sposobie
ksztattowania przestrzeni — w rysunku goralskiej chatupy czy
krakowskiej szopki. Formy folklorystyczne nigdy nie sg prostymi
zapozyczeniami. Stanowig artystyczny zaczyn, podlegajg styli-
zacyjnym przetworzeniom. Znaczacg role odgrywajg rowniez
dla Serafinowicz utrwalone w tradycji konwencje teatralne — te-
atr Pietruszki czy Guignola, sztuka Dalekiego Wschodu znéw
stajg sie przedmiotem scenicznej trawestacji, a Nagi krdl E.
Szwarca (1967) przywoltuje na zasadzie zartu technike sceny
kulisowe;.

Postepujaca na przestrzeni lat ewolucja twérczosci artystki
wigze sie przede wszystkim z preferowaniem réznych rodzajow
materiatow plastycznych. Szczegoélnie wazny wydaje sie dtugi
okres fascynacji drewnem. Lajkonik, O Kasi, co gaski zgubita,
Wanda, Janosik reprezentujg ten sam nurt zainteresowania
prostym, solidnym, majacym gtebokie osadzenie w polskiej kul-
turze, tworzywem. Pdzniejsze prace ilustrujg zasadniczg zmiane
w doborze materiatu. W Balladzie o najpigkniejszej wiosce Mos-
kowej (1981) wykorzystane zostajg formy wiklinowe. W Co z te-
go wyrosnie? Wieczorkiewicza (1988) pojawiajg sie na scenie
lalki powstajace z wigzanych w suply pieluszek (podobng za-
sade ksztattowania postaci z kawatkow szmatek spotkaé juz
mozna byto w Paradach J. Potockiego zrealizowanych w Zielo-
nej Goérze w 1969 roku) i uzupetniajacych je elementéw papiero-
wych, tak charakterystycznych dla ostatnich prac artystki.

Wigkszo$¢ pochodzgcych z lat osiemdziesigtych i dzie-
wiecdziesigtych projektéw scenograficznych charakteryzuje
niezwykta lekko$¢, by nie powiedzie¢ kruchos¢. Czesto w budo-
wie lalek postuguje sie Serafinowicz wtasnie papierem, na-
dajagcym im zwiewno$¢, elegancje, ale jednocze$nie
melancholijnie podkreslajgcym ich nietrwato$é. Bohaterowie
przygotowanego w 1984 roku w torunskim ,Baju Pomorskim”
Matego Ksiecia A. de Saint Exupery’ego tworzeni sa ze zwijane-
go, nacinanego bristolu. Powstate z pogniecionych papierowych
kulek gesi w przedstawieniu O Skrybku, Krasnoludkach i o Sie-
rotce Marysi M. Konopnickiej, wraz z klasycznymi lalkami,
wystepujg na tle kartonowej dekoracji. Papier wykorzystywany
jest wiec takze do zabudowy przestrzeni scenicznej. W sztu-
kach M. Endego zrealizowanych w Beilbronie (Jim Knopf und
Lukas der Lokomotivefiihrer 1987, Jim Knopf und die Wilde 13 —
1988) ogromna scene teatru dramatycznego zapetnig monu-
mentalne formy z papieru, wérdéd ktoérych pojawiaja sie aktorzy
w krepujacych, marionetyzujacych ich postacie papierowych
kostiumach. Budowana z kartonu dekoracja pojawia sie rowniez
w przygotowanym dla Theater fir Kinder w Hamburgu Lisie
Przecherze J. W. Goethego.

Naturalnym partnerem papieru zdaje sie by¢ stowo, ktére tym
razem, wytrgcone ze swej jezykowej semantyki, zaczyna petni¢
role znaku plastycznego. Zainteresowanie graficznym walorem
stowa nie jest w pracach scenografki niczym nowym. Pojawito
sie juz w wielu wczesniejszych inscenizacjach — w gazetowym
horyzoncie Balu u profesora Bgczyriskiego, w Tygrysku, tazni,
Guignolu w tarapatach, w postaci ideograficznego pisma
chinskiego w Sfowiku czy w szczegobinie szlachetnej realizaciji
jako reprodukcja, umieszczonego na ptéciennym okotarowaniu,
rekopisu Norwidowskiej Wandy. Lis Przechera wprowadza do
dekoracji, kostiumu, a nawet maski aktorskiej gotycki tekst dra-
matu. Zapetnione drukiem maski, brody, wachlarze, sp6dnice
noszg takze bohaterowie wystawionego przez studentéw
wroctawskiej PWST Maciusia i burzy M. Yendta (1994). Akcja
Matego Ksiecia rozgrywa sie na deskach sceny zarzuconej wiel-
kimi kartami wyrwanymi z inscenizowanej ksigzki. W Lodoisce
W. Bogustawskiego (1983) elementem graficznym za-
petniajgcym biate Sciany komnat i zdobigcym kostiumy lalek
staly sie rozpisane na pigciolinii nuty. ,Papierowy” okres w
tworczosci Serafinowicz wiaze sie z jednoznacznie okreslonymi
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the stage with a crayon. The adolescent characters of the play,
dressed in the symbolic judo costumes, were seen contending
with their life and with themselves. The uncluttered floor was ali-
ve with movement, with constantly shifting body poses. In The
Tale of the Snowman the action centred around a mysterious
valise. Taking up the traditional children’s games, the produc-
tions built a new type of tension between the actor and the prop,
between the audience and the object. Recognizing the familiar
convention of outdoor games, the child becomes a natural parti-
cipant in the performance. "l was a butterfly", a little girl exclai-
med after a performance of In the Circle. ’

Folklore occupies a significant place in the work of Leokadia
Serafinowicz. Its influence, seen in the puppets that related to
folk sculpture, can be found in the opera Of Kathy who Lost Her
Goslings, The Lajkonik (1967), in the Legend Of Popiel and
Piast (O Popielu i Piascie) by A. Swirszczynska (1980), in Wan-
da and Janosik mentioned above. But there were also echoes of
folk art in the method Serafinowicz employed to construct spa-
ce, as in the outline of the mountain cottage and the Cracow
creche. The forms of folk culture are never direct borrowing.
They are an artistic leaven and undergo stylized transformation
in her hands. The traditional stage conventions also play a role
in the artist's work. For instance, the theatres of Petroshka and
Guignol, the art of the Far East again become the subject of a
stage travesty, while The Naked King (Nagi krél) by E. Szwarc
(1967) brings to mind, in the form of a joke, the technique of the
stage with wings on the sides.

Evolving over the years, the artist’s creative production reve-
als a marked preference for a variety of plastic materials. Most
significant was the long period of her fascination with wood. The
Lajkonik, Of Kathy who Lost Her Goslings, Wanda and Janosik
represent her interest in this solid, simple material that is deeply
rooted in Polish culture. Her later designs illustrate a fundamen-
tal change in her choice of materials. The figures in The Ballad
of the Most Beautiful Village (Ballada o najpiekniejszej wiosce)
by Moskowa (1991) were made of wicker. In What Will Grow O-
ut of This? (Co z tego wyrosnie?) by Wieczorkiewicz (1988) the
puppets that appeared on the stage were made of diapers tied
into knots (a similar principle of shaping figures out of rags was
applied in Potocki's Parades (Parady) produced at the Zielona
Gora theatre in 1969). The rags were combined with scraps of
paper, a technique that became typical of the artist's latest
designs.

The striking feature of most of her stage designs of the eigh-
ties and nineties was their unusual lightness, not to say fragility.
In making her puppets Serafinowicz often used paper to give
them a diaphonous elegance that also emphasized their, regret-
fully, transient nature. In Saint Exupery’s The Little Prince, pro-
duced at Torur’s Baj Pomorski in 1984, the figures were made
of rolled and slit bristol board. in Of Shaver, Elfs and Orphan
Mary (O Skrobku, Krasnoludkach i Sierotce Marysi) by M. Ko-
nopnicka, the geese made of crushed paper appeared together
with classical puppets in a set made of cardboard. Thus paper
was also used to build up the stage area. In the plays of H. En-
de produced in Heilbron (Jim Knopf und Lukas der Lokomotiv-
fihrer in 1987, Jim Knop und die Wilde 13 in 1988) the huge
stage of the dramatic theatre was dominated by monumental
forms made of paper and among them, cramped by the paper
costumes that gave them the appearance of marionettes, were
the actors. A decor made of cardboard also appeared in J. W.
Goethe’s The Cunning Fox (1982) at Theater fir Kinder in Ham-
burg.

Word seem to have become a natural partner of paper when,
displaced this time from its semantics, it began to play the role
of a plastic symbol. Interest in the graphic qualities of words was
not something new in stage design. It appeared much earlier as
a horizon made of newspapers in The Ball of Professor Bgczy:-
ski, The Little Tiger, The Bath, Guignol in Trouble, the ideograp-
hic Chinese writing in The Nightingale. Norwid’s manuscript was
reproduced an a linen curtain in a highly cultivated production of
Wanda. The Cunning Fox introduced the Gothic text of the play
in the decor, the costumes and even in the masks worn by ac-
tors. Print covered the masks, beards, the fans and the skirts
worn by the characters of Matthew and the Storm (Macius i bu-
rza) by M. Yendt (1994) produced by the students of Wroctaw’s
State Theatre Academy. The action of The Little Prince took pla-
ce on a stage scattered with large pages torn out of a book, fea-
tured as part of the stage decor. Musical notes on a staff



rozwigzaniami kolorystycznymi, to okres dominowania tonacji
czarno-biatej, niekiedy tylko dopetnionej wielobarwnym Swiattem.

Mimo imponujacego bogactwa konwencji stosowanych przez
Serafinowicz, we wszystkich jej projektach scenograficznych od-
najdziemy $lady tej samej konsekwentnej metody pracy. Pod-
stawowym $rodkiem tworzenia rzeczywisto$ci scenicznej zdaje
sie by¢ dla artystki przede wszystkim metafora. Metafora dale-
ka, kojarzgca pozornie obce sobie elementy, spajajgca w nowa
semantyczng catos$¢ nie tylko znaki plastyczne, ale wprowa-
dzajgca nowe znaczenia na styku barwy i stowa, ksztattu i
brzmienia, kostiumu i ekspresji aktorskiej. Scenografia Serafino-
wicz nigdy nie stuzy jedynie ilustrowaniu dziatan scenicznych
czy budowaniu dla nich stosownego tta. Zawsze staje sie
gtéownym sktadnikiem przekazu teatralnego, zawierajacym pod-
stawowe sensy przedstawienia; jest najwazniejszym kluczem in-
terpretacyjnym spektaklu. Budowaniu jej towarzyszy niezwykta
logika i dyscyplina intelektualna. W zadnej z jej prac nie znaj-
dziemy pierwiastkéow zbednych. Jak w kazdym dobrze ,skrojo-
nym” wierszu wyrzucenie jednego chocéby elementu grozi
zawaleniem tekstu. (Nie jest rzeczg przypadku, ze artystka tak
czgsto w prowadzonym przez siebie teatrze odwotywata sie do
repertuaru poetyckiego. Realizowane na poznanskiej scenie
teksty Konstantego |. Gatczynskiego, Stanistawa Roézewicza,
Mirona Biatoszewskiego, Anny Swirszczynskiej czy Krystyny
Mitobedzkiej, stwarzaty szczeg6lng szanse kreowania wielowy-
miarowego przekazu artystycznego.) Réznorodno$¢ znaczen
powstaje w oparciu o prostote i swoistg elegancje w doborze
Srodkow. Myslenie metaforyczne przejawia sie takze poprzez
sktonnos¢ do syntezy. Pozbawiony ozdobnikéw, zawarty
,miedzy” tworzywami skrét myslowy staje sie oczekujaca roz-
wigzania szaradg. Ten teatr przemawia nie tylko do emocji wi-
dza, ale wymaga od niego nade wszystko duzej aktywnosci
intelektualnej, deszyfrowania obszernego pola, niespéjnych wy-
dawatoby sie czesto na pierwszy rzut oka, asocjacji. W refleksji
na temat dokonan Serafinowicz wspétpracujaca z nig przez kil-
ka lat Krystyna Mitobedzka napisata:

»Lajkonik” Kurczewskiego

i Kownackiej/"The Lajkonik"
by Kurczewski and Kownacka,
rez./dir. Wojciech Wieczorkiewicz
(Teatr Lalki i Aktora
,Marcinek”, Poznari 1969)

became the graphic symbols that covered the white walls of
chambers and that decorated the costumes of puppets in Lodo-
iska by W. Bogustawski (1983). The artist’s paper period is lin-
ked with an austere colour scheme dominated by black and
white and relieved only occasionally by multicolored light.

Despite the imposing array of conventions applied by Serafi-
nowicz, all her stage designs bear traces of a systematically
pursued method where the metaphor seems to be the artist’s
basic device for creating the stage reality. The metaphor that re-
motely likens two seemingly disparate elements not only binds
the plastic symbol into a new semantic whole but also introdu-
ces new meaning at the junction of colour and words, form and
sound, costume and acting expression. The stage designs of
Serafinowicz are never solely illustrations of stage action nor are
they an appropriate backdrop for that action. They are always
the principal component of the message and contain the basic
meaning and are the key to the interpretation of the play. Butt-
ressed by rigorous logic and intellectual discipline, none of her
designs contain unnecessary elements. As in a well-made verse
removal of even one element would cause the text to fall apart.
(It is not by accident that the artist so frequently made use of the
poetic repertoire in the theatre she headed. The works of Kons-
tanty lidefons Gatczynski, Stanistaw R6zewicz, Miron Biatoszewski,
Anna Swirszczynska and Krystyna Mitobedzka produced in a Poz-
nan theatre, offered her a unique opportunity to create a multidi-
mensional artistic medium). The diversity of meanings arises from
the simplicity and the unique elegance of the selected technique.
Thinking in metaphorical terms is also evident in the tendency to
synthesize. Shom of all ornamentation, the elliptical expressions
sandwiched between the materials become a charade that waits to
be solved. That theatre speaks not only to the emotions of the au-
dience, to the spectators but demands from them substantial intel-
lectual activity, effort to decode a wide range of what at first sight
seem like unrelated associations. Reflecting upon the contribution
made by Serafinowicz, Krystyna Mitobedzka, who collaborated
with her several years, writes:
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~Macius i burza” Yendta/"Matthew and the Storm" by Yendt (PWST/State Theatre Academy, Wroctaw 1994)

,Piekne jest to, co bedac tym, czym jest, jest jednoczesnie
czyms innym. Najlepiej wiedzg to dzieci, twércy ludowi i artysci.
Zyja przeciez w $wiecie petnym znaczenia, sensu, znakow,
ktére odkrywaja we wszystkim, z czym sie zetkng i w ten
sposob nadaja, indywidualne pigtno otaczajacej rzeczywistosci.
Srodki, ktérymi realizuje swoj teatr Serafinowicz — rezyser i sce-
nograf, stuzg zawsze odkryciom ,w gtab” — nigdy powierzchow-
nym, szybkim efektom. Stad kondensacja w jednym znaku wielu
znaczen, powolne ich odsfanianie w kolejnych sytuacjach. U-
czucie prostoty i jasnosci towarzyszace odbiorowi jej spektakli
wywotane jest wlasnie umiejetnym, zaplanowanym przez insce-
nizatora skupianiem uwagi wokét poszczegoélnych elementéw
scenografii czy tekstu, ktére mozna wielokrotnie, wielorako i co-
raz blizej poznawaé, coraz dokladniej rozumiejac ukrywany w
nich sens. Te przyblizenia — rozgrywane od znanej spoza teatru,
najbardziej dla widzéw oczywistej formy az po nieoczekiwane,
gtebokie, wewnetrzne znaczenia catego spektaklu — stanowig
charakterystyczng ceche pracy teatralnej Serafinowicz”.2

Czestym wyznacznikiem estetycznym jest w omawianej
tworczosci réwniez niezwykta oszczednos$é wykorzystywanych
znakoéw plastycznych — stonowana kolorystyka (generalnie ucie-
kajaca od tak typowej w teatrze dla dzieci feerii barw), nadawa-
na czegsto przez naturalne walory jednorodnie stosowanych
tworzyw; kreacyjna rola $wiatta. Umiar w budowaniu przestrzeni
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"That which being what it is, is also something else, that is
beautiful. Children, folk artisans and artists know this best. They
live in a world of meanings, implications, symbols which they
discover in everything they come in contact with and in this way
they place their individual imprint on the surrounding reality. The
measures with which Serafinowicz, stage director and stage de-
signer, defines her theatre, are always at the service of discove-
ry "in depth" and not superficial and quick effects. That accounts
for the many meanings condensed in one symbol, for the slow
unveiling of meanings in the successive situations. A sense of
simplicity and clarity that accompanies the reception of her pro-
ductions is evoked by the skilful and planned concentration of
attention on specific elements of the decor, of the text which can
be discovered many times in many ways and bring an ever mo-
re precise understanding of the hidden meanings of the text.
The approach to the meaning, ranging from non theatrical forms
that are most obvious to the audience to the unexpected, deep
and inner meaning of the play, this is the characteristic trait of
the stage work of Serafinowicz".

A frequent aesthetic quality that distinguished her work is the
exceptionally spare use of plastic symbols and a departure from
the kaleidoscopic colour seen in the theatres for children to app-
lication of toned down colour produced by the natural quality of
homogeneously employed materials; the creative role of light.



wigze sie jednoczesnie z jej funkcjonalnoscia; metaforyczna wie-
loznacznos$¢ kreacji przestrzennej ksztattuje relacje miedzy posta-
ciami, okre$la ich postawy, buduje szersze konteksty dla
rodzacych sig miedzy nimi konfliktéw.

Poszukiwania tworcze artystki skupiajg sie wokét réznorod-
nych zjawisk kulturowych — folkloru, opery dla dzieci, teatru
przedmiotu, starych konwencji lalkowych, literackiej klasyki, baj-
ki zwierzecej. Scenograficzny dorobek Leokadii Serafinowicz
jest w historii polskiego teatru lalek zjawiskiem jedynym i nie-
powtarzalnym. Wymykajacym sie jednoznacznym formutom i
jednoczesnie zaskakujgco spojnym. Podlegajgcym wielu inspi-
racjom i przetwarzajacym je w dzieto absolutnie oryginalne,
bedace inspiracjq dla innych. To twérczo$¢ naprawde artystycz-
na.

1. Teatr lalek Leokadii Serafinowicz, katalog wystawy Ogoélnopolskiego
Osrodka Sztuki dla Dzieci i Mtodziezy i Muzeum Narodowego w Poznaniu,
Poznan 1986, s. 16.

2. Op.cit. s. 41.
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Moderation exercised in building up stage space is related with
its functionality; the multiple meanings of the metaphor of spa-
cial design shapes the interpersonal relations of the characters,
defines their attitude and provides a wider context to the inci-
pient conflicts between them.

The artist’'s creative experiments have focused on various
cultural phenomena; on the folklore, the opera for children, the
theatre of objects, old puppet conventions, literary classics, fab-
les. The contribution made by Leokadia Serafinowicz to stage
design eludes any classification, although it is astonishingly co-
herent. Subject to many influences that are then transformed in-
to a highly original form she has come to inspire others. That is
the sign of a genuinely creative artist.

1. The Puppet Theatre of Leokadia Serafinowicz (Teatr Lalek Leokadlii
Serafinowicz ) Catalogue of an exhibition of the Polish Centre of Art for
Children and Youth and the National Museum of Poznan, Poznan 1986,
p. 16.

2. Op. cit. p. 41.
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,Pastoratka” Schillera/"Pastoral" by Schiller: Trzej Krélowie/Three Kings (Teatr Miejski, Gdynia 1992)

ADAMA KILIANA
SWIAT RADOSNYCH BARW

| KSZTALTOW

Adam Kilian’s World
of Joyfull Colours and Forms

Agnieszka Koecher-Hensel

Dokumentacja dorobku Adama Kiliana z lat 1948-1994, opra-
cowana przez Joanne Rogackag obejmuje 308 pozycji. W
tym jest 185 scenografii lalkowych, 123 w teatrach dramatycz-
nych i muzycznych.

Wiegkszos¢ prac przeznaczona jest dla dzieci — to gtéwnie tema-
ty wywiedzione z basni i legend r6znych regionéw $wiata. Sa tez
jednak pozycje z klasyki polskiej i Swiatowej, komedie Fredry i Mo-
liera, dramaty takie jak Wesele Wyspianskiego, Balladyna Stowac-
kiego czy dramaty wspotczesne, jak Ubu Krdl Jarry’ego.

Czy bedzie to podhalanska legenda o Janosiku, basn indyj-
ska, opowies¢ o krolu Midasie, czy historia sporu szlacheckiego
z Zemsty Fredry, tworzac klimat kreowanej rzeczywistosci, Kilian
nasyci scenografie odpowiednimi znakami kulturowymi na tyle
precyzyjnie, ze widz nieomylnie zidentyfikuje wzorzec, chociaz
nie ma do czynienia z jego wiernym przeniesieniem. Ale Kilian
przetwarzajgc materiat wyjsciowy, dajac wtasng synteze sztuki
podhalanskiej, hinduskiej czy greckiej rownie silnie nacechuje
scenografie wlasnym widzeniem Swiata i sztuki — przesyci aurg
swej osobowosci. Mimo niezwyktego zr6znicowania tematéw i
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s documented by Joanna Rogacka, over the years from 1948
to 1994, Adam Kilian has produced a total of 308 designs that
included 185 stage designs for the puppet theatre and 123 for the
dramatic and music theatres. Themes derived from fables and le-
gends of various regions of the world accounted for the major part
of the works devoted to children. He also provided designs for Po-
lish and world classics, for the comedies of Fredro and Moliere, for
dramas like Wyspianski's The Wedding (Wesele), Stowacki’s Balla-
dyna as well as for contemporary plays, like Jarry’s Ubu the King.
Whether it is the Janosik legend of the Podhale (foothill re-
gion), an Indian fable, the story of King Midas or a feud between
members of the landed gentry in Fredro’s The Revenge (Zems-
ta), Kilian creates the atmosphere of the reality he devises by
saturating his stage sets with appropriate cultural symbols,
which although not a faithful copy, are rendered with sufficient
accuracy so that the audience can make no mistake in identify-
ing the original model. But transforming the original material, gi-
ving his own synthesis of the Podhale art, Hindu and Greek art,
he also leaves a strong imprint of his own vision of the world



gatunkéw sztuk, w obrazie scenicznym, projekcie czy ilustracji
rozpoznawalny jest zawsze styl Kiliana. Kazda odstona dekoracji,
kazdy kostium méwi tylez o $wiecie przedstawionym przez autora
dramatu, co o upodobaniach i postawie scenografa. Kluczem do
scenicznego $wiata plastycznego Kiliana jest on sam.
Przyjrzyjmy si¢ paru postaciom stworzonym przez niego. Oto
lalkowi bohaterowie ze $wiata ziemskiego o pochodzeniu ludo-
wym ze stynnego przedstawienia O Zwyrtale Muzykancie
(1958). W odrdznieniu od mieszkancoéw nieba: aniotéw, archa-
niotéw, Swietych panskich wzorowanych na $wiatkach z kapli-
czek podhalanskich, Zwyrtata miat twarz ,realistyczng”. Niby
korzeh starego drzewa, bruzdy zdobity twarz goérala. Oprécz
zmarszczek siwe przeswietlone Swiattem wiosy i sumiaste wasy
informowalty o patriarchalnym wieku. Jak prawdziwy baca, Zwyr-
tata miat brazowg gunie, biatg koszule, portki, pas i kierpce oraz
kapelusz. W rekach trzymat nieodtaczne skrzypki i smyczek. Ja-
nosik i harnasie przypominali bohateréw z obrazkéw podha-
lanskich. Wysokie czapki z orlimi piérami, ciupagi, portki
haftowane w parzenice. Pan byt ttusty i okragly. Mate, sprytne

,Paniczatantra’/"Panchatantra”,
rez./dir. Julianna Catkowa
(Teatr ,Lalka”,

Warszawa 1973)

fot. Edward Hartwig

and art and infuses his work with the aura of his own personali-
ty. Despite the wide range of themes and forms of art, Kilian’s
style is readily recognized whether it be a stage set design, or
an illustration. Every stage set, every costume tells us as much
about the world as presented by the author of the play as about
the preferences and attitude of the scenographer. The key to Ki-
lian’s stage plastic world is the artist himself.

Let us take a look at the puppets he has created, such as, for
instance, the heroes of the folk world designed for the famous
Of Zwyrtata the Musician (O Zwyrtale Muzykancie) produced in
1958. In contrast to the inhabitants of the heavens: the angels,
archangels, the saints modeled after the chapel figures of the
Podhale, Zwyrtata was given a realistic face with deep furrows
reminiscent of the gnarled roots of an old tree. The grooves, the
grey hair shining with light and the thick mustache spoke of his
patriarchal age. Like the real shepherds, Zwyrtata wore the re-
gional costume of a brown jerkin, a white shirt and trousers, a
belt and mocassins as well as a hat, and in his hand he carried
his inseparable fiddle and bow.
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oczka tonety w pucutowatej twarzy z namalowanymi rumiencami.
Kabat ozdobiony haftem. Jak wida¢ staro$¢ przedstawiono zmar-
szczkami i siwizng, pyche przez otytos¢ i brytowatos¢ postaci, a
odwage przez przywotanie harnasiowego stroju.

Z Pariczatantry czyli Mgdrosci Indii Ksigg Piecioro (1973) Lew
Pingalaka, jeden z gtéwnych bohateréw basni miat stréj postaci
staroindyjskich eposéw: Ramajany i Mahabharaty ze $wigtynne-
go teatru ,Kathakali”. Maski na wzér kolorowych makijazy ,Kat-
hakali” tez przywotywaty egzotyke. Ale pas ubioru zdobita
galeria dzwonkéw duzych i matych przypominajgcych nasze,
pasterskie dla owiec. Krokodylica miata stréj bajadery, od pasz-
czy az do ogona przyozdobiony sznurami ,peret’, bransolet i
kwiatow. Hinduskie puyiamas (rodzaj spodni) oraz plisowany
fartuszek, ktory otwierat sie w tancu jak wachlarz, udawaty z po-
wodzeniem stroje wschodnich pieknoéci. Maski postaci informo-
waty o wschodnim rodowodzie. Zwierzece pyszczki wtopiono w
kunsztowne nakrycia gfowy, jakie znamy z dalekowschodnich
malowidet i rzezb, ale w sposobie zaaranzowania kojarzyly sie
tez ze szkolnymi zabawami choinkowymi.

Zabiegi deformujgce figure ludzka, geometryzacja ksztattéw,
zmiany proporcji ciata, tworzgce znaczenie i ekspresje postaci
sg zabiegami charakterystycznymi dla warsztatu lalkarza. Ale
tak myslacym lalkarzem pozostaje Kilian pracujac z aktorem w
teatrze dramatycznym. Dla podkreSlenia charakteréw i komicz-
nosci bohateréw Zemsty Fredry (1960), Kilian deformujgc syl-
wetki kontrastowat szlachcicow. Rejent Milczek miat czaszke
wydtuzong co najmniej o 20 cm, a przediuzat jg jeszcze czub
wiosow. Krzaczaste brwi i sumiaste, opuszczone wasy nada-
waty Rejentowi wyglad lisa. Podobny byt do wizerunku tego
zwierzecia z wiasnego herbu. W odr6znieniu od niego, wot, czyli
Czesnik Raptusiewicz wyposazony zostat w monstrualnych roz-
miaréw brzuch. Niemaize toczyt sie jak kula. W kostiumach bar-
wy ciepte, czerwienie i ztocienie towarzyszyty Czesnikowi, za$
zimne: srebro i fiolety — Rejentowi. Ich stréj szlachecki typowy
byt dla czaséw sarmackich. Wzory z gobelinéw, makat buczac-
kich i paséw kontuszowych, malowanych w paski, kwiatki, ztotg i
srebrng tuske przenidst Kilian na elewacje dwordéw-patacow.
Powtarzajac motywy z kostiumoéw, a wtasciwie ich czesci (z
pasow), na dekoracje nasycat scene staropolskg aura. Za to og-
romne karabele, petajace sig przy pasach, Smieszyty zarowno
ksztattem jak i nadmiarem zdobien, zwfaszcza ztocen. Swiad-
czyty bardziej o dwornej elegancji ich posiadaczy niz walecz-
nosci i krwawych porachunkach.

Mysle, ze cho¢ wyrywkowo dobrane, przyktady te przyblizajg
kierunek interpretacji Kiliana, ostro$¢ widzenia, pozwalajgca
uchwyci¢ cechy konstytutywne postaci czy stylu i zabawowe po
czesci ich traktowanie. Bo Kilian bawi sie treSciami i formami,
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Janosik and the Harnasie (his bold men) looked like the hero-
es of the pictures painted by Podhale artists. They wore tall
caps with an eagle feather, had a ciupaga (a stick with an axe
blade) and trousers embroidered with the regional.design. The
landlord was fat and round. His small crafty eyes were sunk in a
pudgy face with painted red cheeks. His coat was ornamented
with embroidery. Thus, old age was depicted by furrows and
grey hair, pride by an obese and rotund figure and courage by
the costume of the bold Podhale men.

In the Panchatantra or the Wisdom of India in Five Books
(1973) Leo Pingalaka, one of the principal characters, wore the
costume of Old Indian epics: the Ramayana and the Mahaba-
ratha of the Kathakali theatre. The masks modeled on the colo-
urful make up of the Kathakali reinforced the exotic effect. But
the belt was adorned with a gallery of large and small bells, re-
calling the Polish sheep bells. The Crocodile Woman wore the
costume of a Hindu dancer adorned from jaws to tail with strings
of pearls, bracelets and flowers. The Hindu pajamas and the
pleated apron that opened up into a fan resembled the costu-
mes worn by Oriental beauties.

The masks indicated their eastern origin. The animal snouts
were cleverly incorporated in the ingenious head coverings seen
in Eastern paintings and sculptures, but their composition was
reminiscent of the children fancy-dress ball.

Deformation of the human figure, geometric forms, changes
in body proportions, that embodied the meaning and the specific
expressive quality of the characters, are typical of the puppet
technique. But Kilian remained a puppeteer, thinking in the sa-
me terms, when working with actors in a dramatic theatre, too.
To bring out the comic nature of the characters of Fredro’s The
Vengeance (1960), Kilian deformed their appearance to contrast
the two squires.

Though taken only at random, these examples give an idea of
the direction taken by Kilian in ais interpretations, of his sharp
perception that enabled him to identify the traits that constitute
the nature of the characters and style and his playful treatment
of these. Because Kilian enjoys playing games with the contents
and the forms and wants the audience to enjoy this also. He
doesn't like to view the world and art in serious terms and in
black colours. He looks upon the world with the wide-eyed curio-
sity of a child. He goes to see plays, films, exhibitions, he looks
at albums and loves to travel. He looks around, seeks out and
discovers the beautiful and the amusing in a trice. These may
be just little things but Kilian brings them out, enlarges and tran-
sforms them so that they form a picture of a joyful world. Art wit-
hout historical and geographic bounds is his main source of
inspiration, ranging from the ancient cultures of the East to the

,Zywoty Swietych” Wowry/
"The Lives of Saints"

by Wowro,

rez./dir. Jan Wilkowski
(Teatr Lalek ,Pleciuga”,
Szczecin 1983)



cieszy go ta zabawa i chce, by cieszyta widza. Nie lubi widzenia
Swiata i sztuki ,na serio” i w czarnych barwach. Z otwartoscig i
ciekawoscig dziecka patrzy na $wiat, oglada przedstawienia,
filmy, wystawy, albumy, uwielbia podrézowa¢. Patrzy wokoto,
szuka i btyskawicznie odkrywa rzeczy piekne i $mieszne. Czasem
sg to niezauwazalne drobiazgi, ale Kilian je wydobedzie, po-
wigkszy, przetworzy tak, ze stworzg obraz $wiata radosnego.
Zrédtem inspiracji jest dla niego przede wszystkim sztuka — bez
zadnych ograniczen historycznych i geograficznych: od kultur
starozytnych Wschodu po kulture Indian i Eskimoséw, od
mistrzow malarstwa wtoskiego po prymitywne malarstwo plemion
afrykanskich, od twércéw ludowych Podhala po rysunek dzieciecy
i ,dziefa” przyrody; mréz na szybie, sie¢ zytek liscia, struktura
peknig¢ na wypalonej ceramice — wszystko, co ma w sobie
odczuwane przez niego piekno, moze stac sie zrédtem inspiracji,
materiatem do zacytowania bgdz przetworzenia. Jednak nosi
Kilian w sobie wzorzec, z ktérym sie, w jakims$ sensie, utozsamia.
Jest nim artysta naiwny. Kilian kocha sztuke naiwng i bawi sig nig
zarazem. Pojecie sztuki naiwnej obejmuje nie tylko nurt malarstwa
prymitywnego, artystow takich jak Nikifor czy Ociepka, ale tez catg
sztuke ludowg i twérczos¢ dzieci. Fascynacja, ktéra za sobg
pocigga gtéd poznawczy, zrozumienie i odczuwanie tej tworczosci
jest niezwykle ptodna. Programowo czerpie artysta ze swojego
dorobku dzieciecego, wiasnych dzieci i dzieci z catego $wiata.
Czesto jego ilustracje czy fragmenty scenografii sg jedynie cyta-
tami rysunkéw dzieci badz innych tworcow, ktérzy czyms zafas-
cynowali artyste. Jak mowi Kilian: ,Wazna jest ostro$¢ widzenia i
decyzja. Czesto wazniejszy jest wybor niz rysunek”. Totez patrzy

,O Zwyrtale Muzykancie”
wg Przerwy-Tetmajera/
"Of Zwyrtata the Musician"
by Przerwa-Tetmajer
(Teatr ,Lalka”,

Warszawa 1958)

cultures of Indians and Eskimos, from masters of Italian pain-
ting, to the primitive paintings of African tribes, from the folk arts
of the Podhale in Poland to the drawings of children and "the
masterpieces" of nature: frost on the window pane, the network
of veins on a leaf, the pattern of cracks on ceramics, all that
contains the beauty noticed by him can become the source of
his inspiration, the material that he may quote or transform. But
Kilian carries within him an image with which he identifies in so-
me sense. It is that of the naive artist. Kilian loves naive art and
enjoys playing with it. The concept of naive art includes not only
primitive art and artists like Nikifor and Ociepka, but also folk
and children’s art. The fascination which results in a hunger to
learn, to understand and to react to this creative form is unusu-
ally prolific. Kilian regularly borrows from the pictures he made
as a child, from his own children and the children of the world.
His illustrations or fragments of his stage sets are often quotes
of children’s drawings, of works of other artists who have fasci-
nated him. As Kilian says, "A sharp eye and decision are impor-
tant. The choice is often more important than the drawing." The
artist studies carefully and selects the material. He may quote,
or just enlarge or diminish, he may transpose into a different
material and technique. The quote, pastiche, travesty, persiflage
— he often employs all the known and unknown varieties of styli-
zation. He may interpret the same material in various ways ap-
parently repeating his ideas. But taken together they form a
tracery that enables us to identify Adam Kilian’s hand and spirit
and to pick out his work from piles of illustrations and stage de-
signs by different artists.
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llustracja do
Kwiatkow sw. Franciszka’/
Ilustration for
"The Flowers of Saint Francis"
(Warszawa 1959)

artysta uwaznie i wybiera materiat. Czasem zacytuje, tylko po-
wigkszy lub zmniejszy, czasem przetransponuje na inny materiat
i technike. Cytat, pastisz, trawestacja, persyflaz — uprawia wszel-
kie, znane i nieznane, odmiany stylizacji. Nieraz interpretuje na
rézne sposoby ten sam materiat i pozornie powiela chwyty. One
jednak tworzg sie¢ $ladow pozwalajgcych rozpoznaé reke i ducha
Adama Kiliana wéréd stoséw ilustracii i scenografii réznych plas-
tykéw.

Z dziecinstwa wyniést Kilian wspomnienie nie skrepowanych
niczym marzen i odkrywcze patrzenie na $wiat przedmiotoéw z u-
miejetnoscig wcigz nowego widzenia ich ksztattéw i przeznacze-
nia. Otaczajace nas przedmioty: zabawki, poduszki, bibeloty,
misy, patery i owoce moga stac sie zupetnie czym$ innym. | tak
zegar ze zdobionymi galeryjkami zmienia sie w zamek (Swinio-
pas). Zotty balonik zawieszony u sufitu moze staé sie storicem,
a deszcz moze padac z niebieskiej konewki (Zaczarowany forte-
pian). Ptachta materiatu moze tworzy¢ tto akcji: o$wietiona na
z6tto jest pustynig, a na niebiesko, falujgcym morzem (Bestia i
Pigkna). Przeksztatci¢ tez moze sie w 16d, ptaszcz kréla czy
Smierci. Dynia moze by¢ gtowa, wiklinowa trzepaczka rekwizy-
tem badz uchem bohatera. Foremki do pieczenia babeczek
moga markowac reflektory rampy scenicznej lub nakrycie gtowy.
Piteczka przeksztatci sie w gtowe bohatera dziecigcego. Wystar-
czy dorobi¢ guziczkowe oczy i namalowaé czerwong farbg
usmiech — juz jest Jacek i Agatka. Takie okragte jak pitka gtowki
miato wielu Kilianowskich bohateréow, m. in. stynny Guignol z
przedstawienia Wilkowskiego czy Pyza na polskich drézkach z
poematu Januszewskiej. Ludowe zabawki staty sie gotowa pro-
pozycjg scenograficzng w Krakowiakach i Géralach Bogustaw-
skiego (1963). Catg zabudowe sceniczna: mtyn, gospode,
drzewa w lesie wyciat Kilian z surowego drewna. Prototypem,
ktéry powiekszyt bylty drewniane zabawki ludowe. Na wesele
Krakowiacy jechali w ciggnigetych przez drewniane konie
woézkach — zabawkach. Kupi¢ takie mozna na krakowskich jar-
markach. Komedii Bogustawskiego dodawato to akcentu humo-
rystycznego, a w przedstawieniu krakowski charakter, dzieki
wprowadzeniu na scene elementéw galicyjskiej sztuki. Z wyci-
nanej, grubo malowanej skiejki i papieru wykonane byty dekora-
cie do Rumcajsa Brylla (1974). W giebi sceny zawieszono
prospekt w zielonych odcieniach, przedstawiajacy kontury
drzew o koronach wycietych w ,chmurkowe” ksztatty. Na tto te-
go lasu wjezdzaly zastawki tworzace kolejne obrazy Jiczyna —
domki z bajki rodem w dziecigcej ilustracji. Elementy budowli
czesto nie pasowaty do siebie, a wrazenie nieporadnosci, nie-
doklejenia zostato jeszcze pogtebione przez rozjasnienie elewa-
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Kilian carried out from his ch.Idhood a memory of an unrep-
ressed imagination and the ability to view the discovered world
of objects, their shapes and purpose with a fresh eye. The ob-
jects that surround us: the toys, the pillows, the bric-a-bric, the
bowls, the trays and the fruit, may become something entirely
different. Thus the clock with an ornamented arcade may beco-
me a castle, as in Swinerherd (Swiniopas). A yellow balloon
hung from the ceiling can become the sun and rain may fall from
a blue watering can, as in The Magic Piano (Zaczarowany forte-
pian). A sheet of fabric can become a background for the action,
illuminated with a yellow light it is a desert and by a blue light a
billowing sea, as in Beauty and the Beast. It may also become a
boat, the coat of a king or of Death. A pumpkin may be a head,
a wicker rug beater may be a prop or an ear of a character. The
individual cup cake molds may be used as stage lights or as he-
ad coverings. A ball becomes the head of the child hero. One
need only add button eyes and trace a smile with red paint and,
presto, we have Jack and Agatha. Many of Kilian’s heroes have
such ball heads, notably the famous Guignol in Wilkowski’s pro-
duction or Dumpling in a Dumpling on Polish Paths (Pyza na
polskich drézkach) — verse play by Januszewska.

Folk toys were the principal idea for the stage design of Cra-
covians and Mountaineers {Krakowiacy i Gorale) by Bogustaws-
ki (1963). The stage set: the windmill, the tavern, the trees in the
forest, were cut out of raw wood. The prototypes which he enlar-
ged were wooden folk toys. The Cracovians rode to the wedding
in toy carts pulled by wooden horses which can be bought at the
Cracow fares. That gave a humorous touch to Bogustawski's
comedy and imparted a Cracow character to the production by
introducing Galician elements (Galicia — a south-eastern region of
Poland).

The decor for Bryll's Rumcajs (1974) was cut out of a painted
plywood and paper. A scene painted in shades of green hung at
backstage representing contours of trees and crowns cut out in-
to shapes of clouds. Flats were rolled out in front of the forest
scene creating a picture of Jiczyn with its fairy tale cottages ta-
ken straight out of a child’s illustration. The elements of the buil-
dings did not always match each other and the sense of
helplessness, of not being glued properly, was deepened by the
brightly illuminated elevations. The roofs of Jiczyn were too
small while the chimneys and towers were too big. The small
and delicate campanile practically buckled under the weight of
the bell. Inspired by children’s drawings, Kilian made use of their
imagination and style but set out deliberately to amuse the au-
dience and himself with what was unintentional in the drawings:
strange proportions, lack of perspective, crooked lines.
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~Wieza malowana’/"The Painted Tower": Krdl, Kat i Gruby/The King, The Executioner and The Fat Man (Studencki Teatr
Satyrykéw, Warszawa 1959)

~Przygody Sindbada Zeglarza” Lesmiana/"The Adventures of Sindbad the Sailor" by Lesmian: Diabet/Devil (Teatr Miejski, Gdynia 1991)
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cji. W Jiczynie dachy byty za mate, ale za to kominy i wieze wielkie.
Mata i delikatna dzwonnica niemalze zawalata sie pod ciezarem
dzwonu. Inspirowany rysunkiem dzieciecym, Kilian wykorzystat
jego wyobrazenia i styl, ale wyraznie, $wiadomie bawit widza i
siebie tym, co w rysunku byto nie zamierzone: przedziwnymi pro-
porcjami, brakiem perspektywy, krzywa, linig.

Zabawy wynikajgce z naiwnego my$lenia, nieporadnosci, pros-
toty dziatan, zamitowania do nadmiemej dekoracyjnosci (kwiatkow,
ptaszkow, szkietek, koralikow i wszelkich $wiecidelek), zaska-
kujacych zestawien kolorystycznych i materialtowych zawsze cie-
szyty Kiliana. Takie persyflaze tworzg podstawy jego stylu.

Czesto uzywa Kilian materiatéw takich jak tworcy naiwni. Buduje
swoj Swiat z drewna, stomy, wikliny, sznurka, ptétna, poztotki, sre-
berka i Swiecidetek. Stosuje czyste kolory podstawowe, nie lubi
wpackac” farb. Odkryt tez dla siebie specjalne barwniki jak np. tusz
amarantowy (barwnik anilinowy). Jesli na scenie widzimy rozwod-
niony réz amarantowy obok turkusowych ptaszczyzn mozemy by¢
pewni, ze dekoracje zaprojektowat Kilian.

Nie tylko jednak kolorystyka, materialy i humor pochodzg z inspi-
racji sztuka naiwna. Artysta wprowadza drewniang rzezbe i odkry-
wa jej walory teatralne, a takze malarstwo na szkle, z ktérego dla
swego warsztatu bierze niemalze wszystko. Scena bywa zamk-
nieta w drewniane ramy lub skiada si¢ z wielu takich ram, jak w
Zwyrtale czy Janosiku. Czesto tez ptaskie dekoracje i zastawki sg
kopiami motywéw z tego malarstwa. Bohaterami obrazkéw sg
Swieci, aniolowie i herosi znani z legend géralskich. Na ciemno-
btekitnym lub fioletowym tle czamg kreska rysuje artysta kontury
postaci, nastgpnie wypelnia je farba. Cata ptaszczyzna zamknieta
kreskami malowana jest jednym kolorem. Stad btekitne twarze
Swigtych i aniolow z namalowanymi kétkami rumiencéw. Ubranie
najczegsciej jednobarwne. Scene i postaci czesto zdobig kwiaty:
okragle, czerwone peki roz i, leluje” — krokusy, przypominajace tuli-
pany, z trzema ptatkami. Formy znane z ludowych obrazkéw wpro-
wadza zarowno do projekiow przestrzeni jak tez kostiumoéw i
rekwizytow. Maluje na materiale, haftuje badz graficznie przedsta-
wia pasmanteria. Przetransponowuje na inne techniki i materiaty
wyeksponowuijac grafike, czesto przy pomocy wikliny. Jak sie zda-
je, wiklina jest dla Kiliana idealnym materiatem. Podkres$la jego gra-
ficzny warsztat i zamitowanie do przerysowanych, nieco
geometryzowanych ksztattow.

Najistotniejsze jednak dla Kiliana w sztuce ludowej jest subiek-
tywne widzenie $wiata i wyraziste oddanie wtasnej prawdy o nim.
Duzg role grajg w tym proporcje. Najwazniejsza osoba lub rzecz
géruje nad wszystkim, jest centralnym punktem obrazu. Ten
spos6b obrazowania, znany tez ze $redniowiecznych obrazéw reli-
gijnych oddaje $wiatopoglad: dobro, fizycznie i psychicznie, géruje
nad ztem. Przypomina o tym Kilianowy obraz sw. Jerzego
walczacego ze smokiem. Swigty jest ogromny, a okrutny smok ma-
lutki jak jaszczurka. Nie ma w tym Swiecie tez prawdziwego
nieszczescia i strachu. Nawet diably majg pocieszne fizjonomie. W
Zwyrtale jeden diabet przypomina ksztattem marchewke, z boku
sterczg ogromne uszy. Z dtugiej gtowy niespodziewanie wyrastajg
rogi. Gebe drugiego zdobig siersciowe wasiska, nochal i mate ocz-
ka. A céz to za poczwara! Trzeciemu na gruszkowatej glowie wy-
rasta pare wioskow, strosza sie wraz z rogami. Smier¢ tez okazuje
sie mato straszna (Pastoratka, Na szkle malowane). Cata figura
spowita w biatg ptachte, w reku kosa osadzona na dtugim drzewcu.
Gtowa z dyni, w niej kwadraciki oczu, tréjkatny nos i wyciete cienko
usta z wystajgcymi zgbami. W momencie Smierci Janosika aktorka
zrzuca kostium i przeobraza sie w piekna dziewczyne, ktora zaczy-
na tanczygé.

Kilian szuka pigkna, dobra i humoru i taki $wiat kreuje: jasny,
kolorowy i radosny. Totez ztagodzi kazda tragedie, kierujac ja
ku grotesce, strach obtaskawi $miechem, zlo zbagatelizuje,
brzydote upigkszy.

Na swdj jubileusz 45-lecia pracy wybrat Adam Kilian do reali-
zacji w Teatrze ,Lalka” basn Bestia i Pigkna w wersji Stanistawa
Grochowiaka. Piewca pigkna wybrat utwér piewcy brzydoty. Jak
esteta pokazat brzydote na scenie? Jak przedstawit ciemng
strone duszy ludzkiej, potwory — wyrzuty sumienia? Fantastycz-
nie, basniowo, wspierajac sie troche malarstwem Hieronima
Boscha. Odcziowieczyt straszydia, stworzyt zabawne hybrydy
czteko-zwierzece z trabkami, dziobami zamiast noséw. Bestia
futrzana, ogromna miata w sobie co$ z lwa i z zubra. Byta
potega, dziwnym stworem, ale nie brzydactwem.

Podczas uroczystosci jubileuszowych w Teatrze ,Lalka” jeden z
aktoréw chcac podkreslic walory estetyki Kiliana, zazartowat: ,Pan
Bég stworzyt $wiat, ale Kilianowi polecit, zeby go przyozdobit”.
Szkoda, ze Pan Bég nie odstapit mu swojego zadania. Gdyby Ki-
lian stworzyt nasz $wiat, bylby on dobry i piekny. Zycie bez
stresow, nieszczest i lekéw byloby wspaniatg, radosng, przygoda,
Swietng zabawa, Ludzie byliby szczesliwi i zawsze usmiechnieci.
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Kilian always enjoyed the interplay of naive concepts, helples-
sness, simple action, love of superflous decoration (flowers,
birds, colour glass, beads and all kinds of glittering objects), sur-
prising colour schemes and materials. This persiflage is the fo-
undation of his style.

Kilian often uses the same material as the naive artists. He
builds his world of wood, straw, wicker, string, linen cloth, gold
gilt, tinsel and seauins. He has a preference for pure primary co-
lours because he doesn't like to mess around with colours. He
has discovered special colouring agents like the amaranth ink
(aniline dye). If we see an amaranth pink next to an expanse of
turquoise, we can be sure that the stage set was designed by
Kilian.

But not only colour, the material and humour are inspired by
naive art. The artist introduces wooden sculpture and reveals its
stage qualities, and painting on glass, a technique from which
he takes almost everything. The stage is sometimes enclosed in
a wooden frame or is composed of many frames, as in Zwyrtafa
and Janosik. Often, too, the flat sets and flats are copies of mo-
tifs taken from the paintings on glass. The images in these pictu-
res are saints, angels and heroes of known and unknown
Podhale legends. The artist draws the contours of the figures in
a black line on a dark blue or violet background and fills them
with colour. Each delineated area is painted with one colour.
Thus we have saints and angels with blue faces and red circles
painted on their cheeks. The clothes are usually in one colour.
The scene and the figures are often adorned with flowers, ro-
und, red bunches of roses and crocuses that look like tulips with
three petals. He also introduces forms seen in folk painting into
his spacial as well as costume designs and props. He paints the
fabrics, he emboiders and represents accessories graphically.
He transposes to other techniques and materials, brings out the
graphic elements often with the use of wicker which seems to be
Kilian’s ideal material. It accents his graphic technique and his
love of exaggeration and somewl! iat geometric forms.

But most important in folk art for Kilian is the subjective view
of the world and the strongly expressed personal truth about it.
Proportions play a major role here. The most important persons
or objects tower above everything else and are the central point
of the picture. This technique, also seen in medieval religious
pictures, describes the world outlook: good, physical and psy-
chic, dominates over evil. This is examplified by Kilian’s picture
of St. George fighting the Dragon. The saint is huge while the
cruel dragon is small, as large as a lizard. There is neither real
unhappiness nor fear in this world. Even the devil has a comical
face. In Zwyrtala, one devil has the shape of a carrot with huge
ears sticking out on the sides, hands sprouting unexpectedly
from the long head. The face of another is adorned with huge fur
mustaches, a large nose and little eyes. What a monster! A few
hairs grow on the pear-like head of the third beside horns.
Death, too, is not so frightening, as in the The Nativity (Pasto-
ratka) and Painted on Glass (Na szkle malowane). The figure is
wrapped in a white sheet and carries a scythe on a long stick.
The head, made of a pumpkin, has small squares for eyes, a
triangle for the nose and the mouth — a slit with protruding teeth.
At the moment of Janosik's death, the actress throws off the
costume and turns into a beautiful girl who begins to dance.

Kilian looks for beauty, good and humour and that is the kind
of world he creates. He reduces the tragedy by directing it to-
ward the grotesque, he tames fear with laughter by making light
of evil, by beautifying ugliness.

For the 45th anniversary of his work as stage designer, Adam
Kilian chose to produce Beauty and the Best at the Teatr Lalka
in the version by Stanislaw Grochowiak. The bard of beauty
chose the play of the bard of ugliness. How did the aesthete
show ugliness on the stage? How did he depict the dark side of
the human soul, the monsters — the bad conscience? Fantasti-
cally, fabulously, supported a little by the paintings of Hieronim
Bosch. He dehumanized the frights and created comic hybrids,
half men and half animals with long trunks and beaks instead of
noses. The huge furry Beast had something of the lion and the
bison. A powerful, a strange creature, but not ugly.

During the celebration held at the Teatr Lalka to mark the an-
niversary of the artist, an actor spoke of the quality of Kilian’s
aesthetics saying, "God created the world but he commanded
Kilian to adorn it". Too bad God did not let Kilian take over His
job. For had Kilian created the world, it would have been good
and bautiful. Life would have been a marvelous, joyful adventu-
re, a wonderful game. People would have been happy and smi-
ling all the time.
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,<Ludowa szopka polska” Jurkowskiego/"The Polish Folk Nativity
Play" by Jurkowski: Lekarz/Doctor
(Teatr Lalki i Aktora im H. Ch. Andersena, Lublin 1993)
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Okoto Swigt Bozego Narodzenia, kiedy na dworze wirowata
$niezna zadymka, w budynku mieszczgcym pracownie rab-
czanskiego teatru lalek mozna byto do$wiadczy¢ niesamowitej
podrézy w czasie. Wystarczyto bowiem tylko otworzy¢ drzwi
wiodgce do malenkiej bocznej izdebki, aby nagle wpas¢ w Wiel-
kanoc. W ciasnocie i mroku pakamery ttoczyty sie trzy pasyjne
figury Chrystusa: Ubiczowanego, Frasobliwego i Upadajgcego.
Chrystusy byty jakby skarlate od cierpienia, petnym wzrostem
siegaly do wysokosci piersi stojgcego cztowieka, ale nie odbie-
rato to im majestatu ni boskosci. Drewniane figury wydobyte
zostaly ciesielskim, nie rzezbiarskim kunsztem z grubych sosno-
wych pni. Zrobiono je z drewna o zywej fakturze, petnego rys,
spekan i nierbwnoéci. Wszystkie te naturalne wtasciwosci sos-
nowego drewna zyskiwaty nieoczekiwang ekspresje i drama-
tyczno$¢. Pekniecia wygladaty jak rany, seki niczym gtebokie
skaleczenia, a drewniane zadziory jak $lady razéw. Chrystusy

.Wesele” Wyspiariskiego/"The Wedding" by Wyspiariski: Kasia
i Jasiek/Kasia and Jasiek
(Teatr Lalek ,Rabcio”, Rabka 1994)

1"

About Christmas time, when a snow blizzard raged around,
an unusual journey in time waited in store in the building hous-
ing the workshop of the Rabka puppet theatre. One needed only
to open the door that leads to a small side room to stumble upon
Easter. Jammed in the narrow confines and darkness of the
closet were the Passion figures of Christ: Christ Scourged, Sor-
rowful Christ and Christ Falling under the Cross. The Christ
figures reached up to the chest of a standing person as if
wizened by the suffering. But that did not detract from their
majesty, from their divinity. The wooden figures had been dug
out of thick trunks of pine trees not as in sculpture but as in car-
pentry. The wood they were made of had a lively texture and
was covered by scars, cracks and displayed a rough surface.
These natural properties of pine wood acquired an unexpected
expression and dramatic power. The cracks looked like wounds,
the knots like deep cuts and the snags like welts caused by
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» [rzej muszkieterowie”
wg Dumasa/

"The Three Musketeers"
by Dumas:

Ksigze Buckingham
(Teatr Lalek ,Arlekin”,
t6dz 1993)

byty pomalowane. Zmaltretowane ciato Boga-Cztowieka pokry-
waty odcienie sinej szarosci brutalnie ozywianej burg czerwienig
zakrzeptej krwi. Chrystusowa meka odnajdywata swoje artystycz-
ne odbicie w naturalnym ,cierpieniu” przyrody, w ,torturze” drew-
na. Drewniane figury Jezusa skryte w teatralnym schowku
wydawaty sie osiggac jaki$ wymiar mistyczny. Moze dlatego, ze
jak spostrzegt Gilbert Keith Chesterton, drewno i jego obrébka, w
pod$wiadomej wyobrazni, jako$ dziwnie sie kojarzy z catym
Swietym rzemiostem Cieéli. Z Jego zywotem, ukrzyzowaniem i
zmartwychwstaniem. By¢ moze wigec dzieki temu teatralna paka-
mera, stuzgca za tymczasowe pomieszkanie figurom ocze-
kujacym na premiere widowiska Dialogus de Passione w Teatrze
Dramatycznym w Gdyni, promieniowata triumfem Wielkiej Nie-
dzieli, nie Wielkopigtkowag, rozpacza.

Wszystkie te figury wyciosat z podhalanskich sosen Piotr
Piotrowski wedtug projektéw Rajmunda Strzeleckiego — naj-
wiekszego dzis poety figur drewnianych w catym polskim teat-
rze. Wystarczy wspomnie¢ choéby jego Zywot Wowry wsréd
Zywotoéw swietych, w ktérym osiemdziesiat person z drzewa li-
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lashes. The Christ figures were painted. The tortured body of
God-Man was covered by a livid green colour and brutally en-
livened by the blackened red colour of clotted blood. Christ’s
Passion found its artistic reflection in the innate "suffering" of na-
ture and the "torment" of wood. The wooden figures of Jesus
stored in the theatre closet seemed to have attained a mystical
dimension. Maybe because of the fact that, as Gilbert Keith
Chesterton observed, wood and its processing is in some
strange way associated in the subconscious imagination with
the sacred craft of the Carpenter, with His life, the Crucifixion
and Resurrection. Quite possibly therefore, it may be thanks to
this that the theatre’s closet that serves as a temporary accom-
modation for the figures prepared for the premiere of Dialogus
de Passione at the Teatr Dramatyczny in Gdynia radiated the tri-
umph of Easter and not the despair of Good Friday.

All the figures were hewed out of the Podhale (Tatra foothill
region) pine trees by Piotr Piotrowski after the designs by Raj-
mund Strzelecki, who is presently the greatest poet of wooden
figures in the Polish theatre. Mention need only be made of the
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powego wespot z czwoérkg aktoréw odegrato misterium Dobra i
Natury. W widowisku tym osiagnat Strzelecki szczyty ,,drewniane-
go” patosu i ,drewnianego” zartu.

Pierwszy w figurze Matki Boskiej Bolesnej — lalce troche
krepej, o wielkich oczach i wyrazistych, wysmuktych dtoniach.
Lalka miata rece ruchome na osi i w ,stawie” tokciowym. Mogta
je opuszczac, krzyzowac na piersiach i wznosi¢ w gore przesta-
niajac catg twarz. Byto w tym gescie o iScie niesamowitym wyra-
zie i wotanie rozpaczy, i kleska, i nadzieja. Byt zebraczy skowyt i
mimowolna, milczaca pogrézka wobec oniemiatego nieba. | byt
krzyk. Krzyk egzystencjalny jak u samego Edwarda Muncha.

Figura za$ Sw. Szymona Pustelnika byta lalkg anachorety, co
sie tak zbratat z przyroda, ze mu na gtowie, miast wtosow, wy-
rosta wiecha ze splgtanych konaréw drzew. Tym sposobem
$wiatobliwy maz nigdy sie nie rozstawat z eremickimi ostepami.

Jeszcze inne drewniane cuda sprawit Strzelecki w warszaw-
skim Bozym Narodzeniu. Po pierwsze: drewniane figury oséb
cho¢ niewielkie, byty tak strzeliste, ze wydawaty sie dosiegac
niebioséw. Po drugie: wszystkie te postacie, pokrewne sylwetg i
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» [1zej muszkieterowie”
wg Dumasa/

"The Three Musketeers"
by Dumas:

Kardynat Richelieu
(Teatr Lalek ,Arlekin”,
todz 1993)

e

Life of Wowro amid the Lives of Saints (Zywot Wowry wsréd
Zywotoéw Swietych) in which eighty persons made of linden wood
and four actors performed the mystery of Good and Nature.
Strzelecki attained the heights of "wooden" pathos and
"wooden" humour in this play.

The first figure, the Mater Dolorosa, was a fairly stocky puppet
with large eyes and slim expressive hands. The arms of the puppet
moved on an axis and at the elbow joints. The hands could be
lowered, crossed on the chest and raised to cover the face. There
was in this gesture of indescribable expression supplication,
despair, disaster and hope. There was a beggar's whine and an
unintentional silent threat raised against the mute heavens. There
was a shriek, the existential shriek as in Edward Munch’s painting.

The figure of Saint Simon, the Hermit, was a puppet of an
anchorite who fraternized so intimately with nature that instead of
hair a tangle of tree branches grew out of his head. In this manner,
the saintly personage was never far from the hermit preserves.

Strzelecki created other wooden marvels for Christmas
produced in Warsaw. Firstly, though not very large, the wooden
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ztotg monochromatyczng aureola wizerunkom znanym z ikon,
kontrastowaty z pokraczng lalkg Heroda — ohydnego pokurcza,
catego zwinigtego w kiab bezsilnej ztosci. Po trzecie: okazywato
sig, ze Swiete figury noszone przez aktoréw przed sobg, w proce-
syjnym, modlitewnym skupieniu moga petic¢ role maski teatrainej,
budujacej znaczenia wynikajace z dwupodmiotowo$ci postaci
teatralnej. Po czwarte: nosnikiem poezji stawat sie¢ mechanizm
figury, nawet nie jej konstrukcja. W Bozym Narodzeniu czym$
bajecznym, arcypoetycznym byto to, ze drewniane aniotki — praw-
dziwe niebianskie ptaszeta — swoje drewniane skrzydta miaty
osadzone na zawiasach i tylko dzigki temu mogty nimi ,trzepota¢”.

2.
Wyijécie z natury tworzywa, z istoty materii jest charakterys-
tyczne dla lalek teatralnych Rajmunda Strzeleckiego, nieko-
niecznie tylko dla tych drewnianych. Oto Medyk z Ludowej
Szopki polskiej caty uformowany z bandazowych zwojéw. Ta o-
bandazowana maszyna do bandazowania obwieszona jest cata
stoikami i butelkami bgdacymi jakby balastem ograniczajgcym
ruchliwo$¢, nadmierng, i ztowroga, lekarskiego wrzeciona. Z ko-
lei Faust i Mefistofeles byli w wersji Strzeleckiego kulisto-pie-
rzasci w swym nadeciu wystepng pycha, a Don Juan
prezentowat sie w ksztafcie balonu zadufania wytwarzanego
przez obtok paradnego stroju uwodziciela, uformowanego z
kryz, koronek i wcielen bieli. Wreszcie hamletyczny, cho¢ do
mumii podobny, Grabarz, tez z Ludowej szopki polskiej, zadzi-
wia nie tylko tym, ze jego tachmany przypominajg zbutwiate tru-
pie catuny, ale tym przede wszystkim, iz cata jego postaé
wydaje sie przedtuzeniem, dalszym ciggiem i funkcjg jego topaty
—makabryczno-praktycznego profesjonalnego rekwizytu.

Imponujgco réznorodna materia tworzywa lalki teatralnej,
bedgca dla Rajmunda Strzeleckiego punktem wyjscia dla sce-
nicznego zartu i konceptu bywa takze zrodtem uogélniajacej, in-
terpretacyjnej metafory. W Weselu Wyspianskiego wszystkie
postacie inteligentéw majg gtowy ciasno okrecone biatym ban-
dazem. Kontrastujace z wygladem tej chorej warstwy spotecznej
zdrowe twarze ludu, zrobione z butaforki, wygladaja jak wykrojo-
ne prymitywnym nozykiem z korzenia rzepy — przystowiowego
symbolu krzepy i czerstwosci.

Najwigkszym osiggnieciem Wesela jest wszakze ksztatt zjaw
— realnie fantasmagoryjnych uciele$nieni snéw narodowych i
personalnych obsesji. Strzelecki, inspirowany plastykg Wys-
piafnskiego i malarstwem Matejki, ukazat je w formie jakby zy-
wych witrazy rozpinajagc na kratownicach z lin konopnych
wymowne zarysy widmowych postaci, ich aktywne, cho¢ zredu-
kowane szczatki. Te zjawiska widne na szybach nieistniejgcych
daja sie zresztg Swietnie animowad.

Bezapelacyjnym arcydzietem stat sie tutaj Stanczyk — makab-
ryczne truchio krélewskiego btazna zwiste w monarszej pozie;
brutalna, barokowa parodia mitu kréla-trupa tongca w blaskach
purpury i biatej po$wiacie piszczeli.

3.
Wydawac by si¢ moglo, ze zainteresowania teatralne Raj-
munda Strzeleckiego pochtania 'w petni lalka teatralna. On to
przecie otoczyt blaskiem drewniang figure, on tyke kukly uczynit
kunsztownym narzedziem animacji (O medyku Feliksie), a po-
tem zrobit z kukly istote ,dwunozng” jakby igrajacg na
szczudtach, on na drewnianym szkielecie kukly poczat luzno
wieszac nogi, rece, tutéw i gtowe przeobrazajac te lalke przysa-
dzistg w napowietrznego stwora postusznego podszeptom fan-
tazji (Ludowa szopka polska). On nobilitowat w teatrze
najprostszg konstrukcje polnego stracha na wréble pokazujac,
ze jesli na skrzyzowanych patykach zwieniczonych gtéwka za-
wiesi¢ flage brytyjska, to ksztatt ten bedzie postacig angielskie-
go ambasadora — dumnego ksiecia Buckinghama, a jesli
patykowego luda ubra¢ w koszule z gazety, to kazdy rozpozna
w nim Dziennikarza (Trzej muszkieterowie, Wesele). On wresz-
cie tej samej lalce nasladujacej stracha na wréble dodat nogi i
rece lalki bunraku (Parady ) tworzac bohatera zwiewnego i li-
rycznego, o maksymalnie szerokiej gamie $rodkéw wyrazu. Au-
tentycznego wrazliwca.

Tym niemniej znaczace sg takze osiagniecia Strzeleckiego w
dziedzinie kompozycji przestrzeni scenicznej. Zasada wrecz je-
go widowisk jest istnienie $Scisle okreslonego $rodka miejsca
grania, scenograficznego centrum gry, miejsca szczegéinie
wyréznionego w magicznej przestrzeni sceny. Taka funkcje
peinita szopa, zza drzwi ktérej, tak jak jasetka, pokazywano Ca-
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figures were so slender that they seemed to soar to the sky.
Secondly, all the figures, their silhouettes and monochromatic
aureoles, betrayed a kinship with the images seen in icons. They
contrasted with the misshapen puppet of Herod, .a disgusting
gnome rolled into a knot of helpless fury. Thirdly, the sacred
figures, that the actors carried before them in the procession in a
prayerful concentration, could successfully perform the role of the
stage mask imparting meanings that stemmed from the dual sub-
jectivity of the stage figure. Fourthly, the poetry was conveyed by
the mechanism of the figure and not by its structure. In Christmas,
the highly poetic and fabulous effects created by the wooden an-
gels, true heavenly birds, were due to the fact that the wooden
wings moved on hinges and could be made to flutter.

2.

A characteristic of Rajmund Strzelecki’s theatre puppets, and
not only of the wooden puppets, was the nature of the material,
the essence of the material from which he starts. The Medic in
The Polish Folk Nativity Play (Ludowa szopka polska) was
made of swathes of bandaged. This bandaged machine for ban-
daging was hung with jars and bottles, a kind of ballast to
restrain the evil hyperactivity of the medical spindle. In
Strzelecki’s version, Faust and Mephistopheles took the form of
feathery balls bloated with criminal pride while Don Juan, a bal-
loon shape of insolence, was expressed by the frothy and fancy
costume made of lace and incarnations of whites. Finally, also
from The Polish Folk Nativity Play, the Hamletic Gravedigger,
though looking more like a mummy, was amazing not only be-
cause of the moldy rags he wore that resembled a shroud of a
corpse but because his figure seemed above all to be an exten-
sion, an elongation and function of the spade, a macabre and
practical professional prop.

The impressive diversity of the material used in making the
theatre puppets which Rajmund Strzelecki takes as the point of
departure for the stage joke and conceit, is also the source of the
generalizing and interpreting metaphor. In Wyspianski's The Wed-
ding (Wesele) the figures of the intelligentsia have heads wrapped
in white bandages. The appearance of this sick social group con-
trasts with the ruddy hale faces of the peasants made of a papier
mache that seemed to be cut out with a primitive knife from the root
of the proverbial symbol of robust vigour, the tumip.

The greatest achievement in The Wedding is the form of the
phantoms, the real phantasmagoric incarnations of national
dreams and individual obsessions. Inspired by the art
Wyspianski and the paintings of Matejko, Strzelecki designed
them in the form of stained glass windows by draping the evoca-
tive outlines of the phantoms, their active though residual
remains, on the lattice frames made of hemp. The phantoms
seen in the non-existing window panes can be easily animated.

The unrivalled masterpiece was Stanczyk, a macabre corpse
of a king’s fool sprawling in a pose of a monarch, a brutal baro-
que parody of the myth of the king-corpse bathed in brilliant
purple light and a white glow of skeleton bones.

3.
It may seem that Rajmund Strzelecki’s interest in the theatre
is totally devoted to the theatre puppet, for it was he who im-
parted a lustre to the wooden puppet, who made the puppet
stick an artful tool of animation, as in Felix the Medic (O medyku
Feliksie). He went on to develop the puppet into a two-legged
creature that seemed to cavort on stilts and then began to hang
legs, hands and torso on the wooden sketch transforming the
squat figure into an airborne creature obedient to the whispers
of fancy as in The Polish Folk Nativity Play. He ennobled in the
theatre the simplest structure of the scarecrow in the fields
demonstrating that by hanging a British flag on two crossed
sticks topped by a head that form can become the figure of a
British ambassador, the proud Duke of Buckingham, while when
dressed in a shirt made of newspapers is immediately recog-
nized as the Journalist, as in The Three Musketeers and The
Wedding. Finally, by adding to the puppet that imitated the
scarecrow a pair of legs and hands of a bunraku puppet
(Parades) he created an ethereal and lyrical hero with a wide
range of means of expression. An authentic hypersensitive
character.

Strzelecki has to his credit equally significant compositions of
the stage area. The clearly unmistakable principle of his produc-
tions is the presence of a strictly defined center of the place of
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,Don Juan” wg starych czeskich lalkarzy/"Don Juan" in the version by the Czech puppeteers: Dona Anna and Don Juan

(Teatr Lalek ,Pinokio”, t6dZ 1992)

ra Maksymiliana; stot-ottarz ze $wietymi figurami w Zywotach,
drewniane wrota (dubeltowe i mobilne wokét osi, kiedy stawaty sie
kieratem losu) w Bozym Narodzeniu; romantyczne, wielofunkcyj-
ne wieze w Trzech muszkieterach; poktad statku w Paradach czy
na koniec réznorakie stodoty, sasieki, brogi i zadaszone stogi w
kiku wersjach Ludowej szopki polskiej. W dodatku wszystkie te
znaki przestrzeni okazujg, sie stuzebnymi wobec konwencji teatru
lalek, stuzac za scenke na scenie, parawan, estradke etc. i kame-
ralizujgc widowiska wkomponowywane w pejzaz. Pejzaz natury
badz kultury. Ten pierwszy zda sie szczeg6lniej frapowaé Raj-
munda Strzeleckiego. Najpewniej dlatego, ze w pejzazu natury
widowisko, tak jak deszcz, storce i wiatr, nie wymaga usprawied-
liwienia. Bowiem artysta, odkrywajgcy mate i wielkie dramaty
posrdd pni, ktéd, patykéw, stomy, ptcien, szmat i powrozow,
wyglada na przekonanego o tym, ze literalnie caty Swiat uprawia
aktorstwo.

Teatr Rajmunda Strzeleckiego zaczyna sie¢ od animagiji
wszystkiego Swiata zmierzajac poprzez jego karnawalizacje i
antropomorfizacje ku teatralizacji. Teatralizacji rozumianej bar-
dziej jako objawienie nizli kreacja, bo wedle Strzeleckiego, jesli
wolno sie domyslaé, najwyzsza sztuka, to zobaczy¢, ujrzeé te-
atr, ktéry juz jest. Teatr w Swiecie zaklety, moze wiec zaczaro-
wany?

4.

Caly swdj teatr i wszystkich jego mieszkancéw oddaje Strze-
lecki w faktyczne wtadanie aktordéw. Jakie stawia przed nimi za-
dania? Jakie sugeruje mozliwosci?

Z punktu widzenia intereséw aktorskich zastanawiajacy byt
Tryptyk staropolski. W czeSci pierwszej przedstawienia Strze-
lecki obdarzyt aktorow marionetami sycylijskimi, ktérymi grali wi-
doczni w catej postaci. Grali wiec pomigdzy soba, grali lalkami i
grali z lalkami. Tutaj tez, w Judycie i Holofernesie, jeden czto-
wiek animowat ttum, siedmioosobowa gromade $cisnigtg w
peku. Gadat za thum i byt tumem. W czeéci drugiej pt. Smierc¢
Panny Doroty istniat jedynie zywy plan aktorski, bez uzycia
lalek. Tyle, ze Strzelecki przebrat aktoréw i wystylizowat na lalki,

action, the scenographic center of action, a specific place distin-
guished within the magic area of the stage. That was the func-
tion of the shed with Tzar Maximilian shown behind its door as
in a morality play, of the table-altar with the figures of saints in
the Lives, that was the function of the wooden gates (double
doors) that turned on their axis when they became the treadmill
of fate in Christmas; of the romantic multifunctional towers of
The Three Musketeers, the deck of a ship in Parades and finally
the variety of barns, lofts, hayricks and wooden haystacks under
a roof in several versions of The Polish Folk Nativity Play. Fur-
thermore, all these symbols of space proved to be subservient
to the convention of the puppet theatre by acting as a little stage
on the stage, as a screen, as a concert stage, by reducing the
production to chamber theatre proportions and by inserting the
productions into the landscape. The landscape of nature or cul-
ture. The first seems to have a special attraction for Rajmund
Strzelecki perhaps because in the landscape of nature a spec-
tacle in the same way as rain, sun and wind does not have to be
justified. Because by discovering the small and the great
dramas played out among the tree trunks, logs, sticks,straw,
cloth, rags and robes, the artist seems to be convinced that
literally the whole world is devoted to the art of acting.

Rajmund Strzelecki’s theatre starts by inspiriting the entire world
in order to theatricalize it by imbuing it with the camival spirit and’
anthropomorphism. In this case, theatricalize is understood as
revelation rather than as creation for, according to Strzelecki, one
may assume, the highest art is to see the theatre that already ex-
ists. The theatre spellbound in the world, hence perhaps
enchanted?

4.

Strzelecki places his whole theatre and all its inhabitants
under the actual sway of the actors. What tasks does he assign
them? What possibilities does he suggest?

The Old Polish Triptych (Tryptyk staropolski) was most
amazing from the standpoint of the interest of actors. In the first
part of the play Strzelecki furnished the actors, whose whole
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na malowniczo naiwne wyobrazenia bohateréw historii o uci$nio-
nej, w rezultacie triumfujacej, niewinnosci. W trzeciej za$ czesci
— Przypowiesci o synu marnotrawnym — scenograf wrzucit ak-
toréw w kadtuby wielgachnych kukiet. Na sgznistych dragach,
aktorzy, skryci wewnatrz sukien, ptaszczy i oponczy, dzwigali
rzezbiarskie glowy kukiet. Byli zogromniali, hieratyczni, monu-
mentalni i mityczni. Byli najdostowniej przeobrazeni w Co$, co
stawato sig Kims$ i tkwili w srodku owych tworéw. Chcac nie cheac
funkcjonowali jako dusze tych lalkowych olbrzyméw rodem z
ewangelicznej przypowiesci.

Absolutna réwnorzednos¢ egzystencji scenicznej aktora i lalki
widoczna byta w Paradach. To, ze kazda z lalek mogta by¢ ani-
mowana tylko widomie i wedtug potrzeb przez jednego, dwoch,
a nawet trzech aktoréw stwarzato szanse zonglerki obsadg, bu-
dowania znaczen wynikajgcych na przykiad z pici animatoréw i
Lpici” lalek, a takze symultanicznoéci interakcji aktorskiej z relac-
jami aktorzy — lalka. Na przykiad scena kotysania do snu lalki
krngbrnego Gila, poruszanego przez miodziefica i dziewczyne,
ktérzy nagle rozkochali sig w sobie nawzajem i nie tracac cierp-
liwoéci dla wybrykéw pajaca marzg tylko o samotnosci we dwo-
ie, stawata sie cudownym poematem o miosci z przeszkodami
oraz o konflikcie serca i obowigzku. Poematem na tyle lirycz-
nym, co rozbrajajaco komicznym.

5.

Rajmund Strzelecki jest synem Zenobiusza Strzeleckiego
(1915-1987) — scenografa wybitnego, ucznia Wiadystawa Da-
szewskiego i Leona Schillera, historyka scenografii, profesora
Warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych, ktérego dziatalno$¢
przekonujaco udowodnita, ze warunkiem sine qua non
tworczosci teatralnej jest m.in. wiedza o przesztosci.

Rajmund Strzelecki przyuczat sie scenografii sposobem do-
mowym, rzemies$iniczym trybem terminujgc u wiasnego ojca,
wykonujgc prace pomocnicze, wreszcie wspotpracujac z nim w
teatrze. Ojciec byt i pozostat mistrzem artysty.

Z opowiesci o latach terminowania na najbardziej pouczajgca
wyglada ta o zmudnym poszukiwaniu, studiowaniu i kopiowaniu
osiemnastowiecznych map na uzytek Wielkiego Fryderyka Adol-
fa Nowaczynhskiego w inscenizacji Kazimierza Dejmka w
t6dzkim Teatrze Nowym. Panoramiczne, powigkszajace ujecie
mapy oswieconej Europy bylo zaledwie scenograficznym ttem,
lecz réwnoczes$nie wszechobecnym punktem odniesienia dla
wszystkich scen owego historycznego przedstawienia.

Rajmund Strzelecki — mgz o imponujacej posturze, taczacej
cechy zewnetrzne polskiego szlachcica z powierzchownoscia
buddyjskiego mnicha, ma w swoim sposobie bycia godnos¢ i
pokore. W rozmowach z artystg uderzajacym jest jego dworne
potakiwanie stowom interlokutora. Uktada sie ono w catg symfo-
ni¢ przytakiwania, w ktérej bywa zawarta autentyczna aprobata,
zgoda wymuszona, kompromis, a nawet subtelny sprzeciw. Ten
ostatni przeradza sig czasami w weredyczny troszke aforyzm —
ostry, sarkastyczny, emanujacy zarazliwym poczuciem humoru.
W tych polemicznych wirgtach Rajmunda Strzeleckiego nie ma
jednak nigdy ztosliwosci. Jest natomiast zawsze logiczne nakta-
nianie ku temu, aby wygtaszane sady dotyczyly tego, co widaé
naprawde, a nie tego, co sie widzie¢ chce badz tego, co tez wi-
dzie¢ nalezy. Zawarta w tej postawie przekora nigdy nie wyzby-
wa sie wdzieku.

Zasypywany propozycjami scenograf — dysponujacy olbrzy-
mim kregiem zainteresowan i nieustanng gotowoscig do artys-
towskiego wedrowania — jest uprzedzajgco pracowity. W jego
tekach drzemig gotowe przedstawienia, ktére zaledwie chodza
po gtowie komu$ z bliskich mu rezyseréw. Zmuszony do ujaw-
nienia swych prac Strzelecki wyglada na skrepowanego wtasng
»hadgorliwoscia”, usprawiedliwiang w jego oczach tym tylko, ze
niepolitycznie i niezrecznie bytoby kaza¢ innemu na siebie cze-
kac. Plastyke teatralng zdaje sie traktowaé Rajmund Strzelecki
niczym wysoce intymne wyznanie, ale swym catym $wiatem za-
czarowanym dzieli sie z publicznoscig, paradoksalnie, niczym
warto$cia, ktéra do wszystkich nalezy.
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figures were visible on stage, with Sicilian marionettes. Hence,
we had three kinds of relationship: actor-actor, actor-animator —
puppet, actor — puppet. Here, too, in Judith and Holofernes, one
person animated a whole crowd, a group of seven grasped
together in one bundle. He talked for the crowd and was the
crowd. In the second part, called The Death of Maid Dorothy
(Smier¢ Panny Doroty), there were not puppets at all only live
actors. However, Strzelecki dressed the actors in costumes and
turned them into stylized puppets, into picturesque naive im-
aginations of the protagonists of the story about the downtrod-
den but in the end triumphant innocence. In the third part of the
play, The Parable of the Prodigal Son, the scenographer tossed
the actors into the torsos of huge puppets. The actors, hidden
under the dresses, the coats and cloaks, carried the sculptured
heads of puppets raised on long poles. They were enormous,
hieratic, monumental and mythical. They were most literally
transformed into Something that became Someone. Huddled in-
side these creatures they functioned, willing or not, as the souls
of the puppet giants from the Biblical parables.

The absolute equality between the stage actor and the pup-
pet was evident in the Parades. That every puppet could be
animated according to need by one, two or even three actors
who had to be visible, offered an opportunity for juggling the
cast around, for developing meanings that stemmed, for ex-
ample, from the sex of the animator and the sex of the puppets,
and from the simultaneous interaction of the actor and the pup-
pet. For instance, there was the scene, where the puppet of the
cantankerous Gil is rocked to sleep by being moved by a young
man and a girl who suddenly fall in love with each other and,
without losing patience with the fretting clown, dream of being
alone together, which becomes a miraculous poem of love
facing obstructions and of the conflict between the heart and
duty. The poem is as lyrical as it is disarmingly comical.

5.
Rajmund Strzelecki is the son of Zenobiusz Strzelecki (1915
1987), Poland’s famous scenographer, pupil of Wtadystaw Da-
szewski and Leon Schiller, historian of stage design, professor
of Warsaw’s Academy of Fine Arts, whose activity demonstrated
convincingly that the sine qua non condition of theatre creativity
is ,among others, knowledge of the past.

Rajmund Strzelecki learned scenography at home, by serving
as his father's apprentice in the craft, first assisting him and
finally working with him in the theatre. The father was and
remains the artist's master.

In his accounts of the years of apprenticeship, most instruc-
tive is that of the tedious search, study and copying of 18th cen-
tury maps to be used in Adolf Nowaczynski's The Great
Frederick (Wielki Fryderyk) as directed by Kazimierz Dejmek at
the Teatr Nowy of £6dz. The enlarged panoramic map of the
Europe of the Age of Enlightenment was merely a scenographic
background though it was an ubiquitous point of reference for all
the scenes of that historic production.

Rajmund Strzelecki, a man of imposing stature that combines
the features of the Polish nobleman and the appearance of a
Buddhist monk, has a bearing marked by dignity and modesty.
The striking thing of conversations with the artist is courtly nod-
ding assent to the words of the interlocutor. It composes a whole
symphony of nods expressing authentic approval, a forced
agreement, a compromise and even a subtle opposition. The
last sometimes takes the form of a somewhat veracious
aphorism, stinging, sarcastic emanating an infectious sense of
humour. There is never any malice in Rajmund Strzelecki's
polemical interruptions. There is always a logical persuasion to
express judgment that concerns the truly visible and not what
one would like to see or what should be seen. The contrariness
contained in this attitude is never without charm.

Swamped with offers, the scenographer, with his wide range
of interests, and always ready to set out on artistic travel, is ever
hard hard working (a workaholic). Reposing in his portfolios are
finished productions that are barely a glimmer in the minds of
the directors he is close to. Forced to reveal his work, Strzelecki
seems to be embarrased by his own excessive zeal, justified in
his eyes only by the fact that it would be impolite and awkward
to have someone wait for him. Rajmund Strzelecki seems to
treat stage design as a very intimate confession. However,
paradoxically, he shares his enhanced world with the public, as
a quality that belongs to all.



,Faust” Goethego/"Faustus" by Goethe (Wroctawski Teatr Lalek, 1989)

Elzbieta Olinkiewicz

GDY RYSUJE SZCZEGOL,
WIDZE GO
W PRZESTRZENI

SWIAT PLASTYKI JADWIGI MYDLARSKIEJ-KOWAL

When | Draw a Detall,
| See it
in Spacial Dimensions

The World of Art of Jadwiga Mydlarska-Kowal
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Ani jezyk, ani opis nie mogg w sposéb zadawalajgcy poradzi¢
sobie z takim rodzajem rzeczywistosci teatralnej i plastycz-
nej, ktora proponuje teatr plastycznej metafory — Jadwigi Myd-
larskiej-Kowal i Wiestawa Hejno.

Nieokreslonos¢ i wieloznacznosé jezyka tej sztuki, opie-
rajacego sie gtobwnie na wyobrazni, na warstwach skojarzen,
mozliwa staje sie do opisania by¢é moze tylko jezykiem tak abst-
rakcyjnym jak muzyka czy poezja haiku.

Jak przekroczy¢ granice jezyka teatru i wyobrazni plastycz-
nej, aby nakres$li¢ obszary wyobrazni opartej na doznaniu
zmystowym? Doéwiadczenie tego teatru nie jest wynikiem na-
szej zwyktej Swiadomosci, lecz tej, ktéra taczy racjonalne i intui-
cyjne, rzeczywiste i pod$éwiadome, dostrzegane i wyobrazone w
harmonijna, sp6jng catosc.

Obrazy — grafiki — projekty — realizacje teatralne Jadwigi Myd-
larskiej-Kowal nie majg nic wspdlnego z narracjg wizualng przy-
pisywang, tradycyjnej funkcji scenografa w teatrze.

Sa problemami egzystencjalnymi i etycznymi ,dziejacymi sie”
nie w sferze stéw, dialogéw, akcji, lecz umiejscowionymi sze-
rzej, w ,przestrzeni pomiedzy”:

pomiedzy trescig a sensem
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either language nor description can deal satisfactorily with

the type of theatre and plastic art reality proposed by the
theatre of the plastic metaphor of Jadwiga Mydlarska-Kowal and
Wiestaw Hejno. .

The ineffable nature and manifold meanings of this art based
chiefly on imagination and levels of association, can be described
only in a language which is as abstract as music and haiku poetry.

What boundaries of theatre language and of the plastic im-
agination must be crossed before the area of imagination
founded on sensual expression can be delineated? The ex-
perience of that theatre does not stem from ordinary conscious-
ness but from a consciousness that combines the rational and
intuitive, the real and the subconscious, the perceived and the
imagined into a cohesive and harmonious whole.

Jadwiga Mydlarska-Kowal’s pictures, graphic works, designs,
theatre productions have nothing in common with visual narrative,
the traditional role ascribed to the scenography in the theatre.

They are existential and ethical problems that take place not
in the sphere of words, dialogue, action but that are located
more broadly in the "area in between"

between the contents and the meaning

»Niedokonania” wg Kafki/
"Incompletions" by Kafka,
rez./dir. Wiestaw Hejno
(Wroctawski Teatr Lalek,
1994)

fot. Marek Grotowski



,Gyubal Wahazar” Witkacego/
"Gyubal Wahazar" by Witkacy,
rez./dir. Wiestaw Hejno
(Wroctawski Teatr Lalek,
1987)

fot. Marek Grotowski

pomiedzy stowem a milczeniem

pomiedzy teatrem a plastykg

pomiedzy aktorem a widzem

a nade wszystko

pomiedzy ,ja” ukazanym i nieujawnionym kazdej

egzystenciji ludzkiej.

W teatrze Jadwigi Mydlarskiej-Kowal nie ma scenografii w
tradycyjnym rozumieniu, dopetniajgcej warstwe stowa. Jest
plastyka teatralna, autonomiczna, zmuszajaca w kazdym przed-
stawieniu do poszukiwania gtebszych warstw ukazanych nie
wprost.

| niezaleznie od tego, czy jest to przedstawienie Wiestawa
Hejny czy Jacka Bunscha, jest przede wszystkim $wiatem pytan
egzystencjalnych stawianych przez Jadwige Mydlarska-Kowal.

»Niedokonania” wg Kafki/
"Incompletions"” by Kafka,
rez./dir. Wiestaw Hejno
(Wroctawski Teatr Lalék,
1994)

fot. Marek Grotowski

between the word and silence

between the theatre and the plastic arts

between the actor and the spectator

and above all

between the revealed "I" and that which remains undisclosed
in every human existence.

Jadwiga Mydlarska-Kowal’'s theatre does not have scenog-
raphy in the traditional sense as a supplement to the words. It is
an autonomous stage art compelling one to probe the deeper
levels of every production that are not directly evident.

And it does not matter whether it is a Wiestaw Hejno or a
Jacek Bunsch production. We have here, above all, a world of
existential questions posed by Jadwiga Mydlarska-Kowal, ques-
tions about the individual, about his other face, about the world
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Pytan o cztowieka, o jego inne oblicze, o $wiat, ktéry tworzy lub
za jego sprawg staje sie. Pytan o gorzka racje stanu, madros¢,
koniecznos¢, obowigzek, o zycie, zmystowo$¢, nadzieje, mitos¢.

Czy konie w Fauscie sa pytaniem o biologie i witalno$¢ zycia,
a moze o nieuchronno$¢ czasu lub o niemozliwo$¢ powtérzenia
drogi?

Czy niebo splatanych, dynamicznych postaci w Procesie jest
freskiem pod koputg katedry czy $wiatem relacji: jak ty widzisz
tych na gérze i jak oni dostrzegajg ciebie, a moze sg to bohate-
rowie Piekfa Dantego — czy tylko Procesu Kafki?

Czy mundur oficera z Kolonii karnej jest mundurem wszyst-
kich zotierzy niosacych kosci wszystkich pél bitewnych? Czy
wchodzac w jakikolwiek mundur cztowiek nie zmienia swojej o-
sobowosci?

Co znaczg maski — wielokrotno$¢ twarzy aktora na kotnierzu
ptaszcza? Machina do tortur czy ottarz? Gdzie jest granica
miedzy spofecznymi prowokacjami cierpienia a cierpieniem jed-
nostki?

Co dzieje sie, gdy biurko staje sie ottarzem?

Czy zdajemy sobie sprawe z ograniczen, w ktérych tkwimy?

Czy zastanawialismy sie, dlaczego sg ludzie, ktérzy nie
musza przywdziewac swoich ,epoletéw”?

Ruch zatrzymany, jeszcze bardziej dynamiczny i sugestywny
przez ,chwile zatrzymania”, nie ma nic wspélnego z dekoracyj-
noécig — jest droga, koniecznoscig wyboru, punktem widzenia, a
nie zabiegiem artystycznym, podobnie jak walor miedzy czernig
i szaroscia,.

Teatr Hejny i Mydlarskiej-Kowal otwiera jeszcze jedng droge
teatru plastycznego w Polsce. Obok Szajny, Kantora, Madzika,
rysuje sie obszar teatru zwielokrotnionego do$wiadczenia meta-
fory plastycznej i teatralne;.

Miedzy literaturg a plastyka, miedzy filozofig a potocznoécia,
migdzy cztowiekiem i jego drugim ,ja”.

Jest to teatr wielomedialnych i umownych znakéw ukazujacy

-iluzje, jaka jest teatr, a jednocze$nie otwierajacy inne przestrze-
nie artystyczne.

Teatr lalki, przedmiotu, plastyki szeroko rozumianej, teatr ak-
tora z lalkg i tego co nieuchwytne ,pomiedzy”. Jakich mozliwosci
dostarcza relacja i wzajemny wplyw lalki i cztowieka? Jak moze
rozwija¢ sie kontakt miedzy nimi? Kim staje sie cztowiek, gdy
cechy zycia przekazuje lalce? Jakie sg granice ozywienia for-
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he creates or which comes into being at his instigation; questions
about the bitter reasons of state, about wisdom, necessity, duty,
about life, sensuality,hope, love.

Do the horses in Faustrepresent a question regarding biology
and life’s force, or is it a question about the ineluctability of time,
or do the horses perhaps signify that it is impossible to retrace
the same road again?

Is the sky of the knotted mass of dynamic figures in The Trial
a fresco under a cathedral dome or is it a world of relationships:
how you see those above an how they see you, or can they be
characters of Dante’s Inferno or simply of Kafka’s The Trial.

Is the uniform of the officer in The penal Colony a uniform of
all the soldiers of all battlefields? Is there a personality change
when an individual dons any kind of uniform? What do the mask
signify? Is the object a tool of torture or an altar? Where is the
line that runs between the social provocation of suffering and
the suffering of the individual? What happens when a desk be-
comes an altar? Are we aware of the limitations within which we
are constrained? Did we ever wonder why there are people
who do not have to put on their epaulets? Motion brought to a
standstill is even more dynamic and evocative by virtue of the
"moment it stops". It has no relation to decorativeness, it is a
road, a need to choose, a point of view and not an artistic device
in the same sense as the value of colour between black and
grey.

The Hejno and Mydlarska-Kowal theatre offers yet another
approach to the visual theatre in Poland, Next to Szajna, Kantor,
Madzik, there emerges here an area of a theatre of a multiplied
expression of the plastic and stage metaphor.

Between literature and fine arts, philosophy and the com-
monplace, between the individual and his other "I".

It is a multimedia theatre with abstract symbols that reveals
an illusion that is theatre, and that at the same time opens up
other artistic regions.

It is the puppet theatre, the theatre of the object, the fine arts
theatre in its broad sense, the theatre of the actor with the pup-
pet, and of something that is "in between". What possibilities are
offered by the relationship and the mutual influence of the pup-
pet and the human individual? How can contact between them
develop? What happens to the individual when he transmits the
attributes of life to the puppet? To what extent can form be



Obok/Left: ,Faust” Goethego/'Faustus" by Goethe: Lamie/Lamias (Wroctawski Teatr Lalek, 1989)

Powyzej/Above: ,Ali Baba i 40 rozbojnikéw” Lesmiana/"Ali Baba and His Forty Brigands" by Lesmian (Wroctawski Teatr Lalek, 1995)

my? Jakie moga by¢ drogi i obszary, inaczej niz tradycyjnie
rozumianej animacji? Ale nade wszystko, jakimi drogami bedg
szly poszukiwania pozaformalne, odkrywanie innych, nowych
obszaréw teatru lalki i przedmiotu i teatru w ogole?

Jednoczesno$¢ istnienia trzech planéw: planu zywego, lalki i
aktora i planu lalkowego, tworzy petniejsze istnienie zaréwno
lali jak i aktora. Aktor dostajgc partnera — lalke (przedmiot,
formeg) moze jg rébwnoczesnie wprowadza¢ w rézne obszary.
Obszar dramatu, obszar iluzji teatru, realnosci egzystencji czto-
wieka, wyobrazni, metafizyki, misterium czy do$wiadczania
sztuki...

Teatr, ozywiajgcy struktury plastyczno-ikoniczne, ukazujacy i
fascynujgcy formg magiczno-intelektualnych przekazow. Wpro-
wadzajacy w do$wiadczanie $wiata i przekazujacy wiedze o nas
samych...

Zastanawiam sie, kto do mnie bardziej przemawia ,ja — aktor”
czy ,ja —lalka”? Jednoczesno$¢ przekazu, budowania dramatur-
gii, krelenia portretéw psychologicznych niejednokrotnie zacie-
ra te granice. Forma zlewa sie z aktorem, a aktor dajgc zycie
lalce zatraca swa fizycznos¢.

Jadwiga Mydlarska-Kowal mysli obrazami, nie poprzez stowa,
pojecia — lecz przez obraz, buduje wizje teatru — $wiata. Wizje,
powstajacg w nieustannym rysowaniu. Powstajg setki, tysiace
szkicow. Mysli rysujac, tworzac. Tworzy — ujawniajgc mysli nie
stowem, lecz szkicem. Ten spos6b tworzenia przenosi na sytua-
cje teatralne. Intensywne uczucia, napiecia, przeciwstawne sity
$wiata, namietnosci sg wyrazone nie tekstem, ktéry méwig (lub
nie) aktorzy, lecz przy pomocy sytuaciji, obrazu, formy.

Wewnetrzne konflikty bohatera uzewnetrznione w napigciu
zyt na skroni twarzy-maski. Poprzez szczeg6t, indywidualizacje
artystka uniwersalizuje problem. Lecz nie ma tu myslenia forma,
jest myslenie rzeczywistoscig Swiata, przeniesiong do rzeczy-
wistoSci teatru. Forma jest poza sobg sama, jest istnieniem i zy-
ciem, ktoremu twoérca dat tchnienie.

..Czy mamy te twarze, ktére ujawniamy? Czy te, ktére nosi-
my pod zewnetrzng maskg przywdziewang dla $wiata? Gdzie
jest twarz, a gdzie maska?...

To zmusza do refleksji nad bruzda, zmarszczkg na twarzy
wyrzezbiong przez zycie, a ukazang przez artyste.

Na ile my jestedmy faktycznymi ich rzezbiarzami, a na ile
los...

animated? What other approaches and what other regions can
there be outside the traditional concept of animation? But above
all what ways of approach will the non-formal experiments take?
What new spheres of the puppet theatre, the theatre of the ob-
ject and the theatre in general will be discovered?

The coexistence of the three planes: the live actor, the puppet,
the actor and the puppet, create a fuller existence for the puppet
and for the actor. Receiving a partner (the puppet, an object or
form) the actor can introduce it in into various spheres: the sphere
of the drama, the sphere of the illusion of the theatre, of a human
existence, imagination, metaphysics, mystery or experience of art.

The theatre that animates the plastic, iconic structures, that
reveals and fascinates with the form of the magic and intellec-
tual medium, the theatre that introduces us to an experience of
the world and from which we learn about ourselves.

| wonder who appeals more to me, the actor or the puppet? The
simultaneity of communication, of the development of the drama,
and of the delineation of psychological portraits often blur the
division between the two. The puppet blends into the actor and the
actor by giving life to the puppet forfeits his psychical being.

Jadwiga Mydlarska-Kowal thinks in pictures, and it is not by
using words but by using pictures that she constructs a vision of
the theatre the world, a vision that takes form by continuously
drawing, by producing hundreds and thousands of sketches. She
thinks by drawing-by creating. She creates, revealing her thoughts,
not by the medium of words, but by the medium of sketches. She
carries the creative method over to stage situations. Intense emo-
tions, strains, the opposing forces of the world, passions, all these
are expressed not by means of a dialogue, that the actors speak
(or do not) but with the aid of situations, pictures, forms. The inner
conflicts of the protagonists are made evident by the bulging veins
at the temples of the face-mask. The artist uses the detail and in-
dividualizes in order to universalize a problem. However, she does
not think in terms of forms, but in terms of the reality of the world
transposed to the reality of the theatre.

Is the face we reveal the face that we have? Or are the faces
we carry hidden under the mask that we present to the world our
real ones? Where is the face and where is the mask? These
questions force us to reflect on the furrows and lines etched in
the face by life and shown by the artist. To what extent are we
responsible for them and to what extent is it the work of our fate?
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Jak wyglada ta inna twarz, ktérej nie ujawniamy? Czy w twa-
rzach prezentowanych w teatrze nie odnajdujemy wtasnych?

Srodki wyrazu Jadwigi Mydlarskiej-Kowal sg podporzadkowane
prawom i strukturom $wiata, w ktérym odczuwanie, myslenie,
myslenie neurotyczne, wyobrazenie, sen, postrzeganie, $wiado-
mos$¢ i nieSwiadomos¢ stanowig niepodzielng catos¢, dopetniajaca
sie mimo przeciwstawnosci. Odczuwanie Ja” jest pomiedzy tymi
strefami. Poprzez plastyke teatralng artystki zyskujemy wglad w
sfere nieSwiadomosci, to jest tak, jakbySmy odkrywali drugg i trze-
cig maske, ktérag nosimy przed wiasng twarza,

I nie ma tu opozycji ani wartoéciowania miedzy ,prawdziwe i
fatszywe”. Zauwazamy wszystkie szczegély dzieki odkryciu
catosci.

Mydlarska-Kowal w tworzonej przez siebie twarzy-masce,
uzytej jako twarz uniwersalna, odkrywa dwoistos¢ jasnej i ciem-
nej strony, pierwiastka meskiego-zenskiego, wszystkich wzlotéw
i upadkoéw — caty Swiat przeciwienstw.

Méwi za pomocg ,praobrazéw” — indywidualne przeksztatca w
uniwersalne, przypadkowe w wiecznotrwate i ponadczasowe.

Nasza nieswiadomos$¢ indywidualng taczy z nieSwiadomoscia
zbiorowa, odkrywajac ,zapomniane, pod$wiadomie dostrzezo-
ne, pomyslane lub odczute”.

...Putapka, osaczenie, wewnetrzne obrazy zagrozen. Pamie¢
wyobrazen, sytuacje przypomnien. Przedmioty osaczajg rzeczy-
wisto$¢ w zdarzeniu bez dziania sie i w dzianiu ledwie uchwyt-
nym.

To co gnebi, to co niemozliwe do wyrazenia spetnia sie¢ w
sztuce. Prawa tkwigce w sytuacjach zagrozen, ich sensy pozy-
tywne, rozwigzania...

Przestrzen fikcyjna i realna — obejmuje nas, wciaga. Czy nie
czujemy sie Swiadkami w Procesie i petentami w Wahazarze,
podgladaczami w Niedokonaniu ? Czas sceniczny, czas fabular-
ny, czas realny, czas sakralny zostaje przez sugestywnos¢ plas-
tyki zatrzymany. Wchodzimy w czasoprzestrzen wizji teraz —
zawsze. Lecz ,tu” i wieczne ,teraz” jest nie trwaniem, lecz ko-
niecznoécig do$wiadczania i refleksji. Zostajemy zmuszeni do
spojrzenia w gfab, wigczeni w przestrzen koniecznoéci, weryfi-
kacji, ogladu. A jednak artystka przetamuje ja, otwiera poprzez
wieloznaczno$¢ i wejscie w obraz ,negatywowy” postaci — po-
zwala nam porusza¢ sie, na czas spektaklu, w przestrzeni ludz-
kiej.

Przestrzen sztuki, przestrzen teatru staje sie przestrzenig ko-
niecznego zatrzymania i wgladu widza — cztowieka. | nawet jesli
pojawi sig refleksja ledwie uswiadomiona o nasze miejsce w tej
grze, to z perspektywy moze by¢ ,ta chwilg wtasnie”.

Metafora Mydlarskiej-Kowal nie jest obrazem symbolicznym,
a wrecz odrzuca symbolike, nie stuzy poznaniu czy dopetnieniu
obrazu Swiata. Jest probg dotykania tego, co niewidzialne,
spostrzegania tego, co jest zaledwie szmerem, szelestem, od-
czuciem, niedookresleniem nieciggtosci linii...

Moze zatrzymaé wzrok, skupi¢ uwage.

Mydlarska-Kowal buduje $rodki wyrazu scenicznego, meta-
fore plastyczng i teatraing poprzez nieuchwytne napiecie
miedzy zywym istnieniem cziowieka, a twarza-maska, lalkg czy
pudtem kostiumu-ptaszcza, ktére, cho¢ sg martwymi formami,
ozywajg, stajg sie partnerem dla aktora i widza. Napiecie rodzi
sie migdzy ruchem a trwaniem jak w scenie picia herbaty przez
ojca w drugiej czesci Niedokonania, w ruchu oczu Przyjem-
niaczka w Wahazarze czy nadaktywnosci wuja z prowincji w
Procesie. Milczenie postaci jest zastgpione krzykiem gestu, dy-
namikg nieobecnego i nieSwiadomego przeczucia. Napiecie
tworzy czasem jeden gest — a czesciej jego brak.

Zatraca si¢ granica miedzy aktorem-animatorem a lalkg-po-
stacia. | nie ma znaczenia w tym teatrze, czy no$nikiem senséw
jest aktor czy lalka, czy sg to zywe postaci sceniczne bedace
lalkami.

Fikcja sztuki moze by¢ wieloznaczna. Artystka tworzy istnie-
nia na przekor rzeczywistosci realnej, jaka chcemy dostrzegac.
Niby $wiat fantazji, a rzeczywistos¢ realniejsza od potocznej, ni-
by $wiat wyobrazony, a prawdziwy, jak cien cztowieka.

Swiat sztuki Jadwigi Mydlarskiej-Kowal nie moze dotyczyé
rzeczywistosci ani relacji miedzy wyobrazeniem a realnoscia,.
Nie ma tu dystansu miedzy stowem a idea, jest to $wiat, o
ktorym pisat Jean Bandrillard — ,$wiat doskonatych kopii, ktéry
nigdy nie istniat, a jest bardziej rzeczywisty niz realnos¢”.

- Jest refleksjg nad rzeczywistoscia,

— jest maska rzeczywistosci,

— Niszczy a zarazem tworzy obraz tej rzeczymstosm ktory
zaciera réznice migdzy realnoscia a fikcjg. To tak, jakby ozywi¢
negatyw, ktory stworzy system doskonatej symulacji, rodzaj os-
mozy, niemozliwego podobienstwa, identyfikacji z fikcjg i real-
noscig pierwowzoru.
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What does that other face we do not reveal look like? Do we not
discover our own face in the faces presented in the theatre?

Jadwiga Mydlarska-Kowal's methods of expression are sub-
ordinated to the laws and structure of the world where feelings,
thinking, neurotic thinking , imagination, dreams, perceptions,
consciousness, unconsciousness form an indivisible whole and
are complementary despite their contradictions. Through the
medium of the artist’s stage design we obtain an insight into the
unconscious sphere. It's as if we discovered a second and third
mask that we wear over our face.

There is no opposition here, nor is there any "true or false" as-
sessment. We notice every detail thanks to the discovery of the
whole.

Mydlarska-Kowal discovers in the face-mask she creates and
that she uses as a universal face, the duality of a light and a
dark side, of the male-female element, of the good and bad for-
tune, the whole world of opposites.

She speaks in "pristine pictures” and transforms the individual
into the universal, the casual into the eternal and the timeless.

Our individual unconscious is merged with the collective un-
conscious discovering "the forgotten, the subconsciously ob-
served, that which is thought or felt."*

The trap, the snare, the pictures of danger, the memory of the
imagined, situations of remembrance. Objects ensnare reality in
an event without action and of scarcely perceptible action.

That which oppresses, the inexpressible, can be realized in
art. Laws that govern situations of danger, their positive sense,
their resolution.

The fictitious and the real areas embrace us, draw us in. Do
we not feel like witnesses in The Trial, like supplicant in
Wahazar, and like snoopers in Incompletion (Niedokonanie)?
Stage time, fictional time, real time, sacred time are stopped by
the evocative nature of the design. We enter a time-space of
vision that happens now-always. But "here" and eternal "now" is
not permanence, it is a need to experience, to reflect. We are
compelled to gain an insight. We are absorbed into the space of
necessity, verification, inspection. Yet the artist, by means of
manifold meanings, allows us to move in the human space for
the duration of the performance.

The area of the play, the area of the theatre becomes an area
of a necessary stopover making available certain insights to the
spectator-the individual. And even if only a scarcely conscious
reflection of our place in the game emerges, yet from a perspec-
tive the moment we reflected would gain importance.

Mydlarska-Kowal's metaphor is not a symbolic image. It rejects
symbolism outright, does not serve cognition nor does it supple-
ment the picture of the world. It is an effort to touch the invisible, to
perceive what is barely a rustle, a whisper, an intimation.

Perhaps in order to stop and look, to focus attention.

Mydlarska-Kowal constructs the means of stage expression,
the plastic and stage metaphor by way of intangible tensions be-
tween the living existence of the individual and the face-mask, a
puppet and a costume, which, though they are inanimate forms,
spring to life, become partners for the actor and the spectator. A
tension rises between action and inaction as in the father’s tea
drinking scene in the second part of Incompletion, or in the eye
movements of Pretty Boy (Przyjemniaczek) in Wahazar, or as in
the hyperactivity of the uncle from the provinces in The Trial.
The silence of the characters is replaced by the shriek of ges-
ture, by the dynamism of the unconscious premonition. The ten-
sion may at times produce one gesture, though frequently none.

The line between the actor-animator and the puppet-character
vanishes and it does not matter in this theatre whether the mes-
sage is conveyed by the actor or the puppet or whether the "live
stage figures" are the puppets.

The fiction of art can have many meanings. The artist creates
an existence in defiance of the reality we wish to perceive. Os-
tensibly, a fantasy world, but one that is a more real reality than
the prevailing everyday reality, ostensibly a world of imagination,
but in fact as true a world as the shadow of man.

Jadwiga Mydlarska-Kowal's art world cannot concern reality,
nor the relationships between imagination and reality. There is
no gap there between the word and the idea; it is a world which
Jean Bandrillard described as "a world of perfect copies which
never existed but which is more real then reality.”

It is a reflection on reality.

It is a mask of reality. It destroys as it creates a picture of the
reality which eradicates the difference between reality and fic-
tion. It's as if we animated the negative which will create a sys-
tem of perfect simulation, a kind of osmosis, of an impossible
resemblance, and identification with fiction and with the reality of
an original.
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,Gyubal Wahazar” Witkacego/"Gyubal Wahazar" by Witkacy (Wroctawski Teatr Lalek, 1987)
,Oni” Witkacego/"They" by Witkacy (PWST/State Theatre Academy, Wrocltaw 1992)
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MIKOLAJ MALESZA,

Hanna Baltyn

CZYLI PAMIEC ZRODEL

Mikota] Malesza
or a Memory of the Sources

Pierwsze zetkniecie widza ze scenografig Mikotaja Maleszy
jest wyjatkowe, gdyz zawsze prowokuje pytania. Artysta fun-

kcjonuje w teatrze od dziesieciu lat — tylko, lecz zdotat wypraco-
wa¢ sobie unikatowy, samoswoj, nie do podrobienia artystyczny
,charakter pisma”. Przestrzen, w jakiej sie znajdujemy, narzuca
refleksje topologiczne i filozoficzne. Widz, reagujac na $wiat
przedstawiony na scenie, miatby ochote postawi¢ kreatorowi pa-
rafraze pytania, ktore blisko sto lat temu zadat sobie Paul
Gaugin. Skad przybywasz? Kim jeste$? Dokad idziesz?

Skad zatem? Mikotaj Malesza urodzit sie w Krynkach. Krynki
sagsiadujg o kilka kilometrow z Bohonikami i Kruszynianami,
osrodkami kultu polskich Tataréw, gdzie na cmentarzach czyta
sie napisy nagrobne w dwoch lub trzech alfabetach. Tam, na
dzisiejszych kresach, urodzit sie w prawostawnej rodzinie biato-
ruskiej Mikotaj Malesza. Trudno na podstawie suchych danych
wyobrazi¢ sobie droge, jakg musiat przeby¢ wiejski chtopak z ta-
lentem plastycznym, absolwent Wydziatu Architektury Wnetrz
warszawskiej ASP ze specjalno$cig wystawiennicza, do teatru.

W Krynkach nie byto teatru. Pierwszy i jedyny kontakt Male-
szy ze sceng w czasach szkolnych to bajka objazdowego teatru
o tym, jak lisiczka ukradta kogutka. Nastepny, to juz debiut pro-
fesjonalny, zrealizowany z zong Ewa Sokét w 1984 Pokutnik z
Osjaku do tekstu Romana Brandstaettera. Przedstawienie to,
pokazane raz jeden w koSciele na Zytniej, przypadto na czas —
wedtug terminologii éwczesnych wtadz — ,stopniowego likwido-
wania ucigzliwosci stanu wojennego”. Byt poczatek lata. Zebra-
nie po urlopach aktoréw w nowym sezonie okazato sie ponad
sity realizatoréw. Mimo to Pokutnik z Osjaku wcigz zyje w wiel-
kich lalkach, sktadowanych w pracowni plastycznej Maleszy w
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,Merlin” Stobodzianka/
"Merlin" by Stobodzianek,
rez./dir. Piotr Tomaszuk
(Towarzystwo ,,Wierszalin” —
Teatr, 1993)

fot. Stefan Okotowicz

he first contact with Mikotaj Malesza’s stage designs is an e-

lectrifying experience for it always evokes questions. Though
the artist has been working in the theatre only ten years he has
already developed his very own unique and inimitable "script".
The space in which we find ourselves evokes topological and
philosophical reflections. Reacting to the world presented on the
stage, the spectator is prompted to direct to the artist the parap-
hrased questions that Paul Gaugin had asked himself nearly o-
ne hundred years ago. "Where do you come from? Who are
you? Where are you going?"

Where did he come from? Mikotaj Malesza was born in Krynki
several kilometers distant from its neighbours Bohoniki and Kruszy-
niany, centres of the cult of the Polish Tatars where graves in the
cemeteries bear inscriptions in three alphabets. There, in today’s
borderlands of Poland, Mikotaj Malesza was born to a Byelorussian
Orthodox family. It is not easy to imagine — on the grounds of the
pure biographical data only — the distance that had to be travelled
by the talented village boy, graduate of the Department of Interior
Decoration of Warsaw’s Academy of Fine Arts, specializing in exhi-
bition design, before he came to the theatre.

There was no theatre in Krynki. Malesza’s first and only con-
tact with the theatre as a schoolboy was the fable presented by
a road company about a vixen who stole a rooster. His next con-
tact was his professional debut in 1984 when, working with his
wife Ewa Sokoét, he provided the design for The Penitent of Os-
Jjak (Pokutnik z Osjaku) by Roman Brandstaetter. The one single
performance of the play in the church at Zytnia Street came, in
the words of the administration, at the time of "the gradual reco-
very from the hardships of martial law". It was the beginning of



Legionowie pod Warszawa, na biegnacych pod sufitem piwnicy
rurach centralnego ogrzewania. Gtowy tych lalek, nadnaturalnej
wielkosci, tworzacych hieratyczny ,chér widzow”, czyli to dla
dziatajgcych postaci, majg w sobie ponadczasowe piekno i zadume
ikon. One to komentowaty gestem wyprowadzonych z ptaskiej prze-
strzeni trzymetrowych blejtraméw dtoni historie o krélu Bolestawie
Smiatym, ktéry odbywa pokutniczg droge do klasztoru w Osjaku, by
modlitwg odptfaci¢ wine zamordowania biskupa. W przedstawieniu
wystepowaty tez lalki, w ktérych obliczach trudno bytoby sie dopat-
rze¢ arystotelejskiej kalokagatii: kusiciele, mnisi, milczacy pokutnik.
Jakze szkoda, ze to szczegdlne przedstawienie nie zyskato szersze-
go odbioru... Nawet w piwnicznej izbie styropianowe oblicza ikono-
wych apostotow robig ogromne wrazenie...

Zycie potoczyto sie dalej. W 1985 roku Mikotaj Malesza zrobit
pierwsza scenografie dla przysztego teatru ,Wierszalin” — jesz-
cze nie pod tg nazwa, jeszcze wcigz pod skrzydtami panstwo-
wego Biatostockiego Teatru Lalek. Mowa o Turlajgroszku
Tadeusza Stobodzianka i Piotra Tomaszuka, spektaklu nagra-
dzanym dzi$ na obu pétkulach.

Na czym polegata inno$¢, swoisto$¢ scenografii zapropono-
wanej przez Malesze? Ano, na tym, ze byta ona réwnie jedno-
rodnie ,kresowa”, biatostocka, jak gra aktoréw i jezyk tekstu.
Ludzie tutejsi tak wtasnie ubierajg sie, zachowuja, tak mowia.
Kiczowate, woskowe i plastikowe ornamenty kwiatowe, wyko-
rzystane przez Malesze do ozdobienia wrét Swiatyni, to jarmar-
czny sposob obchodzenia dni uroczystych na biatostocczyznie.
Tak samo jak klamra — pokutny ttum — chér, niosgcy na plecach
roznej wielkosci krzyze na $wieta, dla katolikow i prawostaw-
nych (réwnouprawnionych w wierze w tym tyglu kultur), gore
Grabarke. Scenograf wykorzystat do tradycyjnych rytuatéw —
$lubu, narodzin, chrztu — rekwizyty autentyczne: drewniane tawy
i stotki, ptocienne biezniki, czerwone pierzyny, ztociste ikony,
czyli wszystko to, co w zyciu oczywiste, a w teatrze ciekawe i
egzotyczne. Pokazywanie krajobrazu jednej z ,matych ojczyzn”,
jakg jest przygraniczny skrawek biatostocczyzny, okazato sie
bombag z opoznionym zaptonem, ktéra razi sitg obrazowania
takze ludzi z innych, dalekich nam kulturowo i mentalnie krajéw.

Introspektywne, gtebokie traktowanie ludzkiej mentalnosci
zdaje sie w ogdble immanentng cechg Mikotaja Maleszy. Nie re-
klamuje on ,swojskosci” jak zreczny kuglarz-prestidigitator.
Przeciwnie, pozwala sie jej przyjrze¢ z dystansu i ,kupi¢” — albo
i nie ,kupi¢” . Z nim — nim potargowac¢ zawsze warto.

Turlajgroszek stat sie spektakularnym wielosezonowym suk-
cesem teatru prywatnego w Polsce. Cho¢ zrodzony w teatrze
dla dzieci, przetamat bariery i dowiodt, ze liczy sie jedynie naj-
prostsze kryterium: zty czy dobry teatr? Obchodzi nas czy nie?
Piotr Tomaszuk zapragnat odrodzi¢ moralitet. Pomogta mu w
tym figurka Mikotaja Maleszy, ktéra turla na skrwawionych kola-
nach ztoty groch ku wsi chciwych rodzicéw. Drewniana lalka zgi-
na kolana, ktére, mazniete krwawag smugg farby przez

animatora, powodujg u widza dreszcz. O wiele silniejszy niz ak-
ty okrucienstwa imitowane przy uzyciu zywego ciata aktora.
Skrét? Symbol? Wazne, ze efekt dziata jak petarda.

Po innych wersjach Turlajgroszka (1988 t+6dz, 1990 Gdansk,
1991 ,Wierszalin”), przyszio teatralno-telewizyjne (1987) Polo-

summer. It was beyond the powers of the producers to round up
the actors in the new theatre season, after their vacation. Howe-
ver, The Penitent of Osjak still lives in the huge puppets stored
on the heating pipes that run under the ceiling of Malesza’s stu-
dio in Legionowo outside of Warsaw. The heads of the puppets,
supernatural in size, that had the role of the hieratic chorus of
spectators or of the background to the protagonists, possess the
timeless beauty and pensive expression of icons. It is they who,
placed against a flat three meter area of canvas, commented by
gestures of the hand the story of Boleslaus the Bold who set out
on a penitential journey to the monastery of Osjak to pray in re-
morse for killing the bishop. There were also other puppets in
the play: the tempter, the monks, the silent penitent, in whose
faces one could not discern the Aristotelian kalokagathia. What
a pity that this unique production did not find a wider audience.
Even in the basement room the styrofoam icon faces of the A-
postles make an impact.

But life moved forward. In 1985 Mikotaj Malesza produced his
first stage design for the future Wierszalin Theatre. Not yet
known under that name then, it was still under the wings of the
state Teatr Lalek of Biatystok. The production was Roll-a-Pea
(Turlajgroszek) by Tadeusz Stobodzianek and Piotr Tomaszuk,
which won prizes on both hemispheres of the globe.

Wherein lay the difference, the uniqueness of the stage design
provided by Malesza? It lay in the fact that it was endemic to the
"border region" in the same way as the action and the language of
the text. That is how the people of that region dress, behave and
speak. The cheap floral ornaments made of wax and plastic that
Malesza used to adom the church gates is the way the church fairs
are celebrated in the Biatystok region. In the same way, the peni-
tent crowd-chorus that formed the framework of the performance,
carried crosses of various sizes on their backs to Mount Grabarka,
held sacred by both Catholics and the Orthodox (equal in faith in
this melting pot of cultures). Original props were used for the tradi-
tional rituals — the wedding, the birth, the christening. These were:
wooden benches and stools, linen runners, red feather beds, gilt i-
cons, that is everything that is obvious in life and interesting and e-
xotic in the theatre. This demonstration of the language of one of
the "small fatherlands" on this narrow strip of border in the Bialystok
region was like a time bomb that, when it exploded, its power also
dazzled people from what to us are culturally and mentally remote
countries.

Introspection, a deeply thoughtful treatment of human mentality,
seems to be an immanent trait of Mikotaj Malesza. He does not
flaunt the regional and the folk in the fashion of a skilled juggler or
prestidigitator. On the contrary, he allows one to contemplate at a
distance: Should | or should | not buy? It pays to bargain with him.

Roll-a-Pea became a long running, spectacularly successful
production of a private Polish theatre. Though it originated in a
theatre for children, it broke the barriers and proved that it is the
simplest criterion that counts, namely, is it good or not? Does it
interest us or not? Piotr Tomaszuk’ purpose was to revive the
morality play. He was helped in his endeavour by Mikofaj
Malesza’s figure which on banded knees rolled a golden pea to the
village of a greedy parents. The wooden puppet bent on its knees,

,Medyk” wg Morcinka/
"The Medic" by Morcinek,
rez./dir. Piotr Tomaszuk
(Teatr ,Lalka”,

Warszawa 1993)
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wanie na lisa Stawomira Mrozka. Scenograf zaprojektowat tym
razem jutowe lalki-pacynki. Nie unikat zywego koloru (lis, kury) ani
groteskowych przejaskrawien. Pisano po tym spektaklu, ze
wszyscy jego bohaterowie sg brzydcy. Istotnie, mysliwi i ich psy
to szczegodlne panopticum potworéw — z wodogfowiem, wytupias-
tymi gatami, o szwejkowatych, workowatych posturach. Jak z ry-
sunkéw satyrycznych Czeczota, ktéry bynajmniej nie pochlebia
swg kreskg widzialnemu $wiatu. Nawet najprostsze gesty takich
lalek majg w sobie obsceniczng dwuznacznosé, o co prawdopo-
dobnie chodzito rezyserowi — Piotrowi Tomaszukowi.

Scenograf raz jeszcze zrealizowat spektakl wesp6t z zong,
Ewa Sokét. Jan Tajemnik wg baéni LeSmiana miat premiere w
1991 w warszawskiej ,Lalce”. Bogaty w znaczenia i dzwigeki,
poetycki Swiat historii 0 upartym chtopie odludku, ktéry za pare
butéw gotéw byt diablu sprzedaé dusze, zainspirowat Malsze
malarsko. Zrezygnowat on tym razem z naturalnych rekwizytow
i materiatdbw na rzecz teatralnego papier-mache. Dominantg ko-
lorystyczng byt btekit — kojarzgcy sie z noca, niebem, kosmo-
sem. Basn rozgrywano w trzech planach — zywym (aktor w
masce), Srednim i dalekim (malenkie repliki jawajek). Byt tu, zro-
biony z worbéw jutowych, poruszany wiatrem bér, podziemia ze
skarbami, walka z upiorem i lot ku ksiezycowi. Ale najwazniej-
sze byly twarze lalek — wyraziste, zastygte w dramatycznym wy-
razie, chwilami, w zaleznoéci od o$wietlenia, przerazajace.

Moéwi Malesza: ,Nie usituje jednoznacznie okre$li¢ postaci,
pokazac, ze sg one albo dobre, albo zte i nic miedzy tymi skraj-
no$ciami nie istnieje. Mnie interesuje taka sytuacja, w ktérej bar-
dzo brzydka lalka moze zagra¢ dobrego cztowieka, lub w ktorej
za czym$ pieknym moze by¢ ukryte zto. W ktdrej czlowiek o
szkaradnej ztej gebie moze znalez¢ w sobie poktad czegos bar-
dzo ludzkiego i mnie bliskiego, ze moge o nim powiedzie¢, ze to
cztowiek gteboko nieszczesliwy, ale ze ja go rozumiem, ze si¢ z
nim zgadzam, ze jest mi bliski. Nawet jesli traktuje go ironicznie,
to jest to ciepta ironia w stosunku do tych maszkaronkéw. | nie
widze w tym zadnej sprzeczno$ci. Srodki, ktére stosuje, sg a-
dekwatne do tresci, ktére majg by¢ przedstawione. Robiac sce-
nografie musze w niej znalez¢ swdj wiasny $wiat. W ramach
zadanego tematu musze zmiesci¢ siebie”. (Z wywiadu z Joanng,
Rogacka, ,Teatr Lalek” 1990, 3-4).

W ten sam nurt ,malarski” wpisuje sie scenografia do
Jaskoteczki Tadeusza Stobodzianka w rezyserii Adriany Pizzino
(.Guliwer” 1992) i Przypowiesci o smutku i radosci Jana Wilkow-
skiego w rezyserii Krzysztofa Raua (,Lalka” 1992). W basni o
smutku i radosci najwazniejsza byta gra skalg. Nad sceng domi-
nowata strzelista posta¢ Bajki, jakby wycietej z rosyjskiej ilustra-
cji dla dzieci. Nizej kiebity sie naturalnej wielkosci, w
maszkaronowatych maskach, dzieci Smutku i Radosci.
Basniowg fabute o dwéch braciach realizowano za pomoca nie-
wielkich lalek i praktykabli na kotkach, przedstawiajgcych
wioske.

W Jaskdteczce najwazniejszym elementem byto ogromne, ro-
sochate drzewo na tle btekitnego prospektu-firmamentu. Uptyw
czasu scenograf zaznaczyt zmieniajaca sie barwg jedynego na
nim listka. Na tym drzewie siadajg ptaki, kot, waz, I$nigca kardy-
nalska czerwienig papuga. Rekozwierzaki (muppety) graty w
bajce, ktérg Wiatr opowiada Jutrzence, cérce Czasu. Aktorzy
magig transformacji btyskawicznie przechodzili z zywego planu
do opowiesci w skali pacynek. Jaskofeczka jest dobrym przykta-
dem kontrolowanej ascezy, stojacej u podstaw mys$lenia Male-
szy o teatrze. Wynikajacej z obawy, by plastyka nie
,zagadywata” akcji. ,Wydaje mi sig, ze jesli sie zbuduje tto i tam
da sie¢ wszystko, jest to dziatanie tylko statycznym obrazkiem.
Jesli sie chce wprowadzi¢ ruch, wowczas wszystko sie zamazu-
je, przestaje by¢ czytelne. Ja mysle, ze im wiecej tym gorze;.
Tego sie boje i unikam” — méwi artysta.

Rok 1993 przynibst trzy wazne realizacje. Rozbudowany in-
scenizacyjnie Medyk Tomaszuka wystawiony w ,Lalce”, to
przykfad ironii i szczegbinego poczucia humoru Maleszy. ,tad-
ne” — w tradycyjnym rozumieniu tego stowa — byly tu jedynie lal-
ki Medyka i jego siostrzyczki. Straszyt natomiast monstrualng
powierzchownos$cig bakatarz i jego uczniowie, za$ skrajnie tur-
pistyczni byli paralitycy, noszeni w trumnach. Najbardziej zaska-
kiwata lalka Smierci — z trupiej czaszki wyrastat blond warkocz
ozdobiony wiankiem kwiatéw, a z trumiennego catunu na trupich
zebrach wyfaniata sig catkiem apetyczna, rézowa piers.

W Kolonii karnej w rezyserii Tomaszuka, wystawionej w Teat-
rze ,Banialuka” w Bielsku-Biatej, najwazniejsze byty nie detale,
lecz cata architektura sceny, tez skonstruowana na zasadzie
podszytych ironig prawidet. W centrum, na podescie, znajdo-
wata si¢ drewniana machina tortur, wierna, precyzyjnemu opiso-
wi Franza Kafki. Wyposazona zostata w $rube dociskajaca,
brony wypisujgce wyrok na ciele skazanca i uchwyty narece i
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which were daubed with a blood red splash of paint by the anima-
tor, caused a chill to run down the spine of the audience, producing
a much more powerful effect than would the act of cruelty imitated
on the live body of an actor. A metaphor? A symbol? The important
thing is that the device acted like a petard, or a time bomb.

Following his other versions of Roll-a-Pea (L6dZz in 1988,
Gdansk 1990, Wierszalin in 1991), the time came for the televi-
sion studio theatre's 1987 production of Stawomir Mrozek’s The
Fox Chase (Polowanie na lisa) for which the artist designed
hand puppets made of jute. He did not avoid bright colours (the
fox, the chickens) nor grotesque exaggeration. After the perfor-
mance, written reports had it that all the characters were ugly.
Indeed, the hunters and their dogs were a true gallery of mons-
ters with hydrocephalic heads, bulging eyes and the baggy,
rumpled postures of slobs, as in satirical drawings of Czeczot
whose line does not flatter the visible world. Even the simplest
gesture of such puppets has something obscenely suggestive.
But it seems that is what the director Piotr Tomaszuk wanted.

Malesza once again designed a play with his wife Ewa Sokét.
The play, John the Mystery Man (Jan Tajemnik), after a tale by
Le$mian, had its premiere at the Teatr Lalka in 1991. Rich in
meaning and tone, the story of a stubborn man, a loner, who
would sell his soul to the devil for a pair of shoes, was an inspi-
ration for Malesza. This time, he used papier mache instead of
the natural props and materials. The dominant colour was an a-
zure blue associated with night, the heaven and outer space.
The story unfolded on three levels: one in which the live actors
wore masks, the medium and the distant (tiny replicas of Java-
nese puppets). There was a forest moved by the wind made of
jute sacks and an underground with a treasure, a battle with a
ghost and a flight to the moon. But the faces were most impor-
tant — vivid, with a fixed dramatic expression and, depending on
the light, terrifying at times.

Malesza says, "l do not try to give any clearly defined figures, to
show that they are good or evil, that nothing exists between these
extremes. I'm interested in a situation where a very ugly puppet
can play a good person or where evil can be concealed under
something beautiful, where a person with an angry face may find in
himself something very human and dear to me so that | can say
that person is very unhappy and that | understand him and agree
with him and feel close to him. Even when | treat him ironically, it is
a kind irony toward this gargoyle. | see no contradiction in this. The
measures | use are adequate to the contents that are to be presen-
ted. In designing the stage sets | must find my own world in it. |
must fit myself into the framework of the assigned subject.”" (from
an interview by Joanna Rogacka, Teatr Lalek 1990, 34).

The same general style of painting is evident in the stage design
to The Swallow (Jaskodtka) by Tadeusz Stobodzianek, directed by
Adriana Pizzino at the Guliwer in 1992, and A Parable of Sorrow
and Joy (Przypowiesc o smutku i radosci) by Jan Wilkowski, direc-
ted by Krzysztof Rau at the Teatr Lalka in 1992. The most impor-
tant feature of A Parable of Sorrow and Joy was the scale.
Dominating the scene was the tall slender figure of Fable as if cut
out of the Russian illustration for children while, wearing masks and
in their natural size, the children of Sorrow and Joy milled about be-
neath it. The tale of two brothers was performed by fairly small pup-
pets and a platform on wheels that represented the village.

Most important in The Swallow was a large tree with thick bran-
ches set against the blue prospect of the firmament. The passage
of time was marked by the change in the colour of the only leaf on
it. Birds, a cat, a snake and a parrot with its brilliant cardinal red co-
louring sat on the tree. The animal puppets (muppets) acted in a ta-
le that the Wind told to the Dawn, the daughter of Time. In a quick
transformation as if by magic, the actors transformed the level of li-
ve acting to the scale of the hand puppets. The Swallow is a good
example of controlled asceticism, the underlying factor of Male-
sza’s thinking about the theatre. It arises from his fear lest the plas-
tic art should "drown out" the action. "It seems to me that when a
background is erected and when everything is put there then it is
just a static picture. When movement is introduced everything be-
comes blurred and not legible. The more the worse. That is what
I'm afraid of and wish to avoid," the artist said.

The year 1993 brought three important works. An expanded
staging of The Medic (Medyk) by Tomaszuk, produced at the
Teatr Lalka is an example of irony, Malesza’s specific brand of
humour. Pretty, in the traditional sense of this term, were only
puppets of The Medic and his sisters. But the tutor and his pu-
pils had a terrifying appearance, while the paralysed patients
carried in coffins were decidedly vile. Most astonishing was the
puppet of Death with a blond braid growing out of her skull ador-
ned with a flower wreath and a very seductive pink breast pee-
king out of the shroud.



~Jan Tajemnik” LeSmiana/

"John the Mystery Man"

by Lesmian,

rez./dir. Ewa Sokét-Malesza
(Teatr ,Lalka”,

Warszawa 1991)

nogi. W zetknieciu z ciatem zywego aktora, powodowata w dziata-
niu efekt skrajnie naturalistyczny. Z boku postawiono barek z trun-
kami, ktérego szynkwas otwierat sie, ukazujagc za matymi
drzwiczkami mauzoleum zmumifikowanego Wodza. Publiczno$é
usadzono przy kawiarnianych stolikach, umilajac opowie$¢ o kon-
struktorze machiny walcami wiedenskimi, granymi przez auten-
tyczna orkiestre strazacka,.

Sktonnos¢ do zderzania skrajno$ci, rozbijania w trakcie akcji
starannie stwarzanego od poczgtku nastroju, destylowania
szekspirowskiej z ducha mikstury gatunkéw to cechy wspéine
rezysera i scenografa. Dwéch niezwykle silnych indywidual-
nosci, ktérym udaje sie, pewno nie bez walki, osiggna¢ na sce-
nie harmonie Srodkéw plastycznego, aktorskiego i literackiego
wyrazu.

Wreszcie Merlin, ostatnie przedstawienie, gdzie wspolnie
znalezli sig na afiszu twoércy Towarzystwa ,Wierszalin” Toma-
szuk i Stobodzianek, juz po definitywnym rozpadzie dramatur-
giczno-rezyserskiego tandemu. Wariacje na temat legend z
cyklu arturianskiego zostaty znéw wpisane w kontekst mato-
miasteczkowo-wiejski. Gromada, nad ktérg wisi trojkatne Oko
Opatrzno$ci, w przyciasnych, $wiatecznych ubraniach, animuje
siedmiu drewnianych rycerzy na koniach, o ksztattach powtérzo-
nych po Sredniowiecznych romanskich gobelinach i obrazach.
Figury walcza z personifikacjami grzechéw gtéwnych (aktorzy w
maskach) i rozpadaja sie w kawatki. Wyprawa po $wietego Gra-

,Merlin” Stobodzianka/
"Merlin" by Stobodzianek,
rez./dir. Piotr Tomaszuk
(Towarzystwo ,,Wierszalin” —
Teatr, 1993)

fot. Stefan Okotowicz

Most important in The Penal Colony, directed by Tomaszuk at
the Banialuka Theatre of Bielsko-Biata, were not the details but the
architecture of the stage, also built on the principle of an underlying
irony. On the platform at centre stage was the wooden torture ma-
chine, a faithful copy of the precise description given by Franz Kaf-
ka. It was equipped with a screw, a harrow that traced the sentence
on the condemned man’s body and straps for binding the hands
and feet. As it touched the body of the live actor, it produced a hig-
hly naturalistic effect. At side stage was a bar with alcoholic drinks
and a small door behind the counter that opened up to disclose a
mausoleum with the mummified body of the Leader. The public
was seated at small cafe tables listening to the Viennese waltzes
played by a real fireman’s band that provided a beguiling accompa-
niment to the story of the construction of the machine.

The tendency to contrast clashing extremes, to break up the mo-
od so carefully established during the action, to distill the Shakes-
pearean in spirit mixture of forms, these are the characteristics of
the director and the stage designer.

And finally Merlin, the last play on which Tomaszuk and Sto-
bodzianek, the founders of the Wierszalin Society, collaborated
after the dramatist and the director most definitely parted . The
variations on the theme of the legend of the Arthurian cycle we-
re again incorporated into the context of the small town and vil-
lage. A triangular Eye of Providence hangs over the villagers
who, wearing their tight fitting Sunday clothes, animate the se-
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»Medyk” wg Morcinka/"The Medic" by Morcinek: Pustelnik, Medyk/Hermit, Medic (Teatr ,Lalka”, 1993)

ala miesza sig¢ z atmosferg odpustu i procesji na Boze Ciato z
feretronami i obrazem Matki Boskiej, $wiadkujacej perypetiom
Merlina i Wiwiany. Najwazniejszym elementem sceny jest rucho-
my, obracany oftarz, wsparty na parze miodych i starych diabtéw,
o wyraznie podkreslonych meskich i zenskich cechach piciowych.
Ow oftarz, gdzie miesza sie niskie z wysokim i $wiete z
przekletym, dat recenzentom asumpt do wywodoéw, ze cate przed-
stawienie jest obrzedem czarnej mszy. Groteskowg wrecz defi-
nicje stylu wierszalifnskiego ukut Janusz Majcherek, piszac
najzupemiej serio o biatostocczyznie odprawiajacejparakatolickg
liturgie na celtycko-francuskich motywach z gnostyckim ttem”.

W roku 1994 Malesza stworzyt dla ,Wierszalina” dwie dekora-
cje — do Olbrzyma Pierre Dorina i Kigtwy Wyspianskiego, granej
wytgcznie w zywym planie. O proweniencji lalkowej ,Wierszali-
na” przypomina tu jedynie drewniana, stylizowana na ludowg
rzezba dwojga dzieci.

Tytutowy Olbrzym jest podstawowym elementem organi-
zujacym przestrzen sztuki. Wyglada jak prastowianski ul. Dwu-
metrowa figura przewozona jest na kétkach i ma w owalnym
tutowiu szereg mansjonowych drzwiczek, przez ktore widz moze
oglada¢ organy wewnetrzne potwora. Jego glowa straszy og-
romng, ruchoma szczeka z pienkami zebéw, zmierzwiong brodg
z sizalu i wytrzeszczonymi oczami. By zachowaé zludzenie ska-
li, do wnetrza organizmu $pigcego Olbrzyma trafia mata, dzie-
cinna laleczka, a miasto i las tworzg ptaskie zabawki-zastawki.
Olbrzym, cho¢ moze najpaskudniejsza kreatura spo$réd dotych-
czasowych lalko-rzezb Maleszy, nie jest naprawde grozny.
Przeciwnie, budzi sympatie, a poszatkowany kulomiotami mysli-
wych w kawatki, wrecz wzruszenie. Glowa bezradnie kreci sig
wokét wiasnej osi, rece jak wahadta rozpaczliwie wychylajg sie
w przéd i w tyt. Skoro mozemy zajrze¢ mu do $rodka, wzrusza-
my sie czerwienig serca, labiryntem bezbronnego moézgu, nie-
bieskoscia Zzyt, z6icia woreczka, rézowoscig pecherzykéw
plucnych. Szpetna patuba jest cieptym, bezpiecznym schronie-
niem dla dziewczynki-podrozniczki.

Wreszcie Kigiwa. Stylistyka plastyczna tego przedstawienia
to istny tryumf ekologii. Pasujg do niej idealnie kostiumy — au-
tentyczne, wybrane na bazarach stare chtopskie ubrania, skom-
ponowane w kostiumy przez Zofie de Ines. Drewniany,
wielofunkcyjny podest jest i ksiezym polem, i domem, i wiosko-
wym placem zgromadzen. Na horyzoncie zamyka go szubie-
niczna rama dzwonnicy, pod ktérg zaptonie ofiarny stos. Z
prawej strony wyrasta suchy kikut grubego, spréchniatego drze-
wa, na ktérym pala sie¢ $wieczki i wiszg wota. Pod pniem glinia-
ne.gamki — na ofiare dla poganskich bostw. Ziemia jest twarda
jak kamien od suszy. Anonimowa gromada, w maskach, prébuje
rozbi¢ skiby prymitywnymi motykami i radtami z drewna. Takie
narzedzia oglada si¢ w muzeum etnograficznym. Zrozpaczeni
ludzie szukajg przyczyny grzechu — zdejmuja maski, z chéru tra-
gicznego stajac sie dramatis personae. Gdy Mioda postanawia
Ztozy¢ ofiare z dzieci, wybucha zywy ptomien, pochianiajacy, jak
przedtem w Merlinie Wiwiane, dzieci. Z ognia wyfruwajg na
rekach matki jako skrzydlate aniotki — i znéw to, co dostowne,
moca teatru zyskuje znaczenie symboliczne. Mioda chce pod-
pali¢ wie$. Gromada tapie w dionie polne otoczaki, lezace na
drewnianym podescie. Ztowrogi stuk o drewno. Kamienowanie.
Spod glowy lezgcej w embrionalnym skurczu dziewczyny wyply-
wa struga czerwonej krwi i skapuje z desek podestu. W mono-
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ven wooden knights on horseback whose forms are copies of
the images found in medieval, Romanesque painting and tapes-
try. These figures fight the personifications of the cardinal sins
(actors wearing masks) and break up into pieces. The quest for
the Holy Grail is woven into atmosphere of a church fair and a
Corpus Christi procession with the feretrums and a picture of the
Madonna who bore witness to the changing fortunes of Merlin
and Vivian. The central piece of the stage set was a movable,
revolving altar supported by a pair of young and old devils with
clearly defined male and female sexual traits. That altar, where
the low is combined with the high and the sacred with the dam-
ned, gave the reviewers ground to assert that the production
was a ritual of a black mass. Janusz Majcherek coined an out-
right grotesque definition of the Wierszalin style when he wrote
quite seriously about "the Bialystokian celebration of a para-Ca-
tholic liturgy on Franco-Celtic motifs with a gnostic background.”

In 1994 Malesza produced two stage designs for Wierszalin:
The Giant by Pierre Dorin and The Curse (Kigtwa) by Wyspiai-
ski, the latter performed by live actors. A wooden sculpture of
two children in the folk style was the only reminiscence of the
puppet provenance of Wierszalin in The Curse.

The Giant of the title was the central element that organized
the space of the play. It evoked an early Slav beehive. The two
meter tall figure was rolled on wheels and had a series of man-
sion doors in its oval torso through which the audience could
see the monster’s intestines. The big head, with its bulging ey-
es, huge movable jaws filled with stumps of teeth and tangled
beard made of sisal presented a fearful sight. In order to mainta-
in the illusion of scale a small children’s doll was nestled in the
organism of the sleeping Giant while the town and the forest we-
re represented by toylike-flats. Though perhaps the vilest sculp-
ture of all of Malesza’s puppet carved figures produced so far,
the Giant is not really threatening. On the contrary, he wins our
sympathy and, when pounded to pieces by the rifles of the hun-
ters, our deep compassion. His head begins to spin helplessly
around its axis, his hands begin to swing desperately forward
and backward like a pendulum. Since we can see entrails, we a-
re affected emotionally by the redness of his heart, the labyrinth
of the unprotected brain, the blue veins, the bilious gall bladder
and the pink bubbles of the lungs. The ugly squab is a warm
and secure hiding place for the little girl wayfarer.

Finally, The Curse. The style of the design for that production
marks a true triumph of ecology. The costumes served it ideally.
Authentic old peasant clothing bought at the outdoor market we-
re composed into costumes by Zofia de Ines. The wooden multi-
purpose platform was the priest’s field and his home as well as
the village square. It was closed by a galoowslike frame of the
bell tower under which the sacrificial fire was to be lit. A dry
stump of a thick rotting tree growing at stage right was hung with
burning candles and votive offering. The clay pots under the tree
stump were the sacrifices to the pagan gods. There is the dry e-
arth as hard as rock caused by the drought. An anonymous gro-
up in masks tries to break up the clods with wooden hoes and
plows, the kind one may see in an ethnographic museum. The
despairing people look for the cause of the punishment. They
remove their masks changing from a tragic chorus to the drama-
tis personae. When the Young Woman resolves to sacrifice her
children a live flame appears consuming the children just as it



chromatycznej burej scenerii to jedyny barwny akcent — naturali-
styczny, mocny, nie do zapomnienia.

Teatr, cho¢ coraz bardziej wciaga Malesze, nie jest jedynym
polem, gdzie artysta realizuje sie najpetniej. W pracowni (de fac-
to piwnicy bez okien) powstajg ogromne ptétna, zaludnione od-
biciem snéw chtopaka z Krynek. Powstajg w lapidarnie
tytutowanych cyklach — przemianowywane, przemalowywane.
Egzorcyzmy, Ptaki moje, Podroze, Projekcje... Kolorystyka, w
zalezno$ci od nastroju artysty, jest albo monochromatyczna,
wyciszona, harmonijna lub ponura, albo przeciwnie, dzika od
sktéconych barw, przyciggajgca wzrok agresywnymi kobaltowy-
mi, szafirowymi, purpurowymi czy pomaranczowymi plamami.

Tylko z pozoru przypominajg te ptétna prace ,nowych dzikich”
czy, z innej zupetnie beczki, inspiracje chagallowskie. Diabty,
gady, ptako-psy, zdeformowane, kalekie anioty i podkre$lone
grubym, rzezbiarskim konturem ludzkie twarze, to kreacje ,swo-
je”, tak samo odregbne stylistycznie jak lalki teatralne Maleszy.
Jest w nich dyscyplina, porzgdek i ruch — czyli to, co podoba sie
malarzowi u artystow tak od niego réznych jak Chaim Soutine,
Henryk Stazewski czy Jerzy Nowosielski. Dla wyrazenia na
ptétnie dziwacznego, demonicznego $wiata wtasnej wyobrazni,
wymyslit wtasne $rodki, wtasny jezyk. Jezyk, bedacy przetwo-
rzeniem wrazen z dziecinstwa, skutkiem wyrastania w tyglu kul-
tur. Wydaje mi sig, ze jak ulat pasujg do tworczosci plastycznej
Maleszy stowa Tadeusza Stobodzianka o jezyku ludzi z ,Wier-
szalina”, pobratymcéw proroka llii: ,Tutejsi méwig jezykiem,
ktory ironicznie nazywany jest chachtackim, taki wariant biato-
ruskiego, syntetyczny, bez baroku, bez zdan ztozonych. Rosja-
nie uwazaja, ze jest podobny do polskiego, a my — ze do
rosyjskiego. To tym jezykiem moéwili Jagiellonowie ... Jezyk, ze-
by byt mocny, musi mie¢ zakorzenienie w pejzazu, w ludziach,
w ziemi”.

Mikotaj Malesza w kazdej dziedzinie tworczosci méwi swoim
jezykiem. Wie, skad przybyt, kim jest, dokad zmierza.
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had consumed Vivian in Merlin. The children fly out of the fla-
mes in their mother’s arms in the form of two angels and again,
by the power of the theatre, the literal assumes a symbolic mea-
ning. The Young Woman wants to set the village on fire. The pe-
ople grasp the field stones that lie in the wooden platform. There
is an ominous thud against wood. The stoning. A rivulet of blood
trickles from the head of the girl lying in an embryonic position
and drips from the boards of the platform. In the monochromatic
grey scenery this is the only accent of colour, naturalistic, bla-
zing, not to be forgotten.

Although the theatre has come to absorb Malesza increasing-
ly, it is not the only area in which the artist realizes himself most
fully. In his studio (actually a basement without a window) he pa-
ints large canvases populated with reflections of the dreams of a
boy from Krynki. This is where the curtly titled cycles, renamed
and redrawn, Exorcisms, My Birds, Travels, Projections, take
form. The colour scheme, depending on the artist's mood, is eit-
her monochromatic, muted, harmonious or gloomy, or alternati-
vely a gaggle of wildly discordant hues that attract the eye with
the aggressive splashes of cobalt, sapphire, purple or orange.

The canvases bear only a superficial resemblance to the
works of the "new savage artists" or, to take a different example,
to Chagall’s paintings. The devils, reptiles, half birds — half dogs,
deformed, crippled angels and human faces with thick sculptu-
red outlines, these are "his own" creations, as distinct in style as
Malesza’s theatre puppets. We find that discipline order and mo-
vement seen here is all that the artist likes in painters so diffe-
rent from him, such as Chaim Soutine, Henryk Stazewski and
Jerzy Nowosielski. To express on canvas the bizarre demoniac
world of his imagination, he developed his own measures, his
own language. A language that reprocesses the impressions of
childhood, the result of growing up in a crucible of cultures. It
seems to me that Malesza’s art perfectly reflects what Tadeusz
Stobodzianek said about the language of the people of Wiersza-
lin, countrymen of the Prophet llia. "A language can be strong
only if it is rooted in the landscape, in the people, in the land."

Mikotaj Malesza speaks in his language in every field of art. He
knows where he came from, who he is, and where he is going.
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+Przypowiesc¢ o smutku i radosci” Wilkowskiego/"A Tale about Sorrow and Joy" by Wilkowski (Teatr ,Lalka”, Warszawa 1992)
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SLOWNIK SCENOGRAFOW
TEATRU LALEK 1945-1995

The Puppet Theatre Artists
Dictionary 1945-1995

Pod redakcjg Marka Waszkiela

Opracowali: Mariola Eckert (ME), Maria Pininska (MP), Joanna Rogacka (JR),
Elzbieta Siepietowska (ES), Honorata Sych (HS), Marek Waszkiel (MW)

ANTUSZEWICZ Mieczystaw — scenograf,
malarz, autor sztuk lalkowych. Ur. 17 VIII
1927 w Sobotnikach. W I. 1945-48 studio-
wat na UMK w Toruniu (malarstwo na
Wydz. Sztuk Pigknych u prof. T. Niesiotow-
skiego); 1948-52 w ASP w Warszawie (ma-
larstwo u prof. J. Cybisa, 1948; dyplom na
Wydz. Scenografii u prof. W. Daszewskie-
go, 1956). W . 1953-56 byt scenografem w
TL ,Guliwer” w Warszawie (debiutowat
scenografig do Wilk, koza i koZleta wg Mic-
kiewicza, 1953). Od 1962 do przejscia na
emeryture w 1988 byt scenografem w Ol-
sztynskim T. Lalek. Najwazniejsze prace:
Czarodziejski beben wg Totstoja (,Guli-
wer’, 1954), Porwanie w Tiutiurlistanie Zu-
krowskiego (Olsztyn, 1964), Guliwer w
krainie Liliputow Sowickich (Szczecin, 1969),
Wojna o echo Pospisilovej (Olsztyn, 1979).
Indywidualne wystawy malarstwa, m. in. w
Warszawie, Toruniu i Olsztynie. (ES)

BERDYSZAK Jan — malarz, rzezbiarz,
grafik, scenograf. Ur. 15 VI 1934 w Zawo-
rach. W |. 1952-58 studiowat w PWSSP w
Poznaniu (dyplom na Wydziale Rzezby u
prof. B. Wojtowicza). Zwigzany z PWSSP
w Poznaiu, gdzie w 1965 objat pracownie
rzezby, od 1970 kierowat Katedrg Dziatan
Malarskich i Rzezbiarskich w Architekturze
i Urbanistyce, nastgpnie przez wiele lat
Katedrg Rzezby; w |. 1984-87 — prorektor
PWSSP. Obecnie prowadzi pracownie:
RzezZby i otoczenia w Poznaniu i Teatru w
catosci sztuki w PWST we Wroctawiu. De-
biutowat scenografig do Piesni o lisie Go-
ethego w TLIA ,Marcinek” w Poznaiu
(1961), z ktérym wspodtpracowat do 1980
(m. in. Najdzielniejszy Pendereckiego i
Stachowskiego, 1965; Mgtwai Szalona lo-
komotywa Witkiewicza, 1968; Wesele
Wyspianskiego, 1969; Siafa baba mak
Mitobedzkiej, 1969; Ojczyzna Mitobedz-
kiej, 1970; Ptam Mitobedzkiej, 1976). W I.
60. wspotpracowat ponadto z Teatrem ,5”
S. Hebanowskiego w Poznaniu. Od 1981
projektuje scenografie do przedstawien re-
alizowanych zW. Wieczorkiewiczem, m.in.
w Biatymstoku (Panto i Pantamto Bardijew-
skiego, 1983), todzi (Pietruszka Stra-
winskiego, ,Arlekin” 1985) czy teatréw
zagranicznych (RFN, Turcja). Od 1970
uprawia refleksje nad teatrem w formie pro-
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jektéw i instalowanych sytuacji pod nazwa
Pytania o teatr. Indywidualne wystawy ma-
larstwa, rzezby, grafiki oraz scenografii na
catym Swiecie. (MW)

BRAUN Joanna — scenograf, malarz. Ur.
27 1l 1942 w Warszawie. W 1. 1961-67
studiowata w ASP w Krakowie (na Wydz.
Malarstwa i Grafiki; dyplom na Wydz. Sce-
nografii u prof. A. Stopki, 1967). Debiuto-
wata scenografig do Skgpca Moliera w
TLiM ,Groteska” w Krakowie (1968). W |.
1967-75 wspoipracowata z t. lalek
(Wroctaw, Szczecin, Bielsko-Biata) i t. dra-
matycznymi. W |. 1975-80 byta scenogra-
fem w t. im. Kochanowskiego w Opolu, w
sez. 1981-82 — w T. Battyckim w Koszali-
nie. Od 1982 jest scenografem w krakow-
skiej,Grotesce”: Cudowna lampa Aladyna,
1983; Gilgamesz, 1985; Storice zachodzi
Ghelderodego, 1991. Projektowata sce-
nografig m. in. do Karaluchdw Witkiewicza
(Opolski TLiA, 1980) i lalki do Doktora Jo-
hanna Fausta (T. Nowy, Warszawa 1986).
Indywiduaina wystawa gwaszy — Krakow
1989. (HS)

BUNSCH Ali (Alojzy) —scenograf, malarz,
grafik, rezyser, dyrektor teatru. Ur. 17 1l
1925 w Bielsku-Biatej, zm. 16 11 1985 w
Gdyni. W 1943 byt stuchaczem tajnego ISP
i cztonkiem T. Niezaleznego T. Kantora
(1943-44). W 1945 uczeszczat do Studia
Starego T., jednoczes$nie studiowat w ASP
w Krakowie (2 lata na Wydz. Malarstwa u
prof. E. Eibischa, dyplom na Wydz. Sce-
nografii u prof. K. Frycza, 1952). Debiuto-
wat scenografig (wraz z M. Borowiejsg) do
Szewczyka Dratewki Kownackiej w TL
Laroteska” w Krakowie (1945), w ktérym w
I. 1947-48 byt scenografem. W |. 1948-51
kier. plastyczny TL ,Arlekin” w todzi. W I.
1952-61 Kier. artystyczny TLiA ,Miniatura”
w Gdansku (od 1956 takze dyrektor, w
1962-63, 1965 i 1968 scenograf ,Miniatu-
ry”). Statg wspétpraca scenograficzng byt
zwigzany z t.: ,Baj” w Warszawie (1955-
56), T. Wybrzeze w Gdansku (1956-77),
~Tecza” w Stupsku (1968-69 i od 1973 az
do $mierci), TL w Watbrzychu (1969-72),
~Guliwer” w Warszawie (1970-78), T. Mu-
zyczny w Gdyni (1975-80). Ponadto
wspotpracowat z wieloma scenami lalko-

wymi, dramatycznymi i muzycznymi w
catej Polsce, takze w Jugostawii i na
Wegrzech, opracowujgc ok. 300 scenogra-
fii, m.in.: ,Miniatura” — Pastoratka Schillera,
1957; Biwak z przyspiewkami Januszew-
skiej, 1958; Flisak i Przydrozka Januszew-
skiej 1960; Bo w Mazurze laka dusza
Gotebskiej, lalki 1962;, Adekin” — Sambo i lew
Franta, 1950; Kolorowe piosenki Franta,
1958; Watbrzych — Zloty klucz Oénicy, 1965;
LGuliwer’ — Pan Twardowski Rozyckiego,
1968; Sfowo o wyprawie Igora, 1973; TL w
Olsztynie — Betlejem polskie Rydla, 1981.
Indywidualna wystawa rysunku, malarstwa i
scenografi — Sopot 1956; scenografi —
Gdansk 1964. (MP, MW)

BURKACKI Zbigniew — architekt, sceno-
graf. Ur. 6 VIII 1929 w Bohiniu na Wi-
lenszczyznie. W 1. 1949-54 studiowat w
WSI w Szczecinie (dyplom na Wydz. Archi-
tektury, 1954). W I. 1953-90 pracowat w
szczecinskich biurach projektéw jako ar-
chitekt. Debiutowat scenografig do Swinio-
pasa Zylinskiej (1959) w TL ,Pleciuga” w
Szczecinie, w ktérym zrealizowat 25 sce-
nografii (w sez. 1960/61 byt kierownikiem
plastycznym), m. in. Marcelianek Majster
Klepka Themersona, 1962; Czarodzigjski
beben Afanasjewow, 1965; Herakles nie-
zwyciezony Jokiela i Karwata, 1971; Kotw
walizce Cyfierowa i Sapgira, 1975. Ponad-
to wspétpracowat z wieloma t. lalek, m. in.
w Olsztynie (Kichus majstra Lepigliny Po-
razinskiej, 1960), Wroctawiu (Ktéra goazi-
na? Wojciechowskiego, 1965), Jelenigj
Gorze, Toruniu, Rzeszowie, Warszawie
(,Baj”). W 1990 przeszedt na emeryture. Indy-
widualne wystawy scenografii — Torun 1962;
Szczecin 1963, 1972, 1977, 1986. (ME)

BUTENKO Bohdan — grafik, scenograf.
Ur. 8 Il 1931 w Bydgoszczy. W |. 1949-55
studiowat w ASP w Warszawie (dyplom na
Wydz. Grafiki u prof. J. M. Szancera,
1955). W . 1953-65 wspotpracowat jako
grafik z czasopismami ,Swiat” i ,Sztandar
Mtodych”; projektowat scenografie do
programoéw telewizyjnych (m. in. Kabaret
Starszych Panéw, 1965-66) i filméw ani-
mowanych; jest ilustratorem ksigzek i cza-
sopism dla dzieci. W t. lalek debiutowat
scenografig do Pimpusia Sadetko Kossa-



kowskieji Galewicza w TLiAim. Andersena
wLublinie (1961). Wspoéipracowatz T. ,Lal-
ka” (7 premier, m. in. Gucio i CezarBoglar,
1971) i ,Fraszka” (m. in. Calineczka wg
Andersena, 1973) w Warszawie, T. ,Arle-
kin” w Lodzi (Ferdynand Wspaniaty Kerna,
1968; W dolinie Muminkéw Jansson, 1977)
oraz zt. w Lublinie i Watbrzychu. Indywidu-
alne wystawy rysunkéw m. in. w Rzeszo-
wie i Zielonej Goérze, takze w Paryzu,
Bratystawie i Budapeszcie. (ME)

BYRSKI Stanistaw — scenograf, malarz,
dyrektor teatru. Ur. 24 X1 1911 w Warsza-
wie, zm. 3 | 1966 w todzi. Studiowat na
Wydz. Humanistycznym Uniwersytetu
Warszawskiego (2 lata), nastepnie w ASP
w Warszawie (dyplom na Wydz. Malarstwa
uprof. M. Kotarbinskiego, 1939). W1. 1946-
62 byt zwigzany z TL ,Pinokio” w todzi
(kier. plastyczny 1946-57, dyr. i kier. artys-
tyczny 1957-62). Od 1958 az do $mierci
kierowat Katedrg Malarstwa w PWSSP w
todzi. Debiutowat scenografig do O Zacz-
ku Szkolaczku Kownackiej (wraz z W. Byr-
ska, 1946). Wazniejsze prace: Piesn
Sarmiko Szneiderowej, 1951; Pinokio Col-
lodiego, 1957; Dziadek Zmruz-Oczko
Morawskiej, 1959; Bajka chiriska Swirsz-
czynhskiej, 1960. Wspoipracowat tez z t. la-
lek w Warszawie (,Baj’) i Szczecinie.
Indywidualna wystawa malarstwa m. in. w
Warszawie i Lodzi. (ME)

CZECHLEWSKA-OSSOWSKA Zofia -
scenograf, grafik, malarz. Ur. 24 IV 1943 w
Warszawie. W . 1963-68 studiowata na
UMK w Toruniu (dyplom z grafiki na Wy-
dziale Sztuk Pigknych u prof. E. Piotrowi-
cza, 1968). W I. 1970-75 byta scenografem
wTLIA ,Baj” w Warszawie (m. in. Na jagody
Konopnickiej, 1970 — debiut; Mfynek do
kawy Gafczynskiego, 1974). Opracowata
ok. 20 scenografiim. in. wt. lalek w Szcze-
cinie (Baranki i ospaly diabet Jarosa,
1976), Zielonej Goérze (Stworzenie storica
Pavlika, 1977), Kielcach (Malutka czarow-
nica Preusslera, 1981). Indywiduaina wys-
tawa scenografii i rysunkéw — Zielona Géra
1988. (ES)

CZYCZYLO Andrzej — scenograf, grafik.
Ur. 21 VIl 1952 w Strzelcach Opolskich. W
1. 1974-78 studiowat wychowanie plastycz-
ne na Uniwersytecie Slaskim. W 1. 1976-81
i od 1995 — rysownik w ,Szpilkach”. Od
1981 wspotpracuje z Opolskim TLIA im.
Smolki (Zelazny chiopiec Radiczkowa, de-
biut scenograficzny — 1981; Historia Zotnie-
rza Ramuza, 1987; Skrzydetka Jokiel,
1988; Pastoratki Czyzewskiego, 1992); od
1989 — takze z TL w Watbrzychu (Burza w
teatrze Gogo Wojtyszki, 1993). Indywidu-
alne wystawy rysunkéw satyrycznych w
Cieszynie, Opolu, takze w Czechostowaciji.

(HS)

DORMAN Jan - rezyser, scenograf, dy-
rektor teatru, pedagog. Ur. 11 1lIl 1912 w
Debowej Goérze, zm. 21 11 1986 w Bedzinie.
W . 1928-33 byt stuchaczem Meskiego
Seminarium Nauczycielskiego w Sosnow-
cu. W 1. 1936-38 byt nauczycielem na Po-
lesiu. W |. 1938-39 studiowat w ASP w
Krakowie. W 1945 zatozyt Miedzyszkolny
T. Dziecka w Sosnowcu (od 1949 T. Dzieci
Zagtebia w Bedzinie), ktérego bytdyr. i kier.
artystycznym do przejscia na emeryture w

1978. Debiutowat autorskim spektaklem
Malowane dzbanki (1945). Zrealizowat
blisko 90 spektakli, niektére opatrujac
wilasna scenografig (m. in. Awantura w Pa-
cynkowie Pehra i Spacila, 1955; Krawiec
Niteczka Makuszynskiego, 1958; Przygo-
dy Wiercipiety Pehra, 1961; Mlynek do ka-
wy Gatczynskiego, 1963). Wspoéipracowat
z wielomat. lalek, zwtaszcza po 1978, spo-
radycznie z t. dramatycznymi i muzyczny-
mi. Od 1978 byt wyktadowcg na Wydz.
Lalkarskim PWST we Wroctawiu. Od 1964
czestym autorem scenografii do przedsta-
wien Dormana byt jego syn — Jacek DOR-
MAN (zob.). (HS)

DORMAN Jacek — scenograf. Ur. 18 IV
1939 w Warszawie. W . 1956-64 studiowat
w ASP w Warszawie (dyplom na Wydz.
Architektury Wnetrz u prof. C. Knothe,
1964). Debiutowat scenografig do Kidrej
godziny? Wojciechowskiego w T. Dzieci
Zagtebia (1964), z ktérym wspéipracowat
do 1978 (Szczesliwy ksigze Wilde’a, 1967;
Buda jarmarczna, Dwunastu Btoka, 1968;
Kubus Fatalista wg Diderota, 1972). Od
1968 mieszka w Paryzu; sporadycznie
wspoipracuije z t. lalek w Polsce. (HS)

EJSMUND Andrzej — scenograf. Ur 12 VII
1934 w Garwolinie. W |. 1952-54 studiowat
w ASP w Warszawie, w |. 1956-58 rezyse-
rie i scenografie w Pradze (stypendium
MKiS). W 1954 byt wspoéizatozycielem
TLiA im. Andersena w Lublinie, gdzie de-
biutowat scenografig do Ztotej kuli Ejsmun-
da (1954). Zwigzany z t. lubelskim do dzi$
(m. in. Tymoteusz wsréd ptakéw Wilkow-
skiego, 1973; Fajtatek i jego przyjaciele
Uspienskiego i Kaczanowa, 1985), tylko w
I. 1960-63 byt tu aktorem i scenografem.
Wspétpracowat ponadto z t. lalek w catym
kraju, opracowujac ponad 50 scenografii
m. in. w Szczecinie, Krakowie, Stupsku,
Rabce. (ME)

FIJALKOWSKI Stanistaw — malarz, gra-
fik, pedagog, scenograf. Ur. 4 X1 1922 w
Zdotbunowie na Wotyniu. W . 1946-51 stu-
diowat w PWSSP w todzi (dyplom na
Wydz. Grafiki, Plastyki Przestrzennej i Ar-
chitektury u prof. L. Tyrowicza, 1951). Od
1947 prowadzi dziatalno$¢ dydaktyczng w
t6dzkiej PWSSP (byt prorektorem i dzieka-
nem Wydz. Grafiki). W poczatkowym okre-
sie tworczosci zrealizowat 7 scenografii do
przedstawien lalkowych. Najwazniejsze
prace: Krélewicz i Zebrak Twaina (1957) i
O miynku Sampo i cudownej Kantele Kos-
sakowskiej i Galewicza (1960) w TL ,Pino-
kio” w todzi oraz Miynek do kawy
Gatczynskiego (1959), Biuro tajnych de-
tektywow Raduszewskiego (1962) i Basn
o rycerzu Gotfrydzie Gérskiej (1964) w TL
JArlekin” w todzi. Indywidualne wystawy
malarstwa i grafiki w Polsce i w wielu kra-
jach Europy. (ES)

GUTEKUNST Barbara — scenograf, ma-
larz. Ur. 4 XIl 1919 w Radomsku. W .
1945-49 studiowata na ASP w Krakowie
(dyplom na Wydz. Malarstwa u prof. J.
Fedkowicza, na Wydz. Scenografii u prof.
K. Frycza, 1949). Od 1949 we Wroctawiu,
zwigzana z TLiA, nastepnie z T. Mtodego
Widza, pézniej ze Sceng Lalkowg T.
Rozmaitosci (Sambo i lew Franta, 1952;
Alladyn 1001, 1953; Stawa mistrza Twar-

dowskiego Jezewskiej, 1954; Basr o
pieknej Parysadzie Le$miana, 1961).Od |.
60. do 1977 wspéipracowata gtéwnie ze
scenami dramatycznymi (T. Wspétczesny
we Wroctawiu, przy ktérym prowadzita Ga-
lerie Plastyki) i muzycznymi. Opracowata
ponad 100 prac scenograficznych. W1. 80.
prowadzita zajgcia w zakresie sztuki w Stu-
dium Kulturalno-O$wiatowym we Wrocta-
wiu. Indywidualna wystawa scenografii i
malarstwa — Wroctaw 1979; ponadto wys-
tawy malarstwa we Wroctawiu, takze w
Watbrzychu i Jeleniej Gorze. (ES)

GUTKOWSKA-NOWOSIELSKA Zofia -
scenograf. Ur. 8 IV 1922 w Warszawie. W
I. 1945-49 studiowata w ASP w Krakowie
(dyplom na Wydz. Scenografii u prof. K.
Frycza, 1952). W 1. 1949-58 byta scenogra-
fem w TL ,Arlekin” w todzi (m. in. Zfota
rybka Tarachowskiej, debiut — 1951; Le-
karz mimo woli Moliera, 1954; Dzikie
fabedzie Jezewskiej, 1956; Cudowna lam-
pa Aladyna Makarczyka i Ryla, 1969). W i.
nastepnych wspoéipracowata z réznymi t.
lalek, m. in. w Lublinie (Dziecko gwiazdy
Kossakowskiej i Galewicza, 1963),
Watbrzychu (Kotek Protek Poprawskiego,
1967), takze Gdansku, Krakowie i todzi
(tacznie opracowata ok. 50 scenografii lal-
kowych). (ES)

HOLOWKO Tadeusz —scenograf, malarz,
grafik. Ur. 21 VIl 1929 w Wojniczu. W .
1954-60 studiowat w PWSSP w t.odzi (dyp-
lom na Wydz. Projektowania Odziezy u
prof. M. Jaeschke, 1960). W 1. 1961-63 byt
projektantem w przemys$le odziezowym i
galanteryjnym. Debiutowat scenografig do
Ptaka ksiezycowego Osnicy w TL ,,Pinokio”
w todzi (1967), w ktérym byt asystentem
scenografa w |. 1966-72. W . 1978-81 byt
scenografem w TL ,Arlekin” w Lodzi. Zrea-
lizowat ponad 30 scenografii, m. in. w
Lublinie, Warszawie, Stupsku, Opolu, pro-
jektowat tez scenografie do fiméw
lalkowych w t6dzkim SE-MA-FORze. Waz-
niejsze prace: ,,Pinokio” — Krélewski statek
Ratajczaka, 1971; O wesofym grabarzu
Lamkéw, 1977; Panna Tutli-Putli Witkiewi-
cza, 1982; ,Arlekin” — Cud Krasawica Spe-
ranskiego, 1980; O Zwyrtale Muzykancie
Wilkowskiego, 1982; Najwspanialsza
wioska Moskowej, 1990; Opolski TLIA —
Dre romano drom Fetenczaka, 1984.
Indywidualne wystawy malarstwa w Wied-
niu. (ME)

JAREMA Zofia — rezyser, scenograf, pe-
dagog. Ur. 15 V 1919 w Warszawie. W
1938/39 studiowata historie sztuki na Uni-
wersytecie Warszawskim, jednoczesnie
wspotpracowata z T. Cricot w Warszawie.
W 1. 1945-47 i 1948-52 studiowata w ASP
w Krakowie (dyplom na Wydz. Rzezby u
prof. X. Dunikowskiego i na Wydz. Sceno-
grafii u prof. K. Frycza, 1952). W . 1939-41
kierowata prac. plastyczng w Polskim T.
Lalek Biatorusi Zachodniej W. Jaremy. Po
wojnie debiutowata projektami lalek do
Cyrku Tarabumba Lecha w TL ,Groteska”
(1945), ktorego byta wspoétzatozycielks, i
scenografem do 1946. W |. 1949-75 byta
rezyserem, dyrektoremikier. artystycznym
,Groteski”. W |. 1954-64 wyktadata na Od-
dziale Lalkarskim PWST w Krakowie. W
1975 przeszta na emeryturg. Najwazniej-
sze prace scenograficzne: Zfota rybka Ta-
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rachowskiej, 1947; Cudowna lampa Alady-
na Franta i Waganta, 1948 (lalki, wraz z A.
Bunschem); Gegoreki Licho w worku Ger-
net i Gurewicz, 1949; Ztoto kréla Megamo-
na Kaliby, 1953 (lalki). (HS)

JURKOWSKI Wiestaw Eugeniusz — sce-
nograf, malarz, grafik. Ur. 4 V 1939 w O-
leszkowie. W 1. 1958-64 studiowat w
PWSSP w Gdansku (dyplom z wyréznie-
niem na Wydziale Malarstwa u prof. S.
Teysseyre, 1964). W |. 1964-70 byt nau-
czycielem w Liceum Sztuk Plastycznych w
Supraslu. Debiutowat scenografi do
Krolewskiego statku Ratajczaka w Biatos-
tockim Teatrze Lalek, w ktérym od 1970
jest etatowym scenografem (Wesote kogu-
ciki Moczurowa, 1972, Niech zyje Punch,
1973, Szewczyk Dratewka Kownackiej,
1973, Szesc¢ matych pingwindw Apritowa,
1978, Sfowik Brylla, 1979, Nim zapieje
trzeci kur ... Szukszyna, 1983, Krzesiwo
Andersena, 1990). Od 1974 jest wykita-
dowca na Wydz. Sztuki Lalkarskiej PWST
w Biatymstoku. Zrealizowat ok. 50 sceno-
grafii lalkowych m. in. w Olsztynie (Basri o
pieknej Parysadzie LeSmiana, 1978),
Watbrzychu (Car Maksymilian Remizowa,
1979), Lublinie (Amor Divinus, 1982) oraz
Warnie (Butgaria) i Kijowie (ZSRR). Indy-
widualna wystawa scenografii — Biatystok
1983, ponadto wystawy malarstwa i grafiki
m. in. w Biatymstoku, Gdansku i Warsza-
wie. (MW)

KANTOR Tadeusz — scenograf, malarz,
rezyser. Ur. 6 IV 1915 w Wielopolu, zm.
8 Xl 1990 w Krakowie. W |. 1933-39 stu-
diowat w ASP w Krakowie (dyplom na
Wydz. Malarstwa u prof. K. Frycza, 1939).
W 1. 1942-44 byt scenografem i rezyserem
w zatozonym przez siebie T. Niezaleznym
w Krakowie. W 1945 i 1950-57 projektowat
scenografie w t. dramatycznych m. in. Kra-
kowa, Warszawy, Katowic, Opola i todzi.
Lata 1946-50 spedzit we Francji. Od 1956
do $mierci kierowat zatozonym przez siebie
awangardowym T. Cricot 2; w |. 1965-71
tworzyt tez happeningi (Cricotage,
Hommage a Maria Jarema); rezyserowat
za granica (m. in. Francja, Szwecja i Wio-
chy). Wt. lalek debiutowat autorskim spek-
taklem Smier¢ Tintagilesa Maeterlincka
(1937), przygotowanym wraz z kolegami w
ASP w Krakowie. W zawodowym t. lalek
zaprojektowat scenografie do Szewczyka
Dratewki Kownackiej (Opole, 1952). W
1987, w 50-lecie debiutu, zrealizowat w
Mediolanie Maszyne mitosci i Smierci wg
Maeterlincka. Odbywat warsztaty z lalka-
rzami m. in. we Francji i Wioszech. Indywi-
dualne wystawy malarstwa, rzezby i
rysunku na catym Swiecie. (MW)

KARLOWSKA  (BACHTIN-KARLOW-
SKA) Gizela — scenograf, uprawia malar-
stwo i tkaning artystyczng. Ur. w
Warszawie. W |. 1945-49 studiowata w
PWSSP w Gdansku (dyplom na Wydz.
Malarstwa, specjalizacja grafika, u prof. E.
Rézanskiej, 1951). W . 1950-54 asystent
scenografa w Operze Battyckiej (debiuto-
wata scenografia do Piotrusia i wilka Pro-
kofiewa, 1952); w |. 1955-59 projektant w
Zakiadzie Naukowo-Badawczym Tkaniny
Dekoracyjnej przy gdanskiej PWSSP. W .
1959-78 scenograf i kierownik plastyczny
w TLiA ,Miniatura” w Gdansku (20 przygéd
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Koziotka Matotka Makuszynskiego, debiut
lalkowy — 1958; Basri o zakletym rumaku
LeSmiana, 1961; Bo w Mazurze taka dusza
Gotebskiej, dekoracje, 1962; Latajgcy wiat-
rak Afanasjewow, 1964; llia Muromiec Kur-
diumowa, 1967; Diabelskie skrzypce
Gotebskiej, 1978). Zrealizowata ok. 60 sce-
nografii, m. in. w t. lalek w Stupsku, Olszty-
nie, Bialymstoku, Lublinie, takze w ZSRR i
Jugostawii. Indywidualne wystawy malars-
twa m. in. w Sopocie, Stupsku. (HS)

KILIAN Adam - scenograf, grafik, dyrektor
teatru. Ur. 13 Il 1923 we Lwowie. W |.
1945-48 studiowat architekture w College
of Crafts and Arts w Nottingham (W. Bryta-
nia). Od konca 1948 do dzi$§ zwigzany z T.
sLalkka” w Warszawie (do 1950 pn. ,Nie-
bieskie Migdaty”), gdzie byt dyrektorem
(1948-50), kier. plastycznym (1950-88), a
od przejécia na emeryture w 1989 konsul-
tantem plastycznym. Debiutowat sceno-
grafig do Kopciuszka wg Andersena (lalki
Z. Stanistawska-Howurkowa) w ,,Niebieskich
Migdatach” (1949). Od 1959 wspétpracuje
ponadto z t. dramatycznymi, m. in. w
Szczecinie, Warszawie (Powszechny —
Wesele Wyspianskiego, 1963; Narodowy;
Polski), Krakowie (T. im. Stowackiego —
Krakowiacy i Gorale, 1963), t. muzyczny-
mi, telewizjg, od 1954 takze z filmem ani-
mowanym. Zaprojektowat ponad 300
scenografii, w tym ponad 170 w t. lalek.
Najwazniejsze prace: ,Lalka” — Guignol w
tarapatach Wilkowskiego i Moszczynskie-
go, 1956; O Zwyrtale Muzykancie, czyli Jak
sie goral dostat do nieba Wilkowskiego,
1958; Bestia i Piekna Grochowiaka, 1994;
+Pleciuga” w Szczecinie — Rzecz o Jedrze-
ju Wowrze, czyli SpowiedZz w drewnie i
Zywoly swietych Wilkowskiego i Wowry,
1983; BTL Biatystok — Dekameronwg Boc-
caccia, 1986. Indywidualne wystawy grafiki
i ilustracji ksigzkowej m. in. w Warszawie,
Lublinie, Zamosciu, takze Bratystawie i So-
fii; wystawy scenografii — Warszawa 1977,
1989, Poznan 1981, Paryz 1983, Londyn
1986, Katowice 1990. (MW)

KOLECKI Jerzy — scenograf, malarz, ak-
tor, dyrektor teatru. Ur. 25 VII 1925 we
Wréblowicach. W |. 1947-52 studiowat w
ASP w Krakowie (dyplom na Wydz. Malar-
stwa u prof. Z. Pronaszki, 1952). Od 1953
do przejscia na emeryture w 1978 zwigza-
ny z TL ,Rabcio” w Rabce (1953-61 — aktor;
egzamin eksternistyczny — 1956; 1961-77
— dyr. i kier. artystyczny). Zrealizowat 46
scenografii, gtownie w Rabce (O kotku u-
parciuszku Marszaka, debiut — 1954; Hej
idem w las Stojowskiej, 1965; O Zwyrtale
Muzykancie Wilkowskiego, 1970; Cudow-
na lampa Aladyna Piekarskiej, 1974,
Kroélowa Sniegu Szwarca, 1976). Wspot-
pracowat takze z wieloma t. lalek w Polsce.
W . 1962-73 prowadzit zajecia z wychowa-
nia plastycznego w Liceum dla Wycho-
wawczyh Przedszkoli w Rabce; w |
1974-84 w krakowskiej WSP (Pedagogika
Specjalna w Rabce). Indywiduailne wysta-
wy malarstwa i scenografii w Rabce i Za-
kopanem. (ES)

KONDEK Wactaw - malarz, grafik,
rzezbiarz, scenograf. Ur. 18 | 1917 w
Dabrowie Gorniczej, zm. 1711976 wtodzi.
W I. 1935-39 studiowat w ISP w Krakowie
(dekoracja wnetrz i grafika); w . 1947-50

kontynuowat studia w PWSSP w todzi
(dyplom na Wydz. Grafiki u prof. L. Tyrowi-
cza, 1951). W 1949 podejmowat dorywcze
prace w pracowni plastycznej w TL ,Arle-
kin” w todzi, w 1951 kr6tko byt tu sceno-
grafem. Debiutowat scenografig do
Ptasiego mleka Tudorowskiej i Mietielniko-
wa w t. ,Arlekin” (1956). Od 1956 az do
konca zycia wspoipracowat z tédzkimi t.
lalek: ,Arlekin” — m. in. Srebrna przygoda
Ryla, 1960; Nal i Domayanti, 1962; Konik
Garbusek Jerszowa, 1975; ,Pinokio” —
m.in. Basri o pieknej Parysadzie LeSmiana,
1963; Rubel Samosiejek Jelisiejewa, 1967.
Zaprojektowat ok. 50 scenografii, takze w
t. lalek w Lublinie (O Zwyrtale Muzykancie
Wilkowskiego, 1963; Ludowa szopka pol-
ska Jurkowskiego, 1969) i Poznaniu oraz
do filméw animowanych (m. in. filmy autor-
skie: Ondraszek, Gore, Larghetto). Indywi-
dualna po$miertna wystawa scenografii —
Opole 1983; wystawy grafiki, malarstwa i
rzezby m. in. w Lodzi, Warszawie, Olszty-
nie, Rzeszowie, takze w Danii, Niemczech
inaWegrzech. (MP, MW)

KOSMALA Fred (Zbigniew Fryderyk) —
aktor-lalkarz, scenograf. Ur. 28 V 1930 w
Dominowie k/Lublina. W 1952 ukonczyt Li-
ceum Sztuk Plastycznych w Lublinie. W L.
1955-85 byt aktorem-lalkarzem w TLiA im.
Andersena w Lublinie. Debiutowat sceno-
grafig do Pieczary Salamanki Cervantesa
w t. lalek w Lublinie (1956), w ktérym zrea-
lizowat ponad 30 prac (m. in. Tomcio Palu-
szek Zaborowskiego, 1959; Szu-hin
Swirszczynskiej, 1960; Basri o pieknej Pa-
rysadzie Lesmiana, 1961; Asagao Tkadle-
ca, 1983). Ponadto wspotpracowat z t. lalek
w Biatymstoku, Olsztynie, Opolu, Szczeci-
nie i Zielonej Gérze oraz z t. studenckimi.
W 1985 przeszedt na emeryture. Indywidu-
alna wystawa scenografii — Lublin 1964.
Uprawia malarstwo i grafike. (ME)

KURYLO Alicja—scenograf. Ur. 22111937
we Lwowie. W |. 1956-62 studiowata w
ASP w Krakowie (malarstwo u prof. Taran-
czewskiego; dyplom na Wydz. Scenografii
u prof. K. Frycza, 1962). W 1. 1963-66 i od
1972 scenograf Slgskiego TLiA ,Ateneum”
w Katowicach (Kowal Morcinka, debiut lal-
kowy — 1964; Co sie przysnito Czerwone-
mu Kapturkowi Poprawskiego, 1977;
Roland Szalony Gorczyckiej, 1989). Spo-
radycznie scenografie w innych t. lalek, m.
in. w Bedzinie (Chodzi Turon, paszczg kia-
pie Poprawskiego, 1978), Bielsku-Biatej
(Historia o ptaku Cis Kulmowej, 1981),
Kielcach (Basri o rycerzu Gotfrydzie
Gorskiej, 1986). Rownoczesnie, od 1971,
scenograf T. Zagtebia w Sosnowcy;
wspolpracuje z t. dramatycznymi, m. in. w
Katowicach, Zabrzu, Bielsku-Biatej oraz z
telewizjg. Zrealizowata ponad 160 prac
scenograficznych. (ES)

KUZYSZYN Ryszard — scenograf. Ur. 10
VI 1927 w Sanoku. W I. 1949-51 studiowat
w PWSSP w todzi, wi. 1951-55 w ASP w
Krakowie (dyplom na Wydz. Scenografii u
prof. A. Stopki i prof. K. Frycza, 1955). Od
1955 w T. Polskim w Bielsku-Biatej (debiut
— Pigmalion Shawa, 1955). W 1. 1958-61w
Lubuskim T. w Zielonej Gérze; 1961-77 i
od 1980-92 w T. im. Wegierki w Biatymsto-
ku; 1977-80 w T. im. Bogustawskiego w
Kaliszu. Od 1992 na emeryturze. Zrealizo-



wat ok. 170 scenografii gtbwnie w t. drama-
tycznych. Wi. lalek debiutowat scenografig
do Tomcia Paluszka Zaborowskiego (Zie-
lona Géra, 1960). Blizszg wspbdtprace na-
wigzat z BTL w Biatymstoku (Basri o dwéch
nieustraszonych rycerzach O$nicy, 1969;
O pieknej Pulcheryi i szpetnej Bestyi Os$ni-
cy, 1972; Miecz Szelachowskich, 1991;
Krol jeleri Gozziego, 1993). Ponadto za-
projektowat dekoracje i lalki do opery In
GirelloMelaniego (Malmé, Szwecja 1991).
Indywidualna wystawa scenografii — Biaty-
stok 1987; wystawa malarstwa i projektow
scenograficznych — Biatystok 1995. (Mw)

KWIECINSKI Grzegorz — rezyser, grafik,
performer, dyrektor teatru. Ur. 1311 1957 w
Lublinie. W 1. 1977-81 studiowat na UMCS
w Lublinie (dyplom z wyréznieniem z wy-
chowania plastycznego, specjalizacja gra-
fika, w pracowni D. Kotwzan-Nowickiej,
1981). W I. 1981-85 studiowat na Wydz.
Rezyserii Teatru Lalek PWST w Biatym-
stoku (dyplom — Szewczyk Dratewka Kow-
nackiej, 1984). Byt dyrektorem teatréw
lalek: w Opolu (1984-89) i {6dzkiego ,,Pino-
kia” (1990-93). Od 1993 jest dyrektorem
Miejskiego Osrodka Kultury w Pabiani-
cach. Debiutowat scenografig do Dokgd
pedzisz koniku? Moskowej w Biatostockim
Teatrze Lalek, 1982. Wazniejsze prace
scenograficzne: Tygrys Pietrek Januszew-
skiej, 1983; Szewczyk Dratewka, 1984; O
Kasi, co ggski zgubifa Kownackiej, 1994.
Od 1978 prowadzi autorski, plastyczny Te-
atr Ognia i Papieru (m. in. Cyrk, 1978;
Rece, 1979; Ptak, 1980; akcje parateatral-
ne — Faust, od 1985; Odlot, od 1992), z
ktérym*brat udziat w wielu festiwalach i
imprezach plastycznych w Polsce i na
$wiecie. Indywidualne wystawy grafikiipla-
katu, m.in. w Lublinie, Biatymstoku, Opolu
i Amsterdamie. Jest stalym autorem grafik
drukowanych na oktadkach ,Biuletynu Te-
atr Lalek”. (MW)

LABINIEC Aleksander Andrzej — sceno-
graf, malarz, grafik, rezyser t. lalek. Ur. 14 XI
1930 w Goraju. Ukonczyt ASP w Krakowie
w 1954 (dyplom na Wydz. Scenografii u
prof. A. Stopki, 1955). Od 1954 zwigzany z
T.Lalek,Banialuka” w Bielsku-Biatej, gdzie
w I. 1958-62 byt ponadto kier. artystycz-
nym. W |. 1967-72 wsp6ipracowat z T.
Polskim w Bielsku-Biatej (Kartoteka Réze-
wicza, 1971; Mieszczanie Gorkiego,
1972), w I. 1976-80 byt dyrektorem Biura
Wystaw Artystycznych w Bielsku-Biatej.
Zrealizowat ok. 170 scenografii w t. drama-
tycznych, lalkowych (takze w Rosji i Bulga-
riiy i muzycznych oraz w telewizji.
Debiutowat scenografiag do Mocnego Bart-
kaMoszczynskiego w t. ,,Banialuka”, 1955.
Wazniejsze autorskie spektakle lalkowe:
Kroélewicz i Zebrak Twaina, 1964; Ojczyzna
Mitobedzkiej, 1969; Nagi krél Szwarca,
1980; Harnasie Szymanowskiego, 1987
(dyplom rezyserski); Pory roku Vivaldiego,
1992. Indywidualna wystawa scenografii —
Bielsko-Biata 1992, ponadto wystawy ma-
larstwa i grafiki m. in. w Krakowie, Lublinie,
takze w USA, Austrii i Hiszpanii. (MW)

MACKIEWICZ Konstanty — malarz, sce-
nograf. Ur. 2 XI 1894 w Matorycie pod
Brzesciem, zm. 30 IX 1985 w todzi. W I.
1913-14 studiowat w Szkole Artystycznejw
Odessie, w 1914-19 w Penzie. W sez.

1919/20 scenograf opery i wykladowca
malarstwa w Szkole Rzemiost Artystycz-
nych w Jekaterinburgu. Po krétkim pobycie
w Moskwie (studia malarskie w pracowni
W. Kandinsky’ego), od 1922 w Polsce: sce-
nograf T. Miejskiego w Grodnie, T. Miej-
skiego (potem T. Semafor) we Lwowie
(1922-26), T. Miejskiego (nastepnie Let-
niego i Popularnego) w todzi (1926-39).
Po wojnie sporadycznie wspétpracowat z
t., koncentrujgc sie na malarstwie. W sez.
1948/49 byt kierownikiem plastycznym w
TL ,Arlekin” w todzi, gdzie przygotowat
dwie scenografie lalkowe: Zfota rybka Ta-
rachowskiej, 1950 i Cizemki ze smoczej
skory lowskiego, 1954. Indywidualne wys-
tawy malarstwa m. in. w Warszawie,
Szczecinie, Lodzi, Krakowie, takze Berlinie
i Paryzu. (ES)

MALESZA Mikotaj — scenograf, malarz.
Ur. 22 IV 1954 w Krynkach. W |. 1974-79
studiowat w ASP w Warszawie (dyplom na
Wydz. Architektury Wnetrz u prof. K. Nity,
1979). W I. 1979-81 wyktadat w ASP w
Warszawie. Debiutowat scenografig do
Pokutnika z Osjaku Brandstaettera w t.
przy ul. Zytniej w Warszawie (1985); w t.
instytucjonalnym — scenografig do Turlaj-
groszka Tomaszuka w Biatostockim T. La-
lek (1987). Wspétpracowat z t. lalek w
todzi (,Pinokio”), Biatymstoku (Polowanie
na lisa Mrozka, 1989), Warszawie (,Lalka”
—m. in. Jan Tajemnik wg Ledmiana, 1991;
Medyk Tomaszuka, 1993; ,,Guliwer’—m.in.
Jaskdteczka Stobodzianka, 1992), Biels-
ku-Biatej (Karna kolonia Kafki, 1993). Od
1991 stata wspéipraca z Towarzystwem
+Wierszalin” — Teatr w Biatymstoku-Sup-
radlu (m. in. Turlajgroszek Stobodzianka i
Tomaszuka, 1991; Merlin Stobodzianka,
1993; Kigtwa Wyspianskiego, 1995 — de-
koracje). Indywidualna wystawa malarstwa
i scenografii — Legionowo 1994, Biatystok
1995; wystawy malarstwa m. in. w Biatym-
stoku, Warszawie, Wroctawiu, takze w Am-
sterdamie i Londynie. (MW)

MADZIK Leszek — rezyser, scenograf. Ur.
5 11 1945 w Bartoszowinach. Ukonczyt Li-
ceum Sztuk Plastycznych w Kielcach; w 1.
1967-70 studiowat historig sztuki na KUL-u
w Lublinie. W konhcu |. 60. wspétpracowat z
t. studenckimi. W 1969 zatozyt Sceng Plas-
tyczng KUL, z ktérg zwigzany jest do dzi-
siaj (m. in. Ecce Homo, 1970; Zielnik, 1976;
Wilgoc, 1978; Petanie, 1986; Tchnienie,
1992). Sporadycznie wspéipracowat z t.
dramatycznymi w Polsce (Lublin, Warsza-
wa, L6dz) i za granicg (Francja, Portugalia,
Niemcy). W t. lalek zaprojektowat sceno-
grafie do Dokgd pedzisz koniku? Moskowej
w TLiA im. Andersena w Lublinie (1978).
Warsztaty z lalkarzami m. in. w Charieville-
-Meziéres (Francja) i Wroctawiu. Wystawy
plastyki teatralnej na catym swiecie. (Mw)

MICHALAK Jerzy — scenograf, malarz,
rezyser, dyrektor teatru. Ur. 3 XIl 1943 w
Chorzowie. W . 1963-69 studiowat w ASP
w Krakowie (Wydz. Malarstwa; dyplom w
Katedrze Scenografii u prof. A. Stopki,
1969). W |. 60. zwigzany ze studenckim
ruchem teatralnym; od 1966 kier. plastycz-
ny T. STU. W I. 1968-76 byt asystentem
Stopki w ASP. W t. zawodowym debiutowat
scenografig do Zabusi Zapolskiej w T. im.
Solskiego w Tamowie (1970), w t. lalek —

do Krzesiwa Andersena (Lublin 1972). W1.
1976-81 byt dyr. i kier. artystycznym TL
~Pinokio” wtodzi (m. in. lwan —carski syn,
szare wilczysko i inni Mastowa, 1977;
Dokad pedzisz koniku? Moskowej, 1978).
Od 1982 jest scenografem gtéownie w t.
dramatycznych: w Ptocku (1982-83), War-
szawie (T. Rozmaitosci, 1983-85), takze
Czestochowie i warszawskim T. Rampa.
tgcznie zrealizowat ok. 80 scenografii w t.
lalek (Warszawa, Gdansk, Krakéw), t. dra-
matycznych, filmie i telewizji. Indywidualna
wystawa scenografii — Krakéw 1973. (ME)

MIKULSKI Kazimierz — malarz, sceno-
graf. Ur. 10 1l 1918 w Krakowie. W 1939
studiowat w ASP w Krakowie (u prof. P.
Dadleza i K. Sichulskiego), w 1. 1939-40 w
Szkole Przemystu Artystycznego w Krako-
wie (u prof. F. Pautscha); w 1945-46
uczeszczat do Studia Dramatycznego Sta-
rego T. W1. 1948-79 byt scenografem i kier.
plastycznym w TLiM ,Groteska” w Krako-
wie, gdzie byt autorem lub wspétautorem
ponad 100 scenografii, m. in. Meczeristwo
Piotra Ohey’a Mrozka, 1959; Kartoteka
Roézewicza, 1961; Czarowna noc Mrozka,
1964; Od Krakowa jade Gotebskiej, 1966;
Niemechaniczny kori Fabera, 1971; Ha-
zard | Zwierzegta hrabiego Cagliostro Bur-
sy, 1972; Poproscie rzepa, by sie nie
czepiat Cyganika i Kwinty, 1976; wraz z L.
Minticz i J. Skarzynskim — Konik Garbusek
Jerszowa, 1950; /graszki z diabfem Drdy,
1952; Gdyby Adam byt Polakiem i Noc
cudéw Galczynskiego, 1955; Orfeusz w
piekle Gatczynskiego, 1956; Janko Muzy-
kantSienkiewicza, 1970. Wspétpracowat z
t. lalek m. in. w Katowicach, Toruniu, Olszty-
nie, Bielsku-Biatej, takze z t. dramatyczny-
mi i muzycznymi. Indywidualna wystawa
scenografii i lalek — Krakow 1966, 1977;
Praga 1967; L6dz 1984; Poznan 1994;
wystawy malarstwa w wielu miastach Pol-
ski, takze w Szweciji. (HS)

MINTICZ-SKARZYNSKA Lidia — sceno-
graf, pedagog. Ur. 14 1 1920 w Zbierzcho-
wicach k/Krakowa, zm. 20 VIl 1994 w
Krakowie. W . 1938-39 i 1944-47 studio-
wata w ASP w Krakowie (dyplom na Wydz.
Malarstwa u prof. F. Pautscha, 1947); w l.
1946-49 na Politechnice Krakowskiej
(Wydz. Architektury) i w Instytucie Sztuki
Filmowej w Krakowie. Debiutowata
wspotprojektujac lalki do Cyrku Tarabum-
ba Miklaszewskiego w TLiM ,Groteska” w
Krakowie (1949). W |. 1948-57 kierowata
pracownig lalek w ,Grotesce”). Od 1948
pracowata razem z Jerzym SKARZYN-
SKIM (zob.). (HS)

MYDLARSKA-KOWAL Jadwiga — sce-
nograf, malarz, grafik. Ur. 3 IV 1943 w
Pilznie (Czechostowacja). W . 1964-71
studiowata w ASP w Krakowie (dyplom na
Wydz. Malarstwa i Grafiki u prof. F. Bun-
scha, 1971). W 1. 1974-81 wspétpracowata
z Wytwérnig Filméw Fabularmych we
Wroctawiu. Od 1981 jest scenografem
Wroctawskiego T. Lalek, gdzie debiuto-
wata scenografig do Poiskich szopek i he-
rodéw w oprac. Jurkowskiego (1982). W
1986 wyktadata w Instytucie Lalkarskim w
Bochum (Niemcy). Od 1991 wspétpracuje
takze z t. dramatycznymi, m. in. w Pozna-
niu i Wroctawiu. Zrealizowata ok. 50 sce-
nografii, m. in.: Niezwyciezony kogut
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Manarjana (1983), Proces Kafki (1985),
Gyubal Wahazar Witkiewicza (1987),
Faust Goethego (1989), Niedokonanie wg
Kafki (1994; wszystkie we Wroctawskim
TL); ArenaHurmerinty w Vaasa (Finlandia,
1987), Golem Meyrinka w Opolskim TLIiA
(1991). Indywidualne wystawy malarstwa,
grafiki i rzezby m. in. we Wroctawiu, Krako-
wie i Helsinkach. (ME)

NAKSIANOWICZ Helena - scenograf,
malarz. Ur. 1 Ill 1924 w Kurzelowie. W 1.
1958-63 studiowata w ASP w Krakowie
(dyplom na Wydz. Scenografii u prof. A.
Stopki, 1963). W |. 1952-58 projektowata
zabawki w Cepelii w Kielcach. Debiutowata
scenografia do Jasia i Mafgosi i TLIA
+Kubus$” w Kielcach (1956), w ktérym w |
1958-83 byta statym scenografem. Naj-
wazniejsze prace: Awantura w teatrzelalek
Borysowej, 1964; Cudowna lampa Alady-
na, 1968, Basri o pigknej Parysadzie
Le$smiana, 1969; Krélowa Sniegu Anderse-
na, 1973; Przygody matego lewka Dosko-
cilovej, 1974. Wystawa scenografii
lalkowej — Kielce 1967; indywidualne wys-
tawy malarstwa i scenografii m. in. w Kiel-
cach, Krakowie i Watbrzychu. (ES)

OYRZANOWSKA-ZIELONACKA Elzbie-
ta — scenograf, grafik. Ur. 3 Il 1945 w
Krakowie. W I. 1964-70 studiowata w ASP
w Krakowie (na Wydz. Malarstwa u prof.
Taranczewskiego; dyplom na Wydz. Sce-
nografii u prof. A. Stopki, 1970). Debiuto-
wata scenografia do Stara kobieta
wysiaduje Roézewicza w T. Nowym w Poz-
naniu (1971). Od 1979 jest scenografem w
TLiM ,Groteska " w Krakowie (m. in. Przy-
gody Pietruszki Brzechwy, debiut lalkowy
— 1979; Mala czarownica Preusslera,
1992). Ponadto wspétpracowata z wieloma
t. lalek w Polsce, m. in. w Poznaniu (Ro-
mans Perlimplina i Belisy Lorki, 1985),
Gdansku (Basri o pieknej Parysadzie,
1987) oraz z T. Totem w Szwecji. W 1989
i 1990 prowadzita warsztaty scenograficz-
new USA. (HS)

PIETRUSINSKA Zofia — scenograf. Ur. 6
Il 1928 w Glinie. W 1. 1949-54 studiowata
w ASP w Warszawie. W |. 1955-58 byta
scenografem w telewizji, 1958-59 w T. Dra-
matycznym w Biatymstoku; wspéipraco-
wata gtébwnie z t. dramatycznymi w Polsce,
takze w Niemczech (Essen). W t. lalek
debiutowata scenografiag do Historii o
Zotnierzu tutaczu Ramuza w Biatymstoku
(1962). Wspodtpracowata sporadycznie z t.
lalek m. in. w Warszawie (TL ,Guliwer”) i
Rzeszowie (KsigZze Portugalii Knautha,
1976). (ME)

PIKIEL Irena — scenograf, rezyser, dyrek-
tor teatru. Ur. 21 XII 1900 w Petersburgu
(Rosja), zm. 15 lll 1991 w Skolimowie.
Studiowata architekture i malarstwo na
USB w Wilnie (dyplom z malarstwa na
Wydz. Sztuk Pigknych u prof. L. Slen-
dzinskiego, 1932). W |. 1922-28 brata
udziat w Wilenskich Szopkach Akademic-
kich; w 1936 projektowata lalki do T. ,Ur-
wis” w Warszawie; w 1940/41 byta kier.
pracowni lalkarskiej i animatorkga w T. Mto-
dego Widza w Wilnie. W 1945 zorganizo-
wata w Bydgoszczy Pomorski T. Lalek
(pbézniejszy ,.Baj Pomorski”, od 1946 w To-
runiu); w |. 1947-61 byta kier. plastycznym
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T. Miodego Widza (Pézniejszy ,Marcinek”)
w Poznaniu; w |. 1961-64 — byta dyr. i kier.
artystycznym TL ,Pleciuga” w Szczecinie
(w sez. 1964/65 — kier. plastyczny ,Pleciu-
gi”). W 1965 przeszta na emeryture,
wspo6tpracujgc nadal z t. lalek (m. in. ,Guli-
wer’ i ,Baj" w Warszawie, , Tecza” w Stup-
sku). Wazniejsze scenografie: Poznan —
Pastoratka Schillera, 1957; Tygrys tariczy
dla Szu-hin Swirszczynskiej, 1959;
Watbrzych — Awantura w teatrze lalek Bo-
rysowej, 1963; Szczecin — Niebieski piesek
Urbana, 1965; Smocza legenda Janu-
szewskiej, 1966. Indywidualna wystawa
scenografii — Poznah 1958. (ME)

POLEWKA Jan — scenograf, malarz, gra-
fik, dyrektor teatru. Ur. 5 VI 1945 w Krako-
wie. W |. 1964-70 studiowat w ASP w
Krakowie (na Wydz. Malarstwa u prof. J.
Kiuzy i J. Sterna; dyplom na Wydz. Sce-
nografii u prof. A. Stopki, 1970). Debiuto-
wat scenografia do Bfekitnego potwora
Gozziego w T. Polskim we Wroctawiu
(1971), wt. lalek—do Alicji w krainie czaréw
Carrolla (,Groteska”, 1979). Byt scenogra-
fem w t. dramatycznych, m. in. w Poliskim
w Warszawie (1983-90), Starym w Krako-
wie (1981-90), ponadto w Gnieznie, Opolu
i T. Jaracza w todzi. Wspétpracowat m. in.
z t. we Wioszech i Finlandii. Od 1990 jest
dyr. i kier. artystycznym TLiM ,,Groteska” w
Krakowie. Wazniejsze scenografie lalko-
we: Hanusia i mysz Pompeusz Aceto,
1986; Krdl jeleri Gozziego, 1990; Miroma-
gia, 1990. (HS)

POULAIN Henri — scenograf, malarz. Ur.
29 VI 1921 w Epierre (Francja), zm. 22 X
1978 w todzi. Ksztalcit sie w Ecole des
Beaux Arts i w Ecole des Arts Appliques a
I'lndustrie w Paryzu. W 1943, przywieziony
wraz z grupa Francuzéw na roboty przymu-
sowe, wspotpracowat jako scenograf w
tzw. T. Tajnym M. Lenka w Kaliszu. W 1945
wywieziony do obozu koncentracyjnego w
Saksonii, po wyzwoleniu przybyt na state
do Polski. W I. 1945-47 zajmowat sig in-
wentaryzacjg i konserwacjg zabytkéw. W
1949 byt wspotorganizatorem i scenogra-
fem Robotniczego T. Lalek ,Sezam” w
Piotrkowie Trybunalskim (m. in. Gegorek
Gernet i Gurewicz, 1951; Mistrz Piotr Pat-
helin, 1951), przytaczonym w 1953 do TL
»Pinokio” w todzi. W ,Pinokio”, gdzie do
1956 byt scenografem, wspoipracowat
przy 18 spektaklach (m. in. Srebrnorogi
jeleri Kann, 1954; Zaklety kaczor Kann,
1955; Szewczyk Dratewka Kownackiej,
1956; Szklana géra Rainisa, 1966). Od
1954 wspotpracowat z todzkimi t. drama-
tycznymi, od 1960 na state z T. Nowym.
Indywidualne wystawy malarstwa m. in. w
todzi, Szczecinie, Wroctawiu i Koszalinie.

(ME)

SAMOLYK Kazimierz — scenograf, ma-
larz, grafik, konserwator malarstwa. Ur. 4
11l 1920 w Kro$nie. W |. 1945-49 studiowat
w ASP w Krakowie (Wydz. Malarstwa i
Grafiki, m. in. u prof. E. Eibischa), w I
1949-54 w ASP w Warszawie (na Wydz.
Malarstwa, dyplom na Wydz. Konserwacji
Malarstwa u prof. B. Marconiego, 1954). W
1954-55 byt grafikiem w wydawnictwie
Wiedza Powszechna i w Muzeum Wojska
Polskiego w Warszawie. W |. 1957-66 i
1971-81 byt scenografem w T. Lalek w

Watbrzychu, w sez. 1966-67 — T. Lalki
~1ecza”’ w Stupsku, 1967-81 —T. Lalek we
Wroctawiu, w sez. 1977/78 — w t. lalek we
Frankfurcie n/Odrg. Wspétpracowat z t. la-
lek m. in. w Szczecinie, Zielonej Gorze,
OpoluiKatowicach, takze w NRD, Rumunii
i Butgarii. W I. 1969-75 wykfadat w SATLu
i na Wydz. Lalkarskim krakowskiej PWST
we Wroctawiu. W 1981 przeszedt na eme-
ryture. Zrealizowat ponad 80 scenografii,
m. in.: w Watbrzychu — Miynek do kawy
Wojciechowskiego, 1960; Cudowna lampa
Aladyna Piekarskiej, 1976; Dzikie fabedzie
Jezewskiej, 1977; Historia drewnianego
pajaca wg Collodiego, 1980; we Wroctawiu
— Zaczarowane kotfo Rydla, 1969. Indywi-
dualna wystawa scenografii — Wroctaw
1981. (ES)

SERAFINOWICZ Leokadia — scenograf,
rezyser, aktorka, dyrektor teatru. Ur. 23 1l
1915 w Janowie na Litwie. W |. 1937-39
studiowata na Wydz. Sztuk Pigknych USB
w Wilnie; w 1943 uczeszczata do konspira-
cyjnego Studia Dramatycznego w Wilnie
(debiut aktorski w Pigmalionie Shawa); w .
1945-48 studiowata na UMK w Toruniu
(dyplom z malarstwa na Wydz. Sztuk
Pieknych, 1951). W 1. 1948-56 byta aktorka
w TLiM ,Groteska” w Krakowie (dyplom
aktora-lalkarza, 1954); 1956-58 — kier. ar-
tystycznym sceny lalkowej T. Rozmaitosci
we Wroctawiu; 1958-60 — rezyserem w TL
.Banialuka” w Bielsku-Biatej. W |. 1960-76
byta dyr. i kier. artystycznym TLiA ,Marci-
nek” w Poznaniu (1976-79 — konsult. prog-
ram.). Debiutowata scenografig (wraz z J.
Kowalik) do Hurra 15:0Zwolinskiego i Smi-
gielskiego w t. ,Groteska” w Krakowie
(1952); samodzielnie — do Czarodziejski
pierscieri Thackeraya we Wroctawiu
(1958). Zaprojektowata ok. 60 scenografii,
m. in.: w Poznaniu — Sfowik Ratajczaka
(1965), O Kasi, co ggski zgubia Kownac-
kiej (1967), Lajkonik Kownackiej (1969),
Wanda Norwida (1970), Tygrysek Janu-
szewskiej (1974), Pani Koch Biatoszew-
skiego (1975); Wroctawiu — Lis Przechera
Goethego (1982); todzi (,,Arlekin”) — Lodo-
iska Bogustawskiego (1983), Co z tego
wyrosnie (1989); Toruniu — Maly ksigze
Saint-Exupery’ego (1984), takze w innych
t. lalek w Polsce i za granicg (Butgaria,
Rumunia, CSRS). Wyktadata na UAM w
Poznaniu (Instytut Filologii Polskiej, 1976-
79)iw PWST we Wroctawiu (Wydz. Lalkar-
ski, 1976-83). Indywidualna wystawa
scenografii — Poznan 1986. (MW)

SKARZYNSKI Jerzy — scenograf, malarz,
grafik. Ur. 16 X1l 1924 w Krakowie. W 1.
1941-43 studiowat w Kunstgewerbeschule
w Krakowie; w |. 1947-48 na Wydz. Archi-
tektury Politechniki Krakowskiej i w ASP w
Krakowie. Podczas okupacji byt zwigzany
z Grupg Miodych Plastykéw i T. Nieza-
leznym T. Kantora. Debiutowat scenogra-
fig (wraz z K. Mikulskim) do Koziej opery
Grabowskiego w TLiM ,,Groteska” w Krako-
wie (1949). Od 1948 pracowat razem z
Lidig MINTICZ-SKARZYNSKA (zob.). W 1.
1948-59 byli scenografami w krakowskiej
.Grotesce” (m. in. wraz z Minticz i Mikuls-
kim — Konik Garbusek Jerszowa, 1950;
Igraszki z diabtem Drdy, 1952; Latarnia
Jiraska, 1954; Gdyby Adam byt Polakiemi
Noc cudéw Gatczynskiego, 1955; Orfeusz
w piekle Gatczynhskiego, 1956; z Minticz —



Szopka don Cristobala i Romans Perlom-
plina i Belisy Lorki, 1957). Od 1959 zwigza-
ni ze Starym T. w Krakowie. Od 1970
wyktadali w Studium Scenografii krakow-
skiej ASP. Wspotpracowali z wieloma t. pol-
skimi, takze zagranicznymi oraz z filmem
(Sanatorium pod klepsydrg, 1973).  (HS)

SMANDZIK Zygmunt — scenograf, rezy-
ser, malarz, dyrektor teatru. Ur. 14 X1 1929
w Chropaczowie. W |. 1946-51 ukonczyt
wieczorowe Studium Plastyczne (WDK) w
Katowicach; w 1955 studiowat w ASP w
Krakowie (1 semestr). W |. 1949-53 byt
aktorem w TL ,Czar” w Katowicach (do
1951), pozniej w t. lalek w Opolu. W |.
1953-65 byt scenografem w T. Ziemi Opol-
skiej w Opolu (sceny lalkowej i dramatycz-
nej). Bytdyr. i kier. artystycznym Slgskiego
TLiA ,Ateneum” w Katowicach (1956-72) i
Opolskiego TLiA im. Smolki (1972-79). De-
biutowat scenografig do Gegorka Gernet i
Gurewicz w Opolu (sez. 1952/53). Zapro-
jektowat ponad 360 scenografii w t. lalek w
catym kraju, takze za granica (Czechosto-
wacja, NRD, Butgaria, Jugostawia i Finlan-
dia). Wazniejsze prace w Opolu: Basri o
pieknej Parysadzie Le$miana, 1958;
Zaklety rumak Le$miana, 1962; Jak baset-
la poszta do nieba Kubatovej, 1964; Kowal
Morcinka, 1973; Szczesliwy motyl Jurgie-
lewiczowej, 1977 oraz spektakle autorskie:
Ptak, 1975 i Szufladka, 1977. Od 1979
mieszka w Niemczech, jest projektantem
plastycznym miasta Sulzbach. Indywidual-
na wystawa scenografii — Opole 1991.

(MP, MW)

SOWICKI Tadeusz — malarz, scenograf.
Ur. 20 VII 1915 w Krakowie, zm. 24 V 1977
Warszawa. W I. 1937-39 studiowat w ASP
w Warszawie (u prof. W. Daszewskiego)
oraz na Wydz. Dekoracji Teatralnej PIST-u.
Podczas wojny byt scenografem w T. Po-
lowym na Bliskim Wschodzie. W1. 1945-46
studiowat na Wydz. Scenografii w School
of Fine Art na Uniwersytecie w Londynie.
W 1. 1946-53 byt scenografem w TL ,Guli-
wer” w Warszawie (m. in. Gegorek Gernet
i Gurewicz, debiut lalkowy — 1947; Guliwer
w krainie Liliputéw Swifta, 1947; 12 mie-
siecy Marszaka, 1949; O dwdch takich co
ukradli ksiezyc Makuszyrskiego, 1957).
Po 1953 byt kierownikiem plastycznym w
wytworni filmoéw kukietkowych, sporadycz-
nie wspbtpracowat z t. lalek w todzi (,Pi-
nokio” - Porwanie w Tiutiurlistanie
Zukrowskiego, 1961; Krol Macius | wg
Korczaka, 1974; ,Arlekin” — Smok w Nie-
sfarowie Svatonia, 1953; Przygody war-
szawskiego misia Jezewskiej, 1968) i t.
dramatycznymi w Warszawie. (ES)

STANISLAWSKA-HOWURKOWA Zofia
—scenograf, grafik, dyrektor teatru. Ur. 1 X
1895 w Kosowie, zm. 31 VIII 1960 w War-
szawie. W . 1920-23 studiowata na Wydz.
RzeZby w Instytucie Przemystu Artystycz-
nego we Lwowie, w 1933 ukohczyta kurs
grafiki u prof. L. Tyrowicza. Do 1939
wspotpracowata z wydawnictwami w Poz-
naniu, Warszawie i Lwowie. Od 1946 az do
$mierci byta scenografem w TL ,Niebieskie
Migdaty” (1947-48 — dyrektorem), najpierw
w Krakowie, od koinca 1948 w Warszawie
(od 1950 pn. ,Lalka”), gdzie zaprojekto-
wata 10 scenografii. Wyktadata w Studio
Dramatycznym T. Lalek w Krakowie, po-

tem w PSDTL Kilian-Stanistawskiej w War-
szawie. Debiutowata scenografig do Kop-
ciuszka  Kilian-Stanistawskiej  (1947).
Wazniejsze prace : Bajka o rybaku i rybce
wg Puszkina, 1950; Wielki Iwan Obrazco-
wa i Przeobrazenskiego, 1954; Krzesiwo
Januszewskiej, 1956; Swiniopas Zy-
linskiej, 1960. W I. 1959-60 projektowata
scenografie do filmu lalkowego. Indywidu-
alna wystawa scenografii i grafiki — War-
szawa 1962. (MP, MW)

STANKIEWICZ Eugeniusz (Get) — grafik,
scenograf. Ur. 14 V 1942 w Oszmianie na
WilenszczyZnie. W . 1962-67 studiowat na
Politechnice Wroctawskiej (Wydz. Archi-
tektury); w I. 1967-72 w PWSSP we
Wroctawiu (dyplom na Wydz. Malarstwa,
Rzezby i Grafiki u prof. M. Urbanca, 1972).
Debiutowat scenografig do Stanu losow
Fausta wg Goethego i Marlowa we
Wroctawskim T. Lalek (1968). W 1. 1982-85
wyktadat grafike w PWSSP we Wroctawiu.
Wspétpracowat z t. studenckimi ,Kalam-
bur’ i ,Gest” oraz Mata Sceng TL we
Wroctawiu, gdzie zrealizowat m. in Rzecz
o Alkasynie i Nikolecie (1969); Kto zabit
Don Kichota? wg Cervantesa (wraz z A.
Wojciechowskim, 1969); Czarownice Hej-
ny i Kurowickiego (1971); Pasja Gheldero-
dego (1972); SpowiedZ w drewnie
Wilkowskiego (1973); Opera za trzy grosze
Brechta (1977); Tragikomedia o Kalikscie i
Melibei Rojasa (1982). Indywidualne wys-
tawy grafiki, miedziorytu i plakatu w wielu
miastach Polski oraz w Budapeszcie, Yor-
ku, Paryzu i Nowym Jorku. (HS)

STANCZAK Marian - scenograf, grafik.
Ur. 28 X1 1919 w Oleszycach. W 1. 1946-52
studiowat w ASP w Warszawie (dyplom na
Wydz. Malarstwa u prof. J. Sokotowskiego,
1953); réwnoczesnie, w . 1948-52 — histo-
rie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim.
Od 1952 jest wyktadowca scenografii w
warszawskiej ASP. Debiutowat scenogra-
fig do Radcy pana Radcy Batuckiego w T.
Ludowym w Warszawie (1952); byt sce-
nografem wielu t. dramatycznych (m. in.
Narodowego, 1953-65 i Polskiego, 1956-
60 w Warszawie) i muzycznych. Od 1960
stata wspoétpraca z T. Zydowskim w War-
szawie. W 1. lalek debiutowat scenografig,
do Piotrusia zucha Brzechwy w TL ,Guli-
wer’ w Warszawie (1955). Wazniejsze
scenografie lalkowe: Pastereczka i komi-
niarczyk wg Andersena (,Baj” Warszawa,
1957); w ,Guliwerze” — Porwanie w Tiutiur-
listanie Zukrowskiego (1961) i Ktéra godzi-
na? Wojciechowskiego (1964); Ten z
ksigzyca Morawskiej (Olsztyn 1961). Indy-
widualna wystawa scenografii lalkowej —
Warszawa 1962; wystawy scenograficzne
w Warszawie i Krakowie; wystawy ry-
sunkow. (HS)

STRZELECKI Rajmund - scenograf, gra-
fik, projektant tkanin. Ur. 4 VIl 1940 w Tu-
luzie (Francja). W I. 1961-67 studiowat w
PWSSP w todzi (dyplom na Wydziale Pro-
jektowania Tkaniny Tkanej u prof. prof.
Anieli Bogustawskiej, Zdzistawa Giowac-
kiego, Adama Nabhlika). W I. 1967-89 pra-
cowat w Centrainym Laboratorium
Badawczo-Rozwojowym Przemystu Lniar-
skiego w todzi. Debiutowat w Teatrze Zie-
mi tédzkiej (1975) scenografia do
Niewolnika B. Czerwiniskiego. Pierwsza

pracg, scenograficzng w teatrze lalek byt
Zaklety rumakB. LeSmianaw PTL ,Arlekin”
(1979). Wspoipracuje z teatrami lalkowy-
mi, dramatycznymi i muzycznymi.
Wazniejsze realizacje teatralne: Car Mak-
symilian Remizowa (,Pinokio” 1985), Tryp-
tyk staropoiski (,Arlekin” 1989), O medyku
Feliksie Morcinka (Biatostocki Teatr Lalek
1986), Fausti Don Juan (,Pinokio” 1992),
Zywot Wowry wsrod zywotow swietych
(1993), Wesele Wyspianskiego (,Rabcio”
1994). Indywiduaina wystawa scenografii:
Opole 1991. (JR)

STRZELECKIZenobiusz —-scenograf, pe-
dagog. Ur. 23 10 1915 w Burgstadt (Niem-
cy), zm. 11 VIIl 1987 w Warszawie. W |.
1934-39 studiowat w ASP w Warszawie
(dyplom ze scenografii u prof. W. Daszew-
skiego, 1950), w |. 1936-39 scenografig na
Wydziale Sztuki Rezyserskiej PIST w War-
szawie. Okres 1939-47 spedzit we Francjj,
gdzie debiutowat scenografig do Edypa w
Kolonie Sofoklesa w T. Odeon w Paryzu
(1946). Od 1947 byt scenografem T. Woj-
ska Polskiego w todzi {do 1949), T. Pol-
skiego w Warszawie (1949-60), T.
Polskiego w Szczecinie (1970-72), T. No-
wego w todzi (1975-83), ponadto
wspodtpracowat z wieloma scenami w catej
Polsce . W t. lalek debiutowat scenografig,
do Rolanda Szalonego Gorczyckiejw TLIA
~Marcinek” w Poznaniu (1962). Wspétpra-
cowat z t. lalek m. in. w Lublinie (Maty
ksigze Saint-Exupery’ego, 1965; Tryptyk
staropolskiw oprac. Jurkowskiego, 1972);
Poznaniu (Opatrznosci boskiej dziefo Ra-
dziwittowej, 1971); Rzeszowie (Car Maksy-
milian Remizowa, 1974); Lodzi (,Arlekin” —
Piesri o lisie Goethego, 1976; Historia Pa-
rysa, krolewica trojariskiego Jurkowskiego,
1980). Wykiadat scenografie w PWSA
(1947-49) | PWSSP (1949-59) w todzi,
PWST (1949-57,1978-87) i ASP (1972-87)
w Warszawie, byt autorem wielu prac z
zakresu plastyki teatraine;j. (HS)

SZESKI Jerzy — scenograf. Ur. 29 Il 1920
w Chersoniu (ZSRR), zm. 8 XIl 1992 w
Warszawie. W |. 1946-50 studiowat w ASP
w Krakowie (dyplom na Wydz. Scenografii
u prof. K. Frycza, 1954). W |. 1939-41 byt
scenografem w Polskim T. Lalek Biatorusi
Zachodniej W. Jaremy; wspotpracowat
przy scenografii do Cyrku Tarabumba Mik-
laszewskiego w TLiM ,Groteska” w Krako-
wie (1949). Byt scenografem gtéwnie w t.
dramatycznych, telewizji i filmie (m. in. fil-
my A. Wajdy i J. Hoffmana). W t. lalek
zaprojektowat scenografie m. in. do Basni
o korsarzu Palemonie Brzechwy (,Guliwer”
Warszawa, 1960) oraz Momento de ver-
dad Lorki (TL we Wroctawiu, 1967).  (HS)

TARGONSKA Teresa — scenograf. Ur. 9
XIl 1927 w Kurowie. W |. 1947-55 studio-
wata w ASP w Krakowie (dyplom na Wydz.
Scenografii u prof. A. Stopki, 1955). W 1.
1955-73 byta scenografem w t. dramatycz-
nych {(m. in. w Lublinie, Kielcach, Kaliszu,
Czestochowie, Bydgoszczy); wspotpraco-
wafa z t. w Krakowie, Warszawie oraz z
telewizjg. W t. lalek debiutowata scenogra-
fig do Teatru Hansa Christiana Beylin i
Fefenczaka w TLiA im. Andersena w Lub-
linie (1975), gdzie przygotowata m. in.:
Dziewczynka z ryzowych pdél Swirsz-
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czynskiej, 1981; Jak zdobyc korzec zfota,
czyli Bezeceristwa pana Klausa Anderse-
na, 1983. Wspétpracowata ponadto z t.
lalek m. in. w Kielcach (Basri o Emilianie
Sudaruszkina, 1987), Olsztynie (Cudowna
lampa Aladyna, 1991), Szczecinie, Pozna-
niu, Watbrzychu. Uprawia grafike. (ME)

TOMALA Buba (Mieczystawa Wiktoria)
— scenograf, grafik, malarz, pedagog. Ur.
20 X!l 1943 w Radomiu. W I. 1970-75 stu-
diowata w PWSSP w todzi (dyplom na
Wydz. Grafiki u prof. S. tabedzkiego,
1975). W |. 1976-78 byta scenografem w
TL ,Pinokio” w todzi. Od 1978 uczy w
Liceum Sztuk Plastycznych oraz w Stu-
dium Technik Teatralnych w todzi. Debiu-
towata scenografia do Snu klowna
Ryla-Krystianowskiego w t. ,Pinokio” w t.o-
dzi (1978). Wspétpracowata z T. Animacji
w Jeleniej Gorze (m.in. Pierscieri i réza
Thackeraya, 1987; O chfopie co wszyst-
kich zwodzit O$nicy, 1989), takze z 1. lalek
w Warszawie (Basri o carewiczu Mastowa,
»Guliwer’ 1985}, Toruniu i Poznaniu. Upra-
wia plakat. (ME)

UJEJSKI Wactaw — scenograf, malarz,
grafik. Ur. 1 IV 1902 w Kielcach, zm. 3 IX
1982 w Warszawie. W |. 1923-29 studiowat
malarstwo (u prof. Pruszkowskiego) i gra-
fike (u prof. Skoczylasa) w ASP w Warsza-
wie; ponadto ksztafcit sie w Paryzu. W
1938 ukonczyt scenografie na Wydz. Sztu-
ki Rezyserskiej PIST w Warszawie. Od
1933 zwigzany z t. dramatycznymi w War-
szawie, nastepnie w Grodnie i Biatymstoku
(1938/39), Wilnie (1939-41, 1944). Po
powrocie z ZSRR, od 1955, ponownie
wspoipracowat z t. warszawskimi, spora-
dycznie z t. prowincjonalnymi, od 1959 z
telewizja. W t. lalek debiutowat scenografia,
do Dziewczynki z kraju chryzantemy Swir-
szczynskiej w TLiA ,Baj” w Warszawie
(1960), w ktérym w |. 1960-68 byt kier.
plastycznym i scenografem (m.in. Jaworo-
we mosty Januszewskiej, 1965; Niebieski
ptak Maeterlincka, 1967; Legenda o Wan-
dzie Wyspianhskiego i Podanie o Piascie
Jezewskiej, 1968). W 1968 przeszedt na
emeryture. (ME)

WENZEL Marcin —scenograf, aktor, peda-
gog. Ur. 1 IX 1920 w Krakowie, zm. 20 VII
1988 we Wroctawiu. W czasie wojny
wystepowat w T. Niezaleznym T. Kantora
w Krakowie, jednocze$nie uczeszczat do
Szkoly Przemystu Artystycznego. W |.
1946-49 studiowat w ASP w Krakowie
(dyplom na Wydz. Scenografii u prof. K.
Frycza, 1952), byt tez stuchaczem Studia
Dramatycznego Starego T., grat mate role

m.in. w krakowskiej ,Grotesce”. Debiuto-
wat scenografig do Placowki Prusa w t.
dramatycznym w Opolu (1949). Od 1949
do Smierci byt scenografem T. Dramatycz-
nych, pézniej T. Polskiego we Wroctawiu.
Na scenach lalkowych debiutowat sceno-
grafig do Na rozkaz szczupaka (Wroctaw
1950); wspoétpracowat tez z t. lalek m.in. w
Watbrzychu (Strofy skonfiskowane, 1960;
Grymaselawg Kownackiej, 1962), Stupsku
(Krolowa Sniegu Szwarca, 1983) i Wrocta-
wiu (Kubus Puchatek Milne’a, 1984).
Wyktadat na polonistyce (Uniwersytet
Wroctawski) i na Wydz. Lalkarskim Kra-
kowskiej PWST we Wroctawiu, gdzie w I.
1975-76 byt prodziekanem. Uprawiat cera-
mike, rzezbe i malarstwo. (ES)

WILKOWSKI Jan — rezyser, dramatopi-
sarz, pedagog, aktor, dyrektor teatru, sce-
nograf. Ur. 15 VI 1921 w Warszawie.
Studiowat malarstwo w pracowni Dobro-
wolskiego w Radomiu (podczas okupaciji);
w |. 1945-48 byt grafikiem m.in. w radom-
skim oddziale Min. Informacji i Propagan-
dy, wsp6tpracowat z pismami satyrycznymi
(,Mucha”, ,Szpilki”, ,Przekroj”). W 1951 u-
konczyt Szkote Dramatyczng Teatru Lalek
w Warszawie. Od 1949 zwigzany z TL ,Nie-
bieskie Migdaty” (od 1950 pn. ,Lalka”) w
Warszawie, jako aktor oraz asystent sce-
nografa (sez. 1949/50); w |. 1952-69 rezy-
ser i kier. artystyczny ,Lalki”. W 1. 1971-73
byt rezyserem w TL ,Guliwer” w Warsza-
wie. W . 1974-90 wspétzatozyciel, dziekan
i wyktadowca na Wydz. Lalkarskim PWST
w Biatymstoku; sporadycznie rezyserowat
w réznych t. lalek (Gdansk, Szczecin, Lub-
lin, Bialystok, takze na Kubie i w USA).
Przez wiele lat wspétpracowat z telewizjg
(m.in. seriale Teatrzyk w koszu, Ula z Ib,
Dziecielinek). Wraz z Adamem Kilianem
tworzyt inscenizacje plastyczng wielu swo-
ich przedstawien, niekiedy byt wspotsce-
nografem (m.n. Jas i Mafgosia
Humperdincka, T. Wielki, Warszawa 1979).
Debiut scenograficzny — Zielona ges wg
Gafczynskiego (Biatostocki T. Lalek,
1984). (MW)

ZAMEL Lucjan - malarz, scenograf, gra-
fik. Ur. 111933 w Swiatnikach Matych, zm.
22 VI 1994 w Toruniu. W 1. 1953-57 studio-
wat na Wydz. Sztuk Pieknych UMK w To-
runiu (dyplom 1957), w |. 1957-60 w
krakowskiej ASP (dyplom na Wydz. Malar-
stwa u prof. A. Marczynskiego, 1960). W
1960 krétko pracowat w T. Ludowym w
Nowej Hucie. W r. ak. 1963/64 byt asysten-
tem na Wydz. Sztuk Pieknych UMK w To-
runiu. Od 1966 zwigzany z TLIA ,Baj
Pomorski” w Toruniu (od 1968 — sceno-

graf). Debiutowat scenografia do Opo-
wiesci pana Koncertmistrza (,Baj Pomors-
ki”, 1969). Wazniejsze scenografie: Troche
mniej, troche wigcejKulmowej, 1969; Zioty
klucz Os$nicy, 1979; Celestyna Rojasa,
1979; Ktora godzina? Wojciechowskiego,
1980; Koziotek Matotek Makuszynhskiego,
1982; Szary Smok Rochowiaka, 1984. W
1988 przeszedt na rente. Sporadycznie
wspo6ipracowat m.in. z teatrami w Bydgosz-
czy, Szczecinie, Tarnowie. Indywidualne
wystawy malarstwa m.in. w Krakowie, To-
runiu, Koszalinie, Biatymstoku. (MW)

ZIELINSKI Jan - scenograf, grafik satyryk.
Ur.2 V11946 w todzi. W . 1965-71 studio-
wat w PWSSP w todzi (dyplom na Wydz.
Projektowania Odziezy u prof. L. Kunki,
1971). W I. 1971-83 i 1986-89 scenograf i
grafik w TL ,Arlekin” w todzi (Wujek Bum
Panasewicza, debiut scenograficzny -
1970; Calineczka Jezewskiej, 1971). W
sez. 1983/84 i 1985/86 byt scenografem w
T. Animaciji w Jeleniej Gorze (Jas i Matgo-
sia Brzechwy, 1984; Koziotek Matofek wg
Makuszynskiego, 1987). Wspétpracowat z
wieloma t. lalek, m.in. w todzi (Doktor Oj-
boli Czukowskiego, ,,Pinokio” 1988), Lubli-
nie (Tymoteusz i psiuricio Wilkowskiego,
1992), Poznaniu (Tymoteusz w lesie Wil-
kowskiego, 1993). Indywidualna wystawa
rysunku satyrycznego —t46dz 1989.  (ES)

ZITZMAN Jerzy — scenograf, malarz, rezy-
ser t. lalek i filmu animowanego, dyrektor
teatru. Ur. 11 V 1918 w Wadowicach. W I.
1936-39 i 1945-50 studiowat w ASP w
Krakowie (dyplom na Wydz. Malarstwa u
prof. A. Marczynskiego, 1950). W |. 1945-
47 pracowat w referacie kultury Starostwa
w Bielsku; w I. 1945-50 uczyt rysunku w
bielskim Liceum Sztuk Plastycznych. W
1947 byt wspoéitzatozycielem i kier. artys-
tycznym (do 1950) TL ,Banialuka” w Biels-
ku-Biatej. W sez. 1950/51 byt Kier.
plastycznym w TLiA ,Baj Pomorski” w To-
runiu. Od 1952 kierowat: ,Banialuka” (do
1958), TLiA ,Ateneum” w Katowicach
(1958-64), ponownie ,Banialukg” (1965-
90). W I. 1956-89 wspotpracowat jako sce-
nograf i rezyser ze studium filméw
rysunkowych w Bielsku-Biatej (m.in. Don
Juan, 1963; Noworoczna noc, 1964). W
1990 przeszedt na emeryture. Wsrdd pra-
wie 120 prac scenograficznych, zrealizo-
wanych w t. lalek catej Polski oraz w
Rumunii, NRD i ZSRR, sa m.in.: O Popie i
jego parobku Jefopie Puszkina, 1950;
Basri o pieknej Pulcheryi i szpetnej Bestyi
Osnicy, 1972; Alicja w krainie czaréw Car-
roll, 1986; Serce jak zfoty gofgb Kulmowej,
1987; Samotnosc¢ Schulza, 1988. (MW)
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