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18th Puppet Spring
under Szyndzielnia

Liliana Bardijewska

On the penultimate rainy week of April,
puppeteers from all parts of the
world, from Japan to Brasil, converged as
they do once every two years at Bielsko-
Biafa. But this year’s Bielsko gathering dif-
fered from the seventeen preceding
events for its expanded formula was an-
nounced by a change in the name of the
festival. It is now known as the Interna-
tional Festival of Puppetry Art. The excep-
tionally large number of stage presen-
tations this year was accompanied by
theatrological and literary seminars, a dis-
cussion on the position of the puppet in
the theatre today, an exposition of stage
design by artists from Poland and other
countries and a session of the UNIMA
Commission for Communication and Pub-
lication.

The 35 productions shown this year
(making a total of more than 90 perfor-
mances) by 31 theatres from 13 countries
represented four parallel categories which
clearly ordered the rich program of the
festival. The principle of competition with
a Grand Prix awarded by a jury of over
100 persons composed of viewers who
held tickets for all the performances and
saw the whole program, was a new idea
introduced at this year’s festival. The at-
mosphere of friendly rivarly raised the
temperature on both sides of the footlights
and inspired discussions and creative dis-
putes behind the scenes.

In the competition entered by 13
productions, the classics like Stephen
Mottram from Oxford’s Animata, were
joined by interesting artists of the younger
generation like Jakub Krofta of Drak and
Petyr Pashov of the Plovdiv Puppet
Theatre. Hanna Baltyn has provided a
broader discussion of the contest in the
competition in a separate article published
in the current issue. Another category that
enjoyed great interest among the viewers
was the presentation of master artists,
who displayed their artistry in the art of
puppetry and their virtuosity on this oc-
casion. Four outstanding European artists
showed both short examples of their tech-
nique, like Albrecht Roser and Joan
Baixas, or full length productions like
Josef Krofta’'s Three Hairs of Grandpa
Allknowing and The Big and Small Klaus,
and Piotr Tomaszuk with his earthy and
lirycal morality The Medic (Medyk). The
crowning point in the category of presen-
tation of master artists was the ensemble
from Nagoi who offered their Karakuri
Japanese tradition theatre which rarely
leaves the island. A full description of the
highly accomplished performance is given
by Henryk Jurkowski in the article that ap-
pears in the current issue.

The third diversified category at the fes-
tival would have been the street theatre.
Would have been for the rains made it im-
possible to stage the large outdoor
productions that demanded large spaces
and the participation of the public. One-
man-shows were crowded into the small
theatre foyers and lobbies.

From our point of view the fourth
category — promotion — was a kind of in-
ternational exchange for Polish institution-
al and private theatres. The POLUNIMA
central board invited five theatres to take
part in this event at the festival. The
Biatystok Teatr Lalek was the first to take

part in the project. It offered its Gulliver, a
play that has travelled all over Poland for
the third season now collecting prizes and
public acclaim. It is high time that it should
enter upon the European puppet salons
although, paradoxically, there is not a
single puppet in this production. Ondrej
Spisak’s production infallibly arouses ad-
miration with its painterly stage sets by
FrantiSek Liptak and with the bravura per-
formance of the eight actors who with vir-
tuosity personify the Brobdingnagians the
mad scientists, the wise horses, and the
sea waves. They are led by Pawet Aigner
with his inimitable sense of the vis comica
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which he brings to the double role of Gul-
liver, who like Don Quixote continues to
cross the boundaries of literature, being
both the reader and the hero of his
favourite adventure tale about Gulliver.

A much welcomed guest in all Polish
and non-Polish theatres will assuredly be
Arlekin’s The Beauty and the Beast in the
stage concept of the American David
Syrotiak. The painstakingly, virtually per-
fect staging with Maria Balcerek’s fairy
tale stage sets that change as in a
kaleidoscope is memorable thanks to the
unusual actors, a score or so of marionet-
tes on strings which move with an in-
credible, virtually Mottramesque precision.
A resounding bravo for the Arlekin com-
pany! The effort to give a psychological
portrait of the fairy tale character situated
in the familiar area somewhere between
the kitchen and the salon, gives colour to
the production. The pleasure of watching
this dazzling production is not marred or
weighed down by sentimentalism, by the
adaptation that weakens the suspense by
arriving too quickly and explaining too patly
the relations between the characters.

The next two productions in the promo-
tion category were addressed to youth in
their teens and to the adult audience. The
Throne (Tron), an auteur visual art spec-
tacle by Krystyna and Michat Zaskérski of
the Teatr Animagia-Zytno, was a pan-
tomime morality about the dark side of the
human nature. A dance of extermination
is performed around the central object on
the stage, a predatory, constantly trans-
formed symbolic throne-castle-guillotine.
The participants are painwracked in-
dividuals caught in the coils of passion
their noble features distored by evil
thoughts and avaricious ambition. The
scene is peopled with dramatic grotesque
masks, animated by coifed animators.
Truths as old as the world have been told
here in the language of exceptionally vivid
images that acted directly on the emo-
tions and the imagination of the audience.

Lucyna Sypniewska, who staged the
second play for adults, made use of totally
different measures in the ribald but nostal-
gic Temptresses (Pokusice) at Bielsko’s
Silnia. The heroines of this story, verging
on a cabaret paraphrase of Czekhov's
Three Sisters, are three women of the Be-
skid mountain region. Deeply rooted in
the local reality they create a world of
their own woven of human longings, folk
myths and tales and village gossip. Oc-
cupied with their daily chores they spin
their vernacular stories about old women,

Po lewej/Left: ,Gulliver” wg/after J. Swift,
scenariusz i rez./scenario and stage
direction Ondrej Spisak, scen. FrantiSek
Liptak. Biatostocki Teatr Lalek (1996)

Po prawej/Right: ,, Tron”/"The Throne",
scenariusz i rez./scenario and stage
direction Krystyna Zaskorska,

scen. Michat Zaskorski. Teatr Animagia,
Zytno (1997)

old men and the devil, staging genre or
fabular scenes with the use of household
utensils.  Earthenware jugs, forks,
vegetables and table cloth, pillows under-
go a strange metamorphosis in their
hands. Rendered in an excellent natural
manner by three Bielsko actresses the
performance evoked an enthusiastic
response of the public. However, there
were doubts whether it should have been
entered in the competition rather than in
the promotion category. To support this
conjecture was that the power of the play
flowed from its humour lodged in the lan-
guage and situations that were totally in-
comprehensible to the foreign audience
present at the festival.

The last play to be promoted, Where is
Andersen? (Gdzie jest Andersen?), gave
rise to a fair amount of controversy. Writ-
ten by Zywia Karasinska-Fluks it was per-
formed by the Lublin Teatr Lalek. This
tiered story about the magic effect of art
and fable whose heroes are stage pup-
pets, failed to have found its stage
equivalent. Woven of motifs taken from
Andersen’s fables and Andersen’s biog-
raphy it paled in the too realistic but over-
drawn performance by actors in a setting
deprived of imagination. The performance
caught fire for a moment in the visionary
stylized scenes when Andersen’s contem-
poraries came to life on the tulle screens.

An important accompaniment to the
festival's theatre presentations were the
two exhibitions of stage designs. The first
displayed over one hundred stage pup-
pets from the 19th century to our times
from the collection of the Puppet Museum
of Czech Chrudim. The second was the
next installiment, a kind of second act of
the premiere held in the autumn of last
year at the 18th All-Polish Festival of Pup-

pet Theatres in Opole, an exhibition of un-
fulfilled stage dreams of five leading
Polish scenographers — Joanna Braun,
Jadwiga Mydlarska-Kowal, Jan Berdyszak,
Andrzej tabiniec and Mikotaj Malesza.

The third act was the music-visual art
event by the last mentioned performed by
the actors of Warsaw’s Lalka theatre, a
reflection on the marionette nature of
man. The stage world created by Mikotaj
Malesza was peopled by grotesque
masks, sufferers, crucified on marionette
strings, who, fascinated by the otherness
of the luminous and mobile child’s head,
tried to throw off their bonds. Only a few
succeeded but they too could not live
without the strings. They therefore tied
themselves with ribbons to the whirling
fetish but when the ribbons too were
broken they joined hands creating a
grotesque chain of slaves who are not
able to be free and began to move to the
rhythm of the Macarena.

At the end of the six festival days, the
audience and the puppeteers reluctantly
started for home. The first, because they
were again enchanted by the world of that
total theatre, that is the puppet theatre.
The second, because they rarely have the

opportunity to attend all the festival con- ~

testing participants. They usually have to
leave right after their own performance
not hearing even behind the scenes
opinions or the official verdicts. This was
another new idea introduced at this year’s
Bielsko gathering headed by Krzysztof
Rau. The guest theatres were provided
with accomodations that allowed them to
stay for the whole festival. By the same,
the Bielsko festival became an important
forum for the community of artists, some-
thing that was sorely lacking in Poland.

|
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MISTRZOWIE

omyst przedstawienia w Bielsku-Biatej

wystepow mistrzéw lalkarskiej sztuki
szedt w parze ze zmiang, formuty festiwa-
lu: zamiast Miedzynarodowego Festiwalu
Teatru Lalek mamy obcenie Miedzynaro-
dowy Festiwal Sztuki Lalkarskiej. Zmiana
ta cho¢ drobna, w istocie jest wielce
znaczaca. Jesli nazwe ,teatr lalek” potrak-
tujemy jako opis zjawiska o okreslonych
wiasciwosciach, to znaczy takiego, ktére
przyjmuje lalke za podstawowy Srodek
wyrazu, zauwazymy natychmiast, ze
Jeatr lalek o tzw. rozszerzonej formule”
(w gruncie rzeczy ,teatr lalek” bez lalek)
niewiele ma wspdlnego ze swym pierwo-
wzorem. Kiedy$ kandydat na lalkarza za-
wierat matzenstwo z lalkg na cate zycie,
dzi$ rezyser czy aktor czyni to tylko na
jedng noc — a scisle na jedno przedsta-
wienie. Dlatego jestedmy $wiadkami zna-
miennego paradoksu: teatr lalek jako
organizm artystyczny, koncentrujacy sie
na wyrazie lalki powoli zanika, co nie
przeszkadza, ze sztuka lalkarska istnieje
nadal, a nawet wkracza w stadium nie-
oczekiwanego rozkwitu. Lalka przez wieki
cate, a tak jest rowniez dzisiaj, byta goto-
wa do teatralnej stuzby. Oddaje sie
kazdemu, kto tylko pragnie ozywi¢ jg na
scenie. Nie musi to by¢ zaraz lalkarz,
wystarczy, ze bedzie to rezyser lub aktor
dramatu, plastyk, tancerz czy muzyk.

Ale nawet uzycie terminu ,sztuka lal-
karska” nie rozwiewa jeszcze wszystkich
watpliwosci. By sprawa byta catkowicie
czysta terminologicznie i by terminologia
oddawata doktadnie charakter desygnatu,
trzeba by mowic¢ o ,sztuce lalek”. ,Sztuka
lalkarska” odwotuje sie mimo wszystko do
sztuki ,lalkarza”, co znéw otwiera droge
do wieloptaszczyznowego rozumienia lal-
ki. (Chce od razu powiedzie¢, ze nie mam
nic przeciwko szerokiemu rozumieniu
sztuki lalkarskiej, chce tylko uporzadko-
wac sprawe od strony terminologicznej).
WidzieliSmy to wyraznie w ,pokazach
mistrzow”, wsrdd ktorych znalazly sie zja-
wiska nieporéwnywalne takie jak semi-
mechaniczne lalki karakuri, jak teatr lalka-
rza solisty Albrechta Rosera, jak teatr lalki
i aktora ,Drak” z Hradca Kralove i jak de-
monstracja plastyczna Joana Baixasa
z pogranicza sztuki performance’u.

Oczywiscie w tym zestawieniu byta
pewna logika. Z jednej strony dociera-
liSmy do zrédet sztuki lalkarskiej w postaci
karakuri ningyo, by przezy¢ dzien pézniej
klasyczng gre marionetkg w wykonaniu
Albrechta Rosera, z drugiej moglismy
podziwiaé teatr lalki i aktora Josefa Krofty
(.Drak™), a wigc ten typ teatralnej formuty,
ktéra stata si¢ udziatem wiekszosci tak
zwanych ,teatréw lalek”, uzupetniony do-
datkowo plastyczno-cieniowg demonst-
racja Baixasy.

Obecnos¢ karakuri w Bielsku-Biatej
byta prawdziwym wydarzeniem Kkultural-
nym, jako ze karakuri rzadko maja od-
wage opuszczacé Japonie. Wage tego wy-
darzenia w pewnym stopniu umniejszyta

koniecznos¢ kompromisu. Lalki karakuri
od siedemnastego wieku uczestniczg
w wielkiej procesji, na wspaniale udekoro-
wanych wozach, kierujgcej sie ku Swigtyni
w miescie Chiryu, na ktérej podworcu od-
grywajg nastepnie jedng z wybranych
sztuk. Kazdy festynowy wédz, a jest ich
pie¢, ma wysokos¢ siedmiu metrow i wazy
okoto pieciu ton. Przedstawienie odbywa
sie na pierwszym pietrze kazdego z nich.
Jest to spektakl niezwykle bogaty,
szczegolnie, ze kazdy woz posiada wias-
ne wyposazenie techniczne, odmienne od
pozostatych wozow.

My w Bielsku-Biatej wtasnie z powodu
koniecznego kompromisu (trudnosci i ko-
szty transportu) mielismy tylko ...pot takie-
go festynowego wozu, ktoéry odbyt nie-
zwykle dalekg droge. Jego urzadzenia
techniczne nie mogty funkcjonowaé w spo-
séb perfekcyjny i niektorzy widzowie byli
rozczarowani, ze siedemnastowieczne
lalki nie ruszajg sie jak elektroniczne auto-
maty Hensona. Nie mogli darowa¢ Ja-
ponczykom, ze bohater sztuki nie wy-
puécit poprawnie strzaty z tuku. Niemniej
cata publiczno$¢ festiwalu zetkneta sie
z ideg wspaniatego, na poty zmechanizo-
wanego teatru.

Figury mechaniczne ze swoimi kancias-
tymi, ale niezawodnymi ruchami znane sg
od co najmniej dwodch tysiacleci. Bywaty
one napedzane woda, rtecig, mechanizma-
mi zegarowymi. Stanowity one zawsze po-
kaz sam w sobie: Chrystus upadat pod
krzyzem, flecista grat na flecie, zespot
matpich orkiestrantow wykonywat menuety.
| mozna to bylo ogladaé wielokrotnie — az
do znudzenia. Japonczycy jako pierwsi
i jedyni zastosowali lalki mechaniczne
w wigkszej catoéci fabulamej (W Bielsku-
-Biatej sztuka: Bitwa w dolinie Ichinotani).
Ale nie byt to zwykly mechaniczny pokaz,
ktéry da sig odtworzy¢ nakrecajac ponow-
nie sprezyne. Lalki bowiem miaty naped
ludzkich mig$ni. Potrzebny byt zespét ani-
matoréw. Niemniej lalki byty mechaniczne.
Kazda z nich miata wewnetrzny program
dziatann — animator uruchamiat ten program
z odlegtosci okofo trzech metrow, napinajac
odpowiednie nici. Stad ruch poziomy na
podtodze lub suficie wozu, stad zdolnosci
lalek do skakania przez pagorki, do akroba-
cji, do walki wrecz (atak dzidg byt wykonany
bezbtednie) i do transformacji w inne postaci.

Teatralno$¢ pokazu podkresiata obec-
nos¢ dwoch artystéw przejetych do kara-
kuri z tradycji bunraku: tayu — narratora i mu-
zyka akompaniujgcego na tradycyjnym in-
strumencie zwanym samisen. Oczywiscie
wazni byli takze animatorzy uzyczajgcy
mechanizmom swojej energii. To ich
obecnos¢ stanowi sugestie, ze byé moze,
w pewnych sytuacjach, lalki mechaniczne
mogty by¢ punktem wyjscia do stworzenia
lalek animowanych bezposrednio. Kara-
kuri pokazujg nam etap posredni: samo-
dzielny mechanizm uzalezniajg od im-
pulséw ptynacych od cztowieka na razie
z pewnego dystansu. Rozwdj polegatby

Henryk Jurkowski

na skracaniu tego dystansu, az lalka znaj-
dzie sie w rekach jej animatora i rola me-
chanizmu zostanie stopniowa ograniczo-
na. Oczywiscie, kto zechce, moze spoj-
rze¢ na karakuri jak na ciekawostke tylko.
Ale to bedzie znaczy¢, ze nia ma w nim
kulturowej dociekliwosci.

Wystep Albrechta Rosera byt wielokrot-
nie opisywany. Nic dziwnego — jego zreby
powstaty w latach piec¢dziesiatych. Zadzi-
wiajgce jest jak wiele Swiezosci zacho-
wata forma plastyczna lalek. Wykonane
przez Herberta Brossa i Albrechta Rosera
w latach piecdziesiatych zgodnie z Ow-
czesnymi zasadami stylizacji niewiele sie
zestarzaly. Moga z powodzeniem i8¢ w za-
wody z wieloma lalkami naszego obecne-
go dziesieciolecia. Oczywiscie, zawdzie-
czamy to miedzy innymi wspaniatej, mist-
rzowskiej sztuce animacji i artyzmowi
poszczegolnych scenek. Roser sam za-
dumany nad naturg ludzka, przekazuje
nam te zadume za posrednictwem lalek,
uzupetniajgc jg nostalgia, codziennymi
smuteczkami i groteskowg nieporad-
noscig swoich bohaterow. Nie atakuje nas
bezposrednio, nie krzyczy nam do ucha
swoich wtasnych prawd, a przemawia do
nas spokojnie, w ciszy, proponujac nam
doswiadczanie radosci i wycigganie
wnioskéw 0 tak zwanym zyciu na nasz
wtasny rachunek.

Pieknos¢ Nocy w zadnym wypadku nie
jest wulgarna, a jej ruch bioder jest tak
subtelny, ze staje sie wyrazem szlachec-
twa pftci pigknej. Profesor — méwca gra
gtownie swojg dtonig, starannie wy-
rzezbiong dla tego celu, potwierdzajac
znaczenie swoich ,bla, bla, bla...” w dzie-
sigtkach najrozmaitszych wariantow. In-
walida wojenny stuka swoja drewniang
noga, kreci korba katarynki i patrzy. | to
wystarczy do stworzenia przejmujgcego
obrazu. Dziewczyna taficzaca rocka w kon-
cowej scenie wystepu opiera si¢ 0 noge
Rosera i patrzy na nas widzéw spojrze-
niem o dziesigtkach mozliwych interpreta-
cji.

| tylko dwie postaci nastawione sg na
bardziej dynamiczny kontakt. Clown Gus-
taf, ktory nieustajaco przekomarza sig
z nami i z asystentkg Rosera, Ingrid
Hoffer. | skutecznie — rozbawia nas swojg
naiwnoscig i sprawnoscig dziatania. Od-
grywa z ogromnym samozaparciem swojg
role, podkreslajgc magiczna naturg swego
zycia. Wiemy, ze jest lalka, widzimy, ze
Roser go animuje, a jednak od czasu do
czasu Gustaf gra witasny scenariusz jak
gdyby w opozycji do Rosera.

Druga osobg jest Oma ze Stuttgartu.
Babcia, ktéra przynosi ze sobg na scene
ktebki wtdczki, zasiada na przygotowa-
nym fotelu, miga drutami i gaworzy. Z po-
zoru bez sensu, ale przeciez potrafi doko-
na¢ ciekawych spostrzezen o Swiecie i prze-
kaza¢ serdecznosci swojej publicznosci,
jak to byto w Bielsku. Oma jest porte pa-
role Rosera, ktéry w Bielsku byt bardzo
uktadny i spolegliwy. Ale trzeba postu-



cha¢ Ome w Stuttgarcie, by doceni¢ Ro-
sera — jego vis comica i jego satyryczne
sktonnosci.

Roser zawsze robi duze wrazenie. Tak
tez byto i w Bielsku-Biatej. Chciato by sie
powiedzie¢: Ostatni co tak... poloneza wo-
dzi.

Teatr ,Drak” z Hradca Kralove wyste-
powat w Bielsku-Biatej niemal na kazdym
festiwalu. Tym razem pojawit sie w kate-
gorii mistrzowskiej, ale gtéwnie ze wzgle-
du na tworczos¢ Josefa Krofty u nas sze-
roko znana. Enspigl, Don Kichote, Piesri
zycia, Nareszcie Unicum, Pinokio okres-
lity wysoka pozycje Krofty i ,Draka” w te-
atrze Swiatowym. Na ostatnim, kwietnio-
wym festiwalu Krofta pokazat dwie sztuki
we wiasnej rezyserii i jedng w rezyserii
swojego syna, Jakuba Krofty. Pierwsza
z nich pojawita sie tu niejako z koniecz-
noéci (odwotano zapowiedziany Wspa-
niaty wtorek z powodu choroby aktora),
ale mimo to zrobita znakomite wrazenie.
Byta to znana czeska basn Trzy wiosy
Dziada Wszechwieda Ivy Perinovej w sce-
nografii Marka Zakostelecky’ego, petna
humoru i teatralnego rozmachu. Sztuka
byta recenzowana, wiec nie ma potrzeby
bym przywotywat jej dowcipne rozwigza-
nia jak obecnos¢ Wodniaczka, w pos-
taci ,aktora” w matzenskim tozu z lalkg
ksiezniczka, ktérej towarzyszy cata lalko-
wa krolewska rodzina; jak wspaniaty prom
z przewoznikiem i ,syreng”, umieszczong
na dziobie w postaci zywej aktorki, cho-
ciaz ze sztucznymi piersiami.

Jak to zwykle bywa u Krofty, przedsta-
wienie ma zewnetrzng rame — w tym wy-
padku jest to kinematoskopiczny kabinet
z ,mechanicznie” tanczacymi aktorkami.

W toku przedstawienia aktorki te zmienig
sie we wrézki, ale beda podejmowac
takze inne funkcje, by ostatecznie
powréci¢ do swoich pierwotnych postaci.
Nowoscig w przedstawieniu byto zastoso-
wanie przezroczy, ktore tworzyty atmos-
fere plastyczna, podkre$laty symbolike
niektérych obrazéw, a takze budowaty
dramaturgiczne napiecie. Piekny, radosny
teatr. Godny zazdro$ci ze wzgledu na
dobrotliwe poczucie humoru, obejmujace
zyczliwoscig wszystkie postaci, nawet te,
ktorym wypadto odgrywac¢ czarne charak-
tery.

Przedstawienie Mafy i Duzy Klaus
wedtug Andersena (scen. Petr Matasek)
miato charakter groteski, opartej na basto-
nadzie, a korzystajgcej szeroko z mo-
tywow erotycznych. Gdyby nie wstep i kil-
ka scen intermedialnych z udziatem ak-
toréw, bytoby to przedstawienie w stylu
teatru klasycznej, ludowej pacynki. Otwie-
ra je aktorka, ktéra sygnalizuje nam swojg
cigze, a jednoczesnie sugeruje, ze odpo-
wiedzialni sg za nig Klausowie. W toku
akcji domaga sie juz na zapas naleznych
alimentéw. Ale kiedy na kohcu moze
przystroi¢ swojg suknie krynoling z wydar-
tych Klausom banknotéw, robi do nas oko
i demonstruje wyciggnieta spod sukni
mandoling, z pomoca ktérej symulowata
swoj odmienny stan.

Wielu widzéw-lalkarzy sadzito, ze ze
wzgledu na bastonady, sceniczne mor-
derstwa i agresywnos¢ bohaterbw mamy
tu do czynienia z pastiszem komedii Pun-
cha i Judy. Zapewne mogty powstac takie
skojarzenia, szczegélnie ze wzgledu na
typ lalkowej stylizacji. Dotyczyt on jednak
ksztattu lalek, a nie ich, w gruncie rzeczy,

,Bitwa pod Ichinotani”/"The Battle of
Ichinotani". Teatr Lalek Chiryu Karakuri,
Chikusaku Nagoya (Japonia)

ubogiej kolorystyki. Niemniej wydaje mi
sie, ze przedstawienie w swej sferze zna-
czen odbiega od Punchowego anarchiz-
mu. Blizsze jest raczej Ben Jonsonows-
kiej wizji Swiata, ktéry w stynnej sztuce
Volpone pokazywat nam oszusta oszuka-
nego. Nasza Dziewczyna z Prologu i Epi-
logu pochodzi wprost ze $wiata Ben Jon-
sona. Wyprowadzita w pole obu Klausow,
przejmujac ich nieuczciwy dorobek.

Po Pinokiu, ktérego drewniany bohater
wbrew oryginatowi nie chce sta¢ sie czto-
wiekiem, po Don Kichocie, ktérego boha-
terowie nie chcg wracaé do ludzkiej rze-
czywistosci Krofta daje w Klausach kolej-
ny, surowy osad ludzkiego $wiata. Krofta
dowodzi zatem, ze nie wystarczy by¢ mis-
trzem kreowania teatralnej rzeczywistosci,
trzeba czerpa¢ impulsy z naszej prawdzi-
wej rzeczywistosci, bo tylko w niej tkwig
korzenie prawdziwego dramatyzmu.

Sztuka Lodowa narzeczona Karela Sik-
tanca (scen. Petr Matasek) w inscenizacji
Jakuba Krofty méwi o pokusie, o walce ze
ziem, o diugiej podrézy dla zrealizowania
wiasnego powotania. Odkrywa przed nami
prawde o $wiecie umartych — sg oni z na-
mi i nagradzajg nas za nasze bezinteresow-
ne, dobre czyny. Przedstawienie miato wie-
le cech, reprezentujgcych artystyczng tra-
dycje ,Draka”. Przede wszystkim posiadato
umieszczong centralnie machine teatraing,
ktéra z poczatkowej dzwonnicy stawata sig
kolejno napowietrznym statkiem, patacem
krolewskim, pieczarg zamieszkatg, przez po-
twora. Dziatali w niej aktorzy, czasem w ma-
skach, oraz inne postaci jak wspomniany
wyzej potwor. Tempo akcji niezwykle dyna-
miczne, przemiany funkcji przedmiotéw po-
razajace swg pomystowoscia. Ale dynamika
ta czesto ocierata si¢ o pusty ekspresjo-
nizm: porywat nas obraz nie dajgc ani este-
tycznego, ani emocjonalnego zaspokojenia.

Mistrzostwo Josefa Krofty polega na
wywazonym umiarze dyskursu, zamk-
nietego zawsze dramatyczng pointa. Ja-
kub Krofta szukajac wtasnej drogi popada
w przesade, zal mu posiadanych po-
mystéw, poddaje sie im i w gruncie rzeczy
wystawia bajke, niezdolny jeszcze do pro-
ponowania wiasnej wizji Swiata. To jed-
nak przywilej mfodosci. Jakub jest jednak
niewatpliwym kandydatem na mistrza jak
wielu jego innych, mtodych kolegow.

Jeszcze dwa stowa o ,mistrzowskim”
zespole aktoréw. Z dawnych twoércow te-
go teatru obok Josefa Krofty pozostat
jeszcze Jiri Vysohlid. Wiekszos¢ to akto-
rzy mtodzi, niedawno zatrudnieni w teat-
rze. A jednak znacznie udoskonalili swg
sztuke w ostatnich latach. Wkrétce moze-
my sie spodziewa¢ $wietnych, dojrzatych
kreacji. | w tym takze kryje sig mistrzost-
wo Josefa Krofty — mistrzostwo w prowa-
dzeniu zespotu.

Joana Baixasa znamy jako plastyka —
tworce teatru La Claca w Barcelonie,
w ktérym wystawit gtosne przedstawienie
Smierc tyrana z plastykg Joana Mir6. Baixas
penetrowat pogranicza sztuki plastycznej



i teatru lalek, wspotpracujac z wieloma in-
nymi malarzami i rzezbiarzami prowokujac
nowe formy artystycznej wypowiedzi. Bu-
dzit zainteresowanie krytykéw i admiracje
srodowiska lalkarskiego w Katalonii. Byt
inicjatorem powotania wydziatu lalkarskie-
go przy Instytucie Teatralnym w Barcelo-
nie.

Jego Brzemienna Ziemia nalezy, co
zrozumiate, do przedstawien typu plas-
tycznego. Wtasciwie trudno tu méwic o te-
atrze. To rodzaj performance’u, demonst-
racji, dziatan plastycznych, chociaz dzia-
tania te majg swoj temat — Boénia i dra-
matyzm jej wspoétczesnej historii. Wrazli-
wos¢ Baixasa na losy ludzkie, jego nie-
pokdj o przysztoS¢, wyrazone zostaty

Henryk Jurkowski

MAST

he idea of presenting at the Bielsko-

Biata Festival of Puppetry Art the
works of masters of this art was accom-
panied by a change in the formula of the
festival. The International Puppet Theatre
Festival has been renamed the Interna-
tional Festival of Puppetry Art. Albeit
small, the change is nevertheless sig-
nificant. If we associate the term puppet
theatre with a phenomenon with specific
features, that is one that treats the puppet
as the basic medium of expression, we
quickly realize that the puppet theatre with
an expanded formula (that is a puppet
theatre without the puppets) has little in
common with its prototype. In the past an
apprentice puppeteer was wedded with his
puppet for life. Today, the director or actor

w formie dziatan plastycznych z pograni-
cza kolazu, malarstwa, grafiki i teatru cie-
ni. Baixas przywotuje swoj $wiat, malujgc
postaci na odwrotnej stronie wielkiego ek-
ranu (stgd skojarzenie z teatrem cieni),
powstaja pejzaze, figurki ludzkie, formy
abstrakcyjne, ktére po chwili Baixas uni-
cestwia, by powota¢ nowy $wiat z nowymi
pejzazami, figurkami, formami... i tak kil-
kakrotnie. To unicestwienie $wiatéw byto
dla mnie najbardziej przejmujgce. Zna-
lezlismy sie nagle w Kronice Akaszy
Rudolfa Steinera, a jednocze$nie jes-
tedmy w $wiecie teatru, ktéry jest tak efe-
meryczny jak ludzkie cywilizacje, co to
powstajg i znikajg pod stoncem, ktére jak
dotad nie stracito swego blasku. Mysle, ze
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does this for one night, or strictly for one
performance. We are therefore witnessing
a significant paradox: the puppet theatre
as an artistic organism that concentrates
on the expression of a puppet is gradually
disappearing which does not mean that
the art of puppetry no longer exists. It
continues to exist and is suddently enter-
ing a stage where it is flourishing again.
Over the ages, as today, the puppet was
always ready to serve the theatre. It offers
itself to anyone who is ready to animate it
on the stage. It does not have to be a
puppeteer, it may be a director or actor of
a play, an artist, dancer or musician.

But even the term puppetry art does
not dispel all our doubts. To clarify the ter-
minology and to have a terminology that

Baixas jako plastyk zblizyt sie maksymal-
nie do sztuki teatralnej ze wzgledu na te
autodestrukcje wtasnego dzieta. Tworzyt
dzieta plastyczne, ktére istniaty krétkg
chwile jak teatralne epizody. W innym wy-
miarze byt to przejmujacy powiew
dziejow, ktérego doswiadczyta niegdys
Atlantyda i Pompea.

Ostatecznie, réznorodnos¢ mistrzows-
kich pokazéw okazata sie nie tyle zna-
kiem rozproszenia kryteriow, co znakiem
bogactwa gatunku. | jesli drzemie w nas,
krytykach, nostalgia za prawdziwym teat-
rem lalek, nie powinniémy sie dziwi¢, ze
jego przejawy sg tak zréznicowane i tak
petne zaskoczen. To wtasnie stanowi o jego
atrakcyjnosci. =

STS

would give a precise designation of the
subject, we would have to speak of the
puppet art. The puppetry art refers
despite all to the art of the puppeteer,
which leads to an understanding of the
puppet on several levels. (I would like to
make it clear from the outset | do not op-
pose the broader use of the term puppetry
art, | just wish to sort out the terminology).
That was borne out by the presentations
of master artists which contained such in- .
comparable developments as the semi-
mechanical puppet karakuri, like the
theatre of the soloist puppeteer Albrecht
Roser, like the puppet and actor theatre
Drak of Hradec Kralove and like the visual
demonstration of Joan Baixas, something
on the border of performane art.

,Gustaf i jego zespdt”/"Gustaf and his
Company". Albrecht Roser. Stuttgart
(Niemcy)

Na nastepnej stronie/On the next page:
,Maty Klaus i Duzy Klaus’/"Little Klaus
and Big Klaus" wg/after H. Ch. Andersen,
rez./stage direction Josef Krofta, scen.
Petr Matasek. Teatr,Drak”, Hradec
Kralove (Czechy)



There was a certain logic in this arran-
gement. On the one hand we reached to
the source of puppetry art in the form
karakuri ningyo to see a day later the
classical performance with puppet as
rendered by Albrecht Roser, on the other
hand we could admire the puppet and
actor theatre of Josef Krofta (Drak), hence
a formula that the majority of puppet
theatres accepted supplemented by the
shadow theatre demonstration of Joan
Baixas.

The presence of karakuri in Bielsko-
Biata was a cultural event because the
karakuri rarely have the courage to leave
Japan. The importance of that event was
diminished to a certain degree by the
need to compromise. The karakuri pup-
pets have, since the seventeenth century,
taken part in a large procession on gor-
geously decorated wagons headed for the
tample in the city of Chiryu and there in
the courtyard they perform one of the
selected plays. Each of the festival
wagons is five to seven meters high and
weighs about five tons. The performance
takes place on the first level of each one.
It is a very lavish display, every wagon
has its own technical equipment that dif-
fers from all the rest.

Owing to transport problems and the
expense, we in Bielsko-Biata had only
one half of this festival wagon which had
come to us after a long journey. Its techni-
cal equipment could not work perfectly
and some viewers were disappointed that
the 17th century puppets did not move
like Henson’s electrically powered
automatons. They could not forgive the
Japanese artists the hero’s failure to fire
the arrow correctly. Yet the fact is that the
festival public witnessed a fascinating
idea of a semi-mechanical theatre.

Mechanical figures with their angular
but dependable movements have been
known at least two thousand years. They
were powered by water, mercury, clock-
work. They always represented a perfor-
mance in themselves: Christ fell under the
cross, the Flutist played the flute, the
monkey orchestra performed minutes and
one could watch this many times without
surfeit. The Japanese were the first and
only artists to use mechanical puppets in
the entire play (at Bielsko-Biata it was the
play Battle of Ichinotami Valley). But it
was no ordinary mechanical performance,
that can be reproduced by winding up the
spring again. For the puppets were
powered by human muscles. An en-
semble of animators was needed here.
Yet the puppets were mechanical. Each
had a program of action mounted inside,
the animator set this program in motion
from a distance of about three meters by
pulling the appropriate string. Thus he
was able to produce horizontal movement
on the floor or the ceiling of the wagon,
the puppet was able to jump over hills, do
acrobatic stunts, fight hand to hand (the
attack with a spear was carried out to per-
fection) and transform into other figures.

The theatrical nature of the perfor-
mance was emphasized by the presence
of two artists accepted to karakuri from
the bunraku tradition: tayu of the narrator
and the musical accompaniment on a

traditional instrument called the samisen.
Equally important, of course, were the
animators who offered the mechanisms
their energy. It is their presence that
would suggest that in certain situations
the mechanical puppets may have been
the starting point for the development of
directly animated puppets. Karakuri repre-
sent the intermediate stage: an inde-
pendent mechanism that depended on an
impulse flowing from a human being
situated at a certain distance at present.
In its evolution the distance between the
puppet and animator grew shorter until
the puppet came to be held by the
animator while the role of mechanism was
gradually reduced. Of course, one may, if
one wishes, look upon karakuri as upon a
curiosity, but that would indicate a lack of
cultural perception.

Albrecht Roser's performance has
been frequently described. And no
wonder, its foundations were laid in the fif-
ties. However, the plastic puppets retain a
surprising amount of freshness. Made by
Herbert Bross and Albrecht Roser in the
fifties according to the principles of the
then accepted stylization they have not
aged. They can compete with many of
puppets of the current decade. Much of
the credit is due, among others, to the

masterly art of animation and the artistry
of the individual scenes. Lost in con-
templation of the human nature, Roser
transmits this contemplation through the
agency of the puppets, with an addition of
nostalgia, daily vexations and the
grotesque bungling of his heroes. He
does not assault us directly, he does not
shout his truths in our ear but speaks to
us calmly, quietly, proposes an experience
of joy and suggests that we draw con-
clusions of so-called life on our own behalf.

The Beauty of the Night is not in any
case vulgar and her hip movements are
so subtle that they become an expression
of refinement of the fair sex. The Profes-
sor — the speaker performs mainly with
his hand, carefully carved for this pur-
pose, accenting the meaning of his "blah,
blah, blah" in scores of different variants.
The War Invalid hobbles on his peg leg as
he turns the handle of his hurdy-gurdy
and stares. That is enough to create a
deeply affecting picture. The girl dancing
to rock music in the final scene of the per-
formance leans on Roser’s leg and looks
out on the audience with an expression
that could be interpreted in dozens of
ways.

Only two characters are prepared to
establish a livelier contact with audience.

fot. Josef Ptaéek



The Clown Gustaf who taunts us and
Roser’s assistant Ingrid Héffer, and suc-
ceeds to amuse us with his naivety and
nimbleness. He plays his role with enor-
mous self-control focusing attention on
the magic nature of his life. We know that
he is a puppet, we see that Roser
animates him, yet from time to time Gus-
taf seems to play his own scenario as if in
opposition to Roser.

The second person is Oma of Stuttgart,
the Grandmother. She brings balls of wool
on stage, sits down in a prepared chair
and with her needles flashing quickly
begins to chat. Though her words do not
seem to make sense she yet is capable of
making some interesting remarks about
the world and to communicate her warm
friendship toward her public as she did in
Bielsko. Oma is the porte parole of Roser
who was very affable and conciliatory in
Bielsko. But seeing Oma in Stuttgart one
could appreciate Roser fully — his vis
comica and satirical disposition.

Roser always makes a deep impres-
sion, and so he did in Bielsko-Biata. One
feels inclined to say, he is the last artist to
lead a polonaise in such a fine fashion.

The Teatr Drak from Hradec Kralove
appeared in Bielsko-Biata almost at every
festival. This time it was seen in the
category of master artists mainly in recog-
nition of the creative talent of Josef Krofta
widely known in Poland. His Enspigl, Don
Quixote and Song of Life as well as Final-
ly Unicum and Pinocchio established the
high rank of Krofta and Drak in the world.
At the latest April festival, Krofta
presented two plays he directed and one
directed by his son Jakub Krofta. The first
of these was shown because the an-
nounced play, A Marvelous Tuesday, had
to be cancelled because of the illness of
the actor. Yet it made a tremendous im-
pact. It was the Czech fable, Three Hairs
of Grandpa Allknowing by lva Perinova
with stage sets by Marek Zakostelcky, a
play full of humour and elan. The play has
been reviewed so there is no need to
write again of its humorous concepts, like
the presence of Wodniaczek, an actor in
the marriage bed with the puppet princess
who is accompanied by the entire — pup-
pet — royal family, or a sumptuous ferry
with a ferryman and "mermaid" placed on
the prow in the form of a live actress,
though with artificial breasts.

As all of Krofta's plays so this one has
an external frame — this time too it is a
cinematoscopic cabinet with "mechanical-
ly" dancing actresses. In the course of the
performance the actresses will be trans-
formed into fairies. However, they will per-
form other functions as well and in the
end resume their early form. A new idea
was the introduction of transparencies
which created a plastic atmosphere, em-
phasized the symbolism of some scenes
and built up dramatic suspense. A beauti-
ful and joyful theatre. One to be envied for
its kind sense of humour and the genial
frienship displayed by all the characters.

The play Big and Little Klaus after
Andersen (stage sets by Petr Matasek)
had the character of a grotesque based
on the bastinado with wide use of erotic
motifs. Were it not for the introduction and
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the few interludes with actors, it would
have been a play in the style of the classi-
cal theatre with folk finger puppets. The
play opens with an actress who draws at-
tention to being pregnant and at the same
time implies that the Klauses are respon-
sible for it. During the action she demands
alimony payments in advance. But when
in the end she can adorn her dress with a
crinoline made of banknotes extorted from
the Klauses she winks at us and shows
us a mandoline she pulls out from under
her dress which she used to simulate that
she was expecting.

Many members of the audience, pup-
peteers, believed that, because of the
bastinado, the murders on stage and the
aggresiveness of the characters this was
a pastiche of a Punch and Judy comedy.
That idea could have occurred especially
because of the type of stylization of the
puppets. But it concerned only stylization
of the shape of the puppets and not their
actually poor colour scheme. Neverthless,
| feel that the meaning conveyed by the
play does not come close to Punch’s
anarchism. It comes closer to Ben
Jonson’s vision of the world in his famous
play Volpone, the cheat is cheated. Our
Girl in the Prologue and the Epilogue
comes straight from Ben Jonson’s world.
She took the two Klauses for a ride and
took possession of their dishonestly
earned money.

Folowing Pinocchio, whose wooden
hero does not, contrary to the original
wish to become a human, following Don
Quixote whose protagonists do not wish
to return to the human reality, Krofta gives
yet another severe judgment of the
human world in his play about the
Klauses. Krofta’'s argument is that it is not
enough to be a master in creating a stage
reality, one must be receptive to impulses
from our actual reality, because that is
where the roots of our true dramatism are
found.

. The play, The Ice Fiancee by Karel
Siktanc (stage sets by Petr Matasek)
staged by Jakub Krofta speaks of tempta-
tion, of the fight against evil, and of the
long journey to the realization of our voca-
tion. He discovers to us the truth about
the world of the dead - they are with us
and reward us for our altruistic good
deeds. The production had many of the
features that represent the artistic tradi-
tion of Drak. First, it had a centrally placed
stage machine which as a campanile at
first is transformed into an airship then a
royal palace, and a lair inhabited by a
monster. The actors who performed in it,
some were wearing masks, or were other
figures like the monster mentioned above.
The action moved at an exceptionally
rapid pace, the transformation of the func-
tions of the objects making a stunning im-
pact. But that dynamism often bordered
on expressionism; we were captivated by
the scene without experiencing an aes-
thetic or an emotional satisfaction. Josef
Krofta’s masterly touch is evident in the
balanced moderation of the discourse al-
ways ending in a dramatic denouement.
In his search for his own voice, Jakub
Krofta falls in the error of exaggeration, he
is reluctant to give up his ideas and in fact

submits to them and presents a fable in
which he’s incapable as yet to suggest his
own vision of the world. But that is the
privilege of youth. Jakub is undeniably
well on the way, as many other young ar-
tists, to becoming a master in the field.

A few words about the ensemble of
master actors. Of the earlier artists of that
theatre only Jiri Vysohlid and Josef Krofta
still reamin. The majority are young
recently engaged actors. Yet they have
improved their art considerably in recent
years. We may soon expect great things
from them in the near future. Here too we
witness Josef Krofta’'s masterly touch in
directing the ensemble.

We know Joan Baixas as a designer,
founder of the La Claca theatre in Bar-
celona where he produced the renowned
play Death of a Tyrant with designs
provided by Joan Miré. Baixas penetrated
the borderline of plastic design and the
puppet theatre developing, with many
other painters and sculptors, new artistic
forms of expression. His theatre aroused
the interest of critics and the admiration of
the puppeteers of Catalonia. He initiated
the establishment of a department of pup-
petry at the Theatre Institute of Barcelona.

His Gravid Earth is, understandably, a
visual art production. Actually one cannot
speak here of the theatre. His is a form of
performance, demonstration, plastic ac-
tions, although these actions have a
theme — Bosnia and the tragedy of its
recent history. The sensitivity of Baixas to
the fate of people, his concern for the fu-
ture have been expressed in the form of
plastic actions bordering on the collage,
painting, the graphic arts and the shadow
theatre. Baixas creates his world by paint-
ing the figures on the opposite side of the
large screen (explaining the association
with the shadow theatre), composing
landscapes, human figures, abstract
forms which Baixas erases to create a
new world with new landscapes, figures
and forms, and so several times. That
erasure of the worlds made the greatest
impact on me. We found ourselves sud-
denly in Rudolf Steiners Akasha’s
Chronicle while being at the same time in
the theatre world which is as ephemeral
as the human civilizations that rise and
vanish under a sun that has not lost its
brightness. | feel that Baixas, the artist,
has come closest to theatre art by virtue
of this destruction of his own work. He
created pictures that existed as shortly as
stage episodes. In another dimension it
was a powerful blast of history ex-
perienced at one time by Atlantis and
Pompeii.

Ultimately, the diversity of presenta-
tions by master artists demonstrated, not
so much a disjunction of criteria, as a sign
of the enormous wealth of that form of art.
And if we, critics, still nurture a nostalgia
for the genuine puppet theatre we should
not be surprised that it has so many forms
and is so full of surprises. That's what
makes it so attractive.



fot. Josef Ptacek

eatr to nie tor wysScigowy, a lalki nie

konie, ale faktem jest, ze nic tak nie
ozywia atmosfery jak walka o nagrody
i wyréznienia. Na festiwalu w Bielsku byty
one wcale niemate (w sumie 10 tysiecy
dolaréw). Wprowadzenie nurtu konkurso-
wego to najbardziej zasadnicza zmiana
koncepcyjna, jakg zaproponowat Krzysz-
tof Rau, obejmujgc dyrekcje bielskiego —
uwaga, nowa nazwa! — Miedzynarodowe-
go Festiwalu Sztuki Lalkarskiej. Gtosowaé
mogli jedynie posiadacze wykupionych
zawczasu karnetow — a zatem ,normalna”

Wygrana

lokalna publiczno$¢, nie zas artysci, spec-
jalisci czy studenci, wyposazeni w zapro-
szenia i wejsciowki. Karnetow byto 150.
Gosci zaproszonych przez organizatoréw
pewno drugie tyle, plus zespoly, ktére
przyjezdzaty, odjezdzaty, zawsze ciekawe
podpatrze¢ konkurencije.

Teatr lalki i animacji jak zawsze przy-
ciggat widzow swa barwnoscig i stylis-
tycznym zréznicowaniem. Obyto sie bez
rzucajagcych na kolana rewelacji, ale tez
i bez artystycznych skandali. Byt to solid-
ny, dobry festiwal. Poza tym Polska za-

Hanna
Baltyn

czarnego konia

prezentowata sie interesujgco zar6wno
w nurcie promociji, jak i konkursu, cho¢
werdykt nie catkiem to odzwierciedla, bo
trzy gtébwne nagrody zgarneli cudzoziem-
cy. Werdykt doskonale pokazuje, jakie
wartoéci widzowie cenig w teatrze lalek
najbardziej, niezaleznie od stopnia profes-
jonalnego wyrobienia.

Po pierwsze, cenig prawde sceniczng
i prawde artystycznej wypowiedzi. Zsuzsa
Szabo, ktéra otrzymata az dwie nagrody,
Grand Prix (dla teatru ,Bobita”) i indywidu-
alng od Stowarzyszenia ,Sztuka Teatr”,
stworzyta scenografie i zagrata tekst Anny
Kiss, przeznaczony dla najmtodszej wi-
downi. Drobna Wegierka, dyskretnie acz
czujnie kontaktujac sie wzrokiem z muzy-
kiem Martonem Kovacsem (wydoby-
wajgcym dzwieki z najdziwniejszych ,inst-
rumentéw”), stworzyta na scenie caty,
petny Swiat. | moze dlatego tak si¢ podo-
bata, bo jesli juz widz decydowat si¢ do
owego $wiata wejs¢, dawat sie uwiesc je-
go urodzie i wychodzit zauroczony.

Zarowno tekst bezpretensjonalnej, poe-
tyckiej, przetykanej bajkami i Spiewanka-
mi opowiesci z dziecinstwa, ktére wysnu-
wajg sie, dostownie, z szuflad starej ko-
mody i z wnetrza odrapanego kuferka, jak -
gra aktorki, petna skupienia, ale i lekkosci,
i dowcipu, ujmujg prawda, szczerym prag-
nieniem powiedzenia tego, co w zyciu naj-
wazniejsze, w sposob jak najprostszy. Nie
ma tu standardowo rozumianej akcji, dra-
maturgicznego rozwoju ciggu wydarzen.
Kolejnos¢ obrazéw narzuca prawo marze-
nia sennego, zawsze i dla kazdego indy-
widualne prawo uruchamiania wspomnien
— tu, przez dzwieki zabawki-pozytywki.
Na $wiat dziecinstwa, poza czasem, poza
historia, sktada sie dziadek, babka, kot i
sasiedzi; rewelacjg jest jarmark i wesote
miasteczko. Zmije zyjace pod korzeniem
starej wierzby rozmawiajg ludzkim gto-
sem, a ksiezyc przysiada na parapecie
okna. Bohaterka jest mata dziewczynka,
wiascicielka takomego kota. Potrafi cie-
szy¢ sie zyciem w najbanalniejszych jego
przejawach i dlatego zna smak szczgécia.

Bobita gra przy pomocy machiny do
grania, chwytu od zawsze popularnego
w teatrze lalek. Jest to duza drewniana
karuzela, ni to gaik, ni to parasol. Rozpos-
tarte ramiona pokrywajg pozszywane
strzepy klockowych koronek, ptéciennych
haftéw i pajeczej plecionki. Z kazdego ra-
mienia zwisa posta¢ lub rekwizyt, ktére
mozna dowolnie opuszcza¢ i podnosi¢ na
sznurach: pekata lalka kucharki zintegro-
wanej ze swym cebrzykiem; ptasznik,
ktérego gtowa wyskakuje z domku-dziupli
jak kukutka w tyrolskich drewnianych ze-
garach; pyszna figura szewca, co bez
butéw chodzi — dosiadajgca okrakiem
duzego buta, animowana ttokiem w chole-
wie; stdj z landrynkami; kuma-plotkarka.
Dziewczynka z kotem Francoszka miesz-
ka na komodzie (6w kotek daje wrazenie

,Gdzie jest koniec Swiata?”/"Where is the
End of the World?" by Anna Kiss,
rez./stage direction Rumi Laszlo,
scen. Zsuzsa Szabo. Bobita Babszinhaz,

Pecs (Wegry)
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autentycznego ruchu, cho¢ to tylko wy-
petniony piaskiem lub kaszg podtugowaty
woreczek z drewniang gtowg, i tapkami).

Dziadek i babka wiszg na oknie w ob-
laztej z farby ramie; moéwiac, poruszajg
ustami. W jednym kacie stoi obnosny jar-
marczny kram, ktéry mocg iluzji aktorskiej
Zsuzsy Szabo zmienia sie w tanczacego
na tancuchu niedzwiedzia. W drugim —
manekin z frakiem, w ktéry przebiera sie
aktorka, udajgc matomiasteczkowego ele-
ganta. Gdy pijac herbate z porcelanowej
filizanki charakterystycznym gestem odgi-
na maty palec, widownia wybucha grom-
kim Smiechem. To przedstawienie od razu
zdobyto mojg prywatng nagrode za postu-
giwanie sie najbardziej uniwersalnym
jezykiem teatru. Zawdziegczam mu uru-
chomienie najdawniejszych wspomnien
z wakacji na wsi: pamie¢ kolorowych szy-
bek werandy, ktadacych sie cieniami na
biatym obrusie, cieptego, ptowego futerka
Pikusia i pachngcej podrézy po sianoko-
sach na wysoko wytadowanym drabinias-
tym wozie. Kazdy ma swojg wtasna rekwi-
zytornie wspomnien. Jezyk wegierski, jak
wiadomo, nie jest powszechnie znany,
a mimo to w tym witaénie jezyku znalazty
si¢ magiczne stowa — uniwersalny klucz
do Sezamu dziecinstwa.

Na antypodach emocjonalnej, cieptej
opowieéci ,Bobity” znalazt sie Stephen
Mottram. Znany juz w Polsce z wcze$niej-
szych krotkich etiud, lalkarz-marionetkarz
postanowit pokusi¢ sie o stworzenie pet-
nospektaklowej sztuki. | tu mowa bedzie o
kolejnej wartosci, w ocenie widzéw bar-
dzo waznej. Mottram mianowicie jest per-
fekcyjnym wykonawcg, a jego sztuka bu-
dzi podziw, cho¢ przy okazji takze mro-
wienie po krzyzu. Nosiciele nasion to pe-
symistyczna, by nie rzec: ponura i okrutna
metafora Swiata, gdzie nad kazdg istotg
jest jakas inna, wyzsza istota, gdzie mate
drewniane cztekopodobne stworki upor-
czywie sie mrowia, by cztowiek-animator-
bdg z zimnym sadyzmem polowat na nie
w wodzie, powietrzu i na lgdzie i usmier-
cat, jak zabija sie owady, ryby czy kury. Po-
migdzy ludzikami a wszechmocnym czto-
wiekiem sg formy posrednie — co$ jak
wielkie, ztotogtowe termity, robigce mart-
wym nosicielom sekcje i odzyskujace
zamkniete w nich dobra. (Czyzby Mottram
czytat Wykfad profesora Maa Themerso-
na?) Tu metafora komplikuje sie — nasio-
na: perfowa ikra, sproszkowana purpura,
lekkie puszki bawetny, znéw trafiajg do
rak animatora. Ten, co zabijat, teraz opie-
kuje sie¢ wsadzonymi do workéw-inkuba-
torbw poczwarkami, moze zrodzonymi z
nasion. Wychowuje je, pomaga dorosna¢
i .. znéw wypuszcza na wolno$¢, by
wszystko zaczeto sie od poczatku.

Poznajemy tajemnicze kulisy tego wiel-
kiego perpetuum mobile, uniwersum,
ktére pewnie sie autorowi przysnito, ra-
czej jako koszmar niz r6zowe marzenie.
Owoéz dziata tu prawo mimikry — okazuje
sig, ze ludziki potrafig upodobni¢ sie
zaréwno do ptakéw, pajeczakéw, ryb i ro-
bactwa, jak i do wielkich termitow-alche-
mikéw. Moze i sam Mottram jest animo-
wany przez swoje drewniane marionetki?

Spektakl budzi szacunek swg wrecz
nadludzkg precyzjg i doktadnoscia. Jest
efektem dazenia do doskonatosci, ale po-
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zostawia niepokdj. Najlepiej ogladac go
z bliska. Wola przezycia udreczonych la-
lek jest niezwykta. Sterylna czystos¢
obrazéw, oszczednos¢ gestu angielskie-
go artysty — réwniez.

Powodem wyréznienia trzeciego spek-
taklu — Dziecka sforica ze Stadtisches
Puppentheater z Magdeburga — jest, jak
mniemam, zawarta w nim ironia i poczu-
cie humoru. Przewrotng bajke napisang
i wyrezyserowang przez Rosjanina, Alek-
sieja Leliawskiego, i oprawiong scenicz-
nie przez Aleksandra Wachremiejewa
opowiedziat na scenie Niemiec, Peter
Brickner. Znéw warto byto walczy¢ o
miejsca jak najblizej, bowiem laleczki i re-
kwizyty byty malenkie. Fabuta to potacze-
nie kilku klasycznych basniowych mo-
tywéw: bohatera, ktéry walczy ze smo-
kiem, czarownicy, ktéra wspomaga go cu-
downymi darami, ztych braci, ktorzy zabi-
jaja dobrego i przemienionej w ptaka na-
rzeczonej, ktéra przywraca go zyciu...
Domniemywa¢ mozna, ze po wszystkich
przygodach zyli dtugo i szczesliwie, cho¢
pewnosci nie ma.

Briickner zagrat po angielsku, co zo-
stato docenione i w petni zrozumiane.
Bajke opowiedziat bardzo $miesznie. Je-
dynym estetycznym punktem odniesienia
bohatera, Wani, jest tu Wotga. Wobec te-
go nawet urode pieknej ksiezniczki, urato-
wanej z brzucha smoka, umie poréwnac
jedynie do wielkiej rzeki, nucac znany
donski evergreen o Stience Razinie. Kie-
dy juz po wspomaganej czarami podrozy
(8wietna, oparta na prawie bezwtadu i re-
petycjach animacja prostej drewnianej lal-
ki przebierajacej krotkimi n6zkami) dotrze
do smoka, okaze sig, ze mimo wszystko
smok go pozre. Smok ma morde z wyzy-
maczki, a brzucho z walizki. W walizce
panuje atmosfera lunaparku. Jest muzy-
ka, karuzela, jest wieza Eiffela, tancza pa-
nowie, tanczg panie — stowem, jak w Pa-
ryzu, albo przynajmniej na moécie w Avig-
non. Bracia Wani pija wodke i czujg sie
Swietnie, wiec nasz bohater ma niejakie
trudnoéci, by ich przekona¢ do opuszcze-
nia rozkosznej biesiady w brzuchu smo-
ka. Bracia, fasi na ksiezniczke, mordujg
Wanig. Wania i krélewna na ptasich
skrzydtach frung szuka¢ szczescia w le-

fot. Simmond Annad

,INosiciele nasion”/"The Seed Carriers"
by Stephen Mottram, rez./stage direction
Melanie Thomson, scen. Jessica Shaw.
Animata, Oksford (Wielka Brytania)

piance nad Wotgg. Moratu brak. Wydaje
sie, ze jesli kto$ dzi$ potrafi naprawde in-
teligentnie i we wiasciwych momentach
puszcza¢ oko do widowni, zamiast reali-
zowac tekst jeden do jednego, ma szanse
na sukces. Magdeburski teatr z niej sko-
rzystat, uzyskujgc maksimum efektu przy
minimum efekciarstwa.

Ostatnig z nagréd, przyznang przez dy-
rektora festiwalu, otrzymat poznanski Te-
atr Animacji za Kota w butach w rezyserii
Lecha Chojnackiego. | tu mnie frenolo-
giczny guz krytyczny zaczyna z lekka
Swierzbie¢. Kot w butach to bardzo efek-
towne przedstawienie, ale na granicy
efekciarstwa witasnie. Tekstu Brzechwy
jest tyle co przystowiowy, bosy kot napta-
kat, ot, na pétgodzinng audycje. Teatr,
trzymajac sie generalnej linii wypracowa-
nego dawno stylu ubarwiania przedsta-
wien rozbudowanymi dziataniami aktorski-
mi, w prologu troszke przebrat miare.
Trwajaca okoto kwadransa etiuda niespo-
kojnego snu pieciu braci-mtynarzy, tur-
lajacych sie wte i wewte po mtynskim ko-
le, robiacych fikotki i przytrzaskujacych
dionie w fapkach na myszy, byta
niewspotmiernie rozbudowana do dwdéch
linijek tekstu wypowiedzianych przez nar-
ratora.

Zostawmy jednak takie drobiazgi, bo
przedstawienie poznaniakoéw byto na tym
festiwalu, obok Magdeburga, najinteligen-
tniejsza interpretacja wy$wiechtanej do
imentu fabuty. Do Kota w butach dopisa-
no scenicznie, za co nalezg sig brawa,
puente jak z Konika Garbuska. Ztym bra-
ciom powineta sie noga, a gtupi i naiwny
wyszedt na swoje — czucie i wiara spra-
wity, ze w jego zyciu stat sie cud.

To, co opowiada wizualnie teatr, jest
jakby obok, bierze wiersz Brzechwy w cu-
dzystéw. Gtupi Janek, mianowicie, wcale
nie chce rezygnowac¢ ze schedy i wypra-
wi¢ sie w droge o suchej butce. Dlatego
bracia, na jego benefis, odgrywajg we
mtynie, uzywajac drabiny i kija zamonto-
wanych do wielkich zaren oraz znalezio-
nych w skrzyni po ojcu lalek, opowies¢
o cudownym kocie i jego szczedliwym
wiascicielu. ,,Jedzie krol, jedzie krél, wtad-
ca lasow, tak i pol, jedzie krol koni
czworka, jedzie krol ze swa corka! A za
nimi dwoér wiezie ztota woér...” Znam to na
pamie¢ z kaset dla dzieci, ale przyzna¢
trzeba, ze w madrej klamrze ten naiwny
tekst zal$nit na nowo.

~Lodowa parzeczona’/"The Ice Fiancee"
by Karel Siktanc, rez./stage direction
Jakub Krofta, scen. Petr Matasek. Teatr
,Drak”, Hradec Kralove (Czechy)



Janek daje sig¢ oszotomi¢ bajeczng wizja,
odziewa w darowane buty i kapelusz leni-
wego domowego kocura — szmattawg lale
o konczynach na gumce, i wychodzi. Zamy-
kaja sie na skobel drzwi mtyna, sprytni bra-
ciszkowie zacierajg rece... Nagle — stuk
puk! Do miyna wkracza Janek i krélewna w
ztotogtowiu i brokatach. Najciekawsze mu-
siato wydarzy¢ sie za zamknietymi drzwia-
mi, jak to na ogét w zyciu bywa... Stary
chwyt z oszustem oszukanym wypalit
jak ztoto. Ciesze sie, ze czwartg doceniong
publicznie  zalete teatru lalek, btyskotli-
wo$¢ i inteligencje, reprezentuje nasza,
biafo-czerwona liga.

Teraz juz pojedziemy na skroty: przed-
stawien konkursowych byto az trzynascie
i nie zamierzam zamordowac¢ czytelnikéw
ich dalszym detalicznym opisywaniem.
Mam cichego polskiego faworyta. Jest
nim Marek Chodaczynski i jego Teatr
Niemozliwy, grajacy Dramat NiemoZliwy
(w istocie zespo6t to kilku starych przyjaciot
z Teatru ,Lalka”). Powrécit on bowiem
w sposéb tylez bezpretensjonalny, co pro-
fesjonalny, do konwencji czysto lalkowej
i zagrat koszmarny scenariusz w stylu
hiszpanskiego dramatu ptaszcza i szpady
(ale takze niedawno przypomnianych
przez telewizje pastiszowych Czterech
muszkieterow) brawurowo, w rytmie vivace.
Tu takze nie brakowato inteligenciji i prze-
mysinoéci (przy kontrolowanej prostocie
Srodkow). Nie mam nic przeciw temu, aby
akurat te przymioty staty sie naszg polska
wizytbwka i specialité de la maison.

Skora ,Teraz Polska”, to z przyjem-
noscia wspominam inne, réwnie czyste

stylistycznie polskie przedstawienie stricte
marionetkowe, czyli Piekng i Bestie Wal-
demara Wolanskiego. Wprawdzie poka-
zano je w nurcie promocyjnym, ale pasuje
mi do tematu. Doszli§my do takiego wyra-
finowania i przemieszania $rodkéw, ze
konsekwentny powrét do konwencji dziata
od$wiezajgco. Wolanski jako dyrektor
t6dzkiego ,Arlekina” — osrodka specjali-
zujacego sie w dokumentacji teatralnej —
potrafi rownie dobrze sprzeda¢ swe doko-
nania na scenie, jak w foyer. Zagrat wy-
rezyserowane przez starego amery-
kanskiego mistrza Davida Syrotiaka
przedstawienie czesciowo po angielsku,
co Swiadczy o wtasciwym rozumieniu sto-
wa ,promocja”. Nadto w holu, mimo trud-
nosci obiektywnych, zorganizowat wspa-
niata wystawe lalek z aktualnego repertu-
aru teatru, co ubarwito deszczowy festi-
wal, a moze nawet, kto wie, sprowadzito
rankiem ostatniego dnia cudowng po-
gode...

Czeski ,Drak”, ,legenda tych lat”, w od-
mtodzonym wydaniu nieco rozczarowat.
Lodowa narzeczona Jakuba Krofty, syna
Josefa, byta przedstawieniem tylez atrak-
cyjnym wizualnie, co — nomen omen —
zimnym, wypranym z emocji i wzruszen.
Nie pomogta obecnos¢ kilku aktoréw ze
starego ,Draka” ani perfekcyjne, btyska-
wiczne zmiany i operowanie maszyng do
grania w postaci stylizowanego igloo

(zmieniajacego sie w lodowe gory, doliny,
patac i uboga chate). Basn o poczciwym,
zakochanym chfopcu i opetanej przez zte-
go trolla ksiezniczce miata w sobie mini-
mum psychologii przy nadmiarze akcji.

Teatr lalek nie bardzo potrafi konkuro-
waé z filmami ze Schwarzeneggerem.
Jesli takie byly aspiracje Jakuba Krofty, to
btad. ,Bez serc, bez ducha, to szkieletéw
ludy...” chciatoby sie rzec. Droga przed
Czechami jest zresztg otwarta, jedna ho-
norowa porazka nie przesgdza o general-
nej opinii, ze to mocny teatr, zwtaszcza
w swej teatralnej, nie fabularnej warstwie.
Cho¢ Ostrawa (tez Czechy) banalnoscig
nowej, paracyrkowej premiery obniza nie-
€O poziom.

Ciekawy jest casus Rosjan. Przyje-
chaty w tym roku do Bielska dwa teatry:
Jekaterinburg pokazat Obrazki z wystawy,
Moskwa, czyli teatr Ogniwo — Krdla i jego
trzy corki. Nie podbili serc karnetowcow,
jak wynika z werdyktu, jednak nie sposéb
ich lekcewazy¢. Zwtaszcza moskiewski
spektakl — wziety w nawias przypadkowe-
go wystepu trupy nedznego ,bataganczi-
ka” w przydroznej, wioskiej czy hisz-
panskiej karczmie — zapisat sie w pamieci
energig i potencjg talentu wykonawcow.
Zagrali oni w stylu improwizaciji, z dystan-
sem i prywatnymi dygresjami z innego
planu, optymistyczng wersje Krdla Lira
potaczonego, chyba, z motywem francus-
kiej bajki o krélewnie w o$lej skorze, a moze
po prostu o Kopciuszku.

Wystep byt troche chaotyczny i prze-
krzyczany (najprawdopodobniej przyczy-
ng, stata si¢ zmiana sali z duzej na kame-
ralng), ale dowcipny i zabawny, z pigknym
finatem: zahukana pomocnica z austerii,
niemowa, zakochuje sig, mimo ztego trak-
towania w swych niezwyktych gosciach,
i wybiega za nimi za droge, gotowa dla’
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czaru iluzji dzieli¢ z wedrownymi aktorami
niepewno$¢ losu i niewygody.

Obrazki z wystawy czarowaly ciggtg
zmiang planéw i technika wykonania. | tu
takze zamiana sali, tym razem z matej na
duza, ostabita artystyczny efekt. Rosjanie
majg jednak swdj styl, nie bojg sie kiczu
i przerysowania, bo za wszystkim stoi zna-
komity warsztat wykonawczy. Nalezy ich
uszanowac. Francuski Tangram, belgijska
Cook-o-fonia, brazylijski Metal i ciecie
oraz butgarski Don Kichote w ogoble nie
doczekajg sie opisu. Bodaj dwa z nich —
wiem, ale nie powiem! — nie otrzymaty
zadnego gtosu. Tyle uzasadnienia.

Reasumujgc: nurt konkursowy byt bo-
gatszy i ciekawszy niz pozostate razem
wzigte. Dobrg droge na przysztos¢ upat-

Hanna Baltyn

ruje, mimo krytycznych uwag, w praktyce
poznanskiego Teatru Animacji — braniu
w cudzystéw najbardziej klasycznych tek-
stow i mierzeniu sig¢ z nimi na nowo. Bez
ryzyka nie ma prawdziwego sukcesu. Cie-
kawie potraktowali sprawe komunikaciji
scenicznej Rosjanie. Obrazki z wystawy
to teatr do potegi. Trzy konwencjonalne
postacie sceniczne objawiajg swe uczucia
ostanianiem kurtynek matych teatrzykow
i nawet rywalizacja dwoch klaunéw o ser-
ce mechanicznej panienki rozgrywa sie
w sposOb nie bezposredni, a umowny,
poprzez zminiaturyzowany teatralny obraz.
Przyktad Stephena Motirama, a bardziej
jeszcze jednego z mistrzow, Albrechta
Rosera, sktoni moze aktoréw do doskona-
lenia sie w technikach marionetkowych.

Nawet teatry, ktérych nie chciatam tu opi-
sywaé, moga byé nauczka, czego si¢ na-
lezy wystrzega¢: kiczu, braku koncepciji,
powtarzalnosci efektow, nademocjonalnej
propagandy, politycznego- agitowania
wprost. Sfowem pilnowa¢, by uzyte Srodki
pasowaty do wyrazanych tresci.

Ciesze sie, ze widziatam caty bielski
program, cho¢ bywaty dni szczegdinie,
w sensie fizycznym, meczace. Zatuje na-
tomiast, ze w szranki konkursu nie stangt,
prezentowany w nurcie promocyjnym,
Gulliwer Biatostockiego Teatru Lalek
w rezyserii SpiSaka. Mogtby zrewolucjoni-
zowac wyniki. O promocje tej sztuki dziw-
nie sie nie lekam — juz sie dokonata.

Victory of the Dark Horse

heatre is not a race course, and pup-

pets are not horses, but the fact is that
nothing is so exciting as a contest for
prizes and special mentions. They repre-
sented a pretty hefty sum at Bielsko
(three thousand and two hundred and one
thousand dollars). Introduction of the
competition (a promotion of the native
theatre and appearance of master artists
were held in conjunction) was the main
change of concept proposed by Krzysztof
Rau as he took over as director of the
event. Attention please, it has now been
called the International Festival of Pup-
petry Art. Only holders of subscription
tickets acquired earlier were permitted to
vote, hence the ordinary local public and
not artists and specialists or yet students
holding invitations or admission tickets.
There were 150 subscription tickets. Per-
haps the same number of guests invited
by the organizers, plus the numbers of
theatres who came and went always inter-
ested in getting an idea about their com-
petition. The bright colours and variety of
styles as always attracted audiences to
the puppet and animation theatre. There
were no revelations that threw us to our
knees but there were also no scandalous
incidents. It was a good solid festival. Fur-
thermore, Poland’s effort was interesting
both in the field of promotion and competi-
tion although the final verdict did not fully
reflect this because the three main prizes
went to foreign groups.

The final verdict illustrated what
qualities the audience valued in the pup-
pet theatre most of all, regardless of their
(the audience’s) sophistication.

First, they appreciate the stage truth
and the truth of the artistic message.
Zsuzsa Szabo who received two prizes,
the Grand Prix (for the Bobita Theatre)
and an individual prize from the Sztuka
Teatru (Theatre Art) Society, designed the
stage sets and performed the play by
Anna Kiss designated for the youngest
audience. The diminutive Hungarian ar-
tists, maintaining discreet though watchful
eye contact with the musician Marton
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Kovacs (who produced tones on the od-
dest kinds of "instruments"), created a
whole complete world on the stage. That
may by why she was such a hit, for if the
viewer had already decided to enter that
world, he submitted to her seduction and
left the theatre entranced.

Both the text of the unpretentious,
poetic play laced with fairy tales and
jingles with stories of childhood, that
issue, literally, from the drawers of an old
dresser and from a battered trunk, and
the acting — marked by concentration,
lightness and humour — captivated by the
truth, the sincere desire to speak of what

is most important in life in the simplest
terms. There is no action here in the
tradictional sense, no dramatic unfolding
of events. The order of the scenes is im-
posed by a law governing dreams, an in-
dividual law for everyone at all times that
awakens reminiscences, in this case by
the tones of the toy music box. The
childhood world is composed in addition
of time and history, of a grandfather,
grandmother, a cat, neighbours. The

country fair and recreation park are full of
marvels. Snakes living under the roots of
an old willow tree speak in a human voice
and the moon alights on the window sill.

fot. Krzysztof i Adam Bernard



The protagonist is a little girl who has a
greedy cat. She delights in the smallest
events in her life and that is why she
knows the taste of happiness.

Bobita makes use of a stage machine
in the performance, always a popular
device in the puppet theatre. It is a large
wooden carousel, a cross between a
grove and an umbrella. lts spreading
arms are covered by the strips of pillow
lace sewn together with  cotton
embroidery and spidery wattles. A figure
or a prop hangs from every branch. Each
can be raised or lowered on strings: the
plump cook puppet joined with her pot,
the flower whose head pops out of his
home in a tree hollow like the cuckoo in
the wooden Tyrolian clocks, the proud fig-
ure of the shoemaker who had no shoes
on his feet, sitting astride a large boot,
animated by a plunger in the shoe top, a
jar with fruit drops and a woman gossip.
The girl and her cat Francoszek live on
the dresser (the cat seems to really move
although it is only a long bag with a
wooden head and paws filled with sand or
cereal). The grandfather and grandmother
hang in the window from a chipped win-
dow frame. They move their lips when
they speak. A portable fair booth that
stands in one corner is transformed by the
magic of Zsuzsa Szabo’s acting into a
bear on a chain. In the other corner is a
tailor's dummy in a dress coat which the
actress puts on when she pretends to be
a small town fashion plate. When she
drinks a cup of tea characteristically rais-
ing her little finger the audience burst out
into a gale of laughter. The production
won my private prize for using the most
universal language of the theatre. | am
grateful to it for awakening the long lost
memory of my village vacations: the
memory of the coloured veranda win-
dows, casting their shadow on a white
table cloth, the warm dun fur of the
mongrel Pikus and the perfumed journey
after the harvest of freshmown hay stack-
ed high on the rack waggon. We each
have our roomfull of props of
remembrance; the Hungarian language,
as we know, is not widely known, yet the
magic words were in this language, the
universal key to the magic sesame of our
chilhood.

Stephen Mottram stood on the opposite
pole of the emotional, warm tale
presented by Bobita. His earlier short
pieces are known in Poland. This time the
puppeteer decided to venture a full length
play. Here we shall speak of another
quality that is very important in the opinion

Po lewej/Left: ,Kot w butach”/"Cat in
Boots" by Jan Brzechwa, rez./stage direc-
tion Lech Chojnacki, scen. Dariusz
Panas. Marek Cyris (Janek). Teatr
Animacji, Poznarn (1997)

U géry/Above: ,,Dziecko Storica’/
"The Sun Child", scenariusz/scenario,
rez./stage direction Aleksiej Leliavski,
scen. Aleksander Wachremiejew.
Stadtisches Puppentheater,
Magdeburg (Niemcy)

of the audience. Mottram is a perfectionist
as a performer, his artistry is admirable al-
though it also gives us the cold shivers.

The Seed Carriers is a pesimistic, not
to say gloomy and cruel, metaphor of the
world where another higher creature
stands above each creature, where the
small wooden humanoid creatures swarm
obstinately so that the human animator-
god could hunt them down with cool
sadism on the water, in the air and on
land dispatching them as one kills insects,
fish and chicken. There are intermediate
forms between the omnipotent human
being and the little people — something on
the order of huge goldenheaded termites
performing a postmortem on the dead
carriers recovering the goods locked in
them. (Is it possible that Mottram read
The Lecture of Professor Maa — Wyktad
profesora Maa — by Themerson?) The
metaphor becomes complicated at this
point. The seed: pearl roe, powdered
purple, light puffs of cotton again reach
the hands of the animator. The one who
killed now is the caretaker of the pupae
placed in incubator bags, perhaps born of
the seed. He nurtures them, helps them
grow up and again releases them so that
everything can begin again. We discover
the mysterious inner workings of that
great pertpetuum mobile, of the univer-
sum which must have come to the author
in a dream as a nightmare rather than a
revery. The law of mimesis is in force
here. The little people can look like birds,
spiders, fish and isects, as well as like the
big termite alchemists. Perhaps Mottram
himself is animated by his wooden pup-
pets?

The production commands respect by
its superhuman precision and accuracy. It
is the effect of a desire to attain perfection
but it does leave us disturbed. It is best to
watch it at a close range. The will of the
tormented puppets to survive is extraordi-
nary. The sterile purity of the scenes, the
English artist's economy of gesture — also.

The reason for the dinstinction ac-
corded the third production The Sun Child

of the Stadtisches Puppentheater of Mag-
deburg, is | believe, irony and sense of
humour. This whimsical fable written and
directed by the Russian Alexi Lelyavski
with  stage setting by Alexander
Wachremeyev is told on the stage by the
German Peter Brickner. Here too it was
wise to fight for a seat as close as pos-
sible for the puppets and the props were
very little. The plot represented a com-
bination of several classical fabular
motifs: the hero who fights the dragon, the
witch who succors him with magic gifts,
the evil brothers who kill the good hero
and the fiancee turned into a bird who
restores him to life. We may assume that
after all these adventures they lived long
and happily, although we cannot be sure
about that.

Brickner performed the play in English,
a fact fully appreciated, and may have
been fully understood. The only aesthetic
point of the main character Vanya’s refer-
ence is the Volga. Consequently he is
able to compare the unusual beauty of the
princess he had saved from the belly of
the dragon to that great river humming the
well known Don evergreen about Stenka
Razin. When after a journey assisted by
sorcery (remarkable device based on vir-
tual immobility and repetition of animation
of the simple wooden puppet its short legs
wiggling quickly) Vanya reaches the
dragon it turns out that despite his
courage, the dragon gobbles him up. The
dragon has the muzzle of a wringer and a
belly of a valise. An atmosphere of a
recreation park reigns in the valise. There
is music, a carousel, there is the Eiffel
tower, the gentelmen are dancing, the
ladies are dancing, in a word as in Paris
or at least as on the Bridge of Avignon.
Vanya’s brothers are drinking vodka and
feel wonderful. Our hero runs into trouble
when he tries to persuade them to leave
the delights of the feast in the dragon’s
belly. The brothers have an appetite for
the Princess so they murder Vanya.
Vanya and the princess fly away on a bird
wings to seek happiness in a mud hut on
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the Volga. There is no moral. It seems that
he, who is able to let the audience into his
confidence in a truly intelligent manner and
at the right moment instead of interpreting
the text one on one, has every chance to
succeed. The Magdeburg theatre did just
that extracting the highest effect with the
least affectation.

The last prize awarded by the director
of the festival went to the Poznan Teatr
Animacji for Cat in the Boots (Kot w
butach) directed by Lech Chojnacki, a
most striking production; but on the brink
of affectaction. There was scarcely a
meow left of Brzechwa’s original in the
play, enough for a half hour program (it
was severely cut to boot). The theatre,
holding to the general line of the style
developed a iong time ago of embellishing
their productions with elaborate action by
the actors, carried things too far in the
prologue. The fifteen minute scene of a
troubled dream of five miller brothers roll-
ing to and from on the mill wheel, turning
somersaults and catching their fingers in
mouse traps was expanded from two lines
delivered by the narrator.

But let us leave these cavils aside;
maybe | shouldn’t pick on the production.
The Poznan performance was, next to the
Magdeburg production, the most intel-
ligent interpretation of an old worn out
story. The denouement like the one found
in The Hunchback Pony (Konik Gar-
busek) was added to the Cat in the Boots
for which praise is due. The evil brothers
got their deserts while the naive brother
came into his own, feeling and faith per-
formed a miracle in his life. The visual
story told by the theatre seems to be on
the side, takes Brzechwa’s verse in
quotes. For the stupid Janek does not
wish to get rid of the inheritance and set
out with empty bags. For his benefit there-
fore, the brothers give a performance in
the mill using a ladder, a stick attached to
the large millstones and their father’s pup-
pets found in a chest. They tell the story
about a magic cat and his fortunate owner
singing:.

"Here comes the king, here comes the
king

Ruler of meadows and fields

Riding a carriage with four steeds

He comes with a daughter most lovely
to be hold

And right behind him bags with gold."

A well known ditty from cassettes for
children. But | must admit that in this well
thought out frame that naive text looked
fresh minted again. Janek is in transports
over his fabled vision, he puts on the
boots and cap he receives on the lazy
home cat — a ragged puppet, with legs on
an elastic, and leaves. The door of the
mill is locked with a latch, the brothers rub
their hands. Suddenly, steps and a knock
and Janek walks into the mill with a prin-
cess in a cloth of gold and brocade. The
most interesting events must have taken
place behind the locked door, just as it
usually happens in life. The old device of
the trickster tricked proved as true as
gold. | am pleased to note that the fourth
quality of the puppet theatre appreciated
by the public, brilliance and intelligence, is
represented by our red and white league.
(Red and white Poland’s national
colours).

Now we shall briefly report the thirteen
productions entered in the competition for
| do not intend to bore our readers with
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detailed description. | have a secret
Polish favorite. He is Marek
Chodaczynski and his Teatr Niemozliwy
(The Impossible Theatre) performing The
Impossible Drama (Dramat niemoZzliwy).
The ensemble is actually a few of his old
friends from the Teatr Lalka. He has
resumed, in an unassuming but profes-
sional approach, the purely puppet con-
vention and presented a scary story in the
style of the Spanish cloak and dagger
drama (as well as of the recent TV
presentation of the pastische of The Four
Musketeers) a bravura performance in a
tempo vivace. Here too there was no lack
of intelligence and shrewdness (with con-
trolled simple measures). | would not ob-
ject if these attributes became Poland’s
distinctive feature and specialite de la
maison.

While on the subject of Poland, | should
like to mention other, also stylistic purely
Polish production that was strictly puppet
show, that is Waldemar Wolanhski's The
Beauty and the Beast (Piekna i Bestia).
Though shown in the promotion category
it suits my purpose here. We have at-
tained such a refinement and mixture of
measures that a sustained return to the
convention is a refreshing development.
Wolanski, as the managing director of the
t6dz Arlekin, a centre specializing in the
theatre documentation, also successfully
sells his achievements on stage as in the
foyer. He appeared in the production
directed by the tried old American master
director David Syrotiak, partly performed
in English, which testifies to the correct
meaning of the term promotion. In the
hall, despite the objective difficulties, he
organized a fantastic exhibition of puppets
from the current repertory of the theatre. It
not only added colour to the rainy festival
but may have even brought a beautiful fair
morning on the last day. The Czech Drak
with its rejuvenated ensemble, a legend in
its time, was a dissapointment. The Ice
Fiancee of Jakub Krofta, son of Josef,
was as attractive visually as, nomen
omen, it left one cold, so unemotional and
divested of all feelings it was. To no avail
was the presence of a few actors from the
Old Drak, nor the perfect, quick changes
and the efficient operation of the machine
for acting in the form of a stylized igloo
(turned into ice mountains, valleys,
palaces and poor hut). The story of the
decent, enamoured boy and the princess
held under the spell of an evil troll had an
excess of action and only the least bit of
psychology. The puppet theatre is not
capable of competing with Schwarzeneg-
ger. If that was the intention of Jakub
Krofta then it was a mistake. "Heartless,
without spirit, a skeleton of people”, one is
prompted to say. The way stands open to
the Czechs, one failure does not deter-
mine the general opinion that it is a strong
theatre, especially in its stage form and
not on its fabular level. Although Ostrava
(also the Czech Republic), with its banal,
para-circus-like premiere, lowers the
standard somewhat.

The Russians present an interesting
case. Two theatres came to Bielsko-Biata
this year: Ekaterinburg showed Pictures
from the Exhibition, Moscow, or the Teatr
Ognivo — The King and His Three
Daughters. They did not capture the
hearts of the subscription ticket holders as
the final verdicts indicate, but they cannot
be discounted, especially the Moscow

production. The random appearance of a
troupe of a miserable "balangachik"
penned up in an ltalian or Spanish road-
house has imprinted itself on our mind by
the energy and potential talent of the per-
formers. They performed in the style of
improvisation, with a distance and private
digressions from some other plan, an op-
timistic version of King Lear combined
with, | believe, a motif from the French
fable about the princess in a donkey’s
skin, or perhaps simply Cinderella. The
performance was a trifle chaotic and per-
haps too strident. That may be because
the performance was moved from a large
hall into a chamber hall. But it was enter-
taining and humorous with a lovely finale:
the abused servant girl in the inn, a deaf-
mute, falls in love, despite the ill-treat-
ment, with the unusual guests and runs
out into the road ready to share the
greatest insecurity and hardships with the
itinerary players. Pictures from the Exhibi-
tion enchanted with the constant change
of scenery and performance technique.
Here too the move from a small to a
larger hall, this time, weakened the artistic
effect. However, the Russians have their
own style, they are not afraid of being
kitschy, of exaggeration because all this
was buttressed by an excelient acting
technique. They must be respected.

The French Tangram, Belgian Cook-a-
phony, the Brazilian Metal and Slash as
well as the Bulgarian Don Quixote will not
be described here. | believe that two of
them, though | will not name them,
received no votes. So much for justifica-
tion. To recapitulate. The trend of the
competition was richer and more interest-
ing than ali the preceding ones taken
together. A good development for the fu-
ture | see, despite some critical remarks,
in the practice of the Teatr Animaciji
(Theatre of Animation), of taking the most
classical works in quotes, of taking up to
the challenge anew. There is no real suc-
cess without taking a risk. The Russian
treatment of stage communication was
most interesting. Pictures from the Exhibi-
tion is theatre to the nth degree. Three
conventional stage characters reveal their
emotion by drawing the curtains of small
theatres. Even the rivalry of two clowns
for the heart of the mechanical miss is
performed not directly but indirectly in the
convention of a miniaturized stage scene.
The example of Stephen Mottram, and
even more of one of the masters, Albrecht
Roser, will persuade actors perhaps to
perfect their techniques in puppetry. Even
the theatres | did not wish to describe
here can provide a lesson on what shold
be avoided: kitsch, lack of ideas,
repetitious effects, hyperemotional
propaganda, direct political agitation. In a
word that care should be taken to try to
have the measures match the expressive
contents.

| am glad that | saw the entire Bielsko
program, albeit there were physically ex-
hausting days. | regret, however, that Gul-
liver from the Bialystok Teatr Lalek,
directed by SpiSak, was not a contender
in the competition. 1t would have
revolutionized the results. | have no fear
for the promotion of this art, it has already
arrived.



Spotkania/Meetings

|

o raz czwarty w dniach 26-28 marca

1998 spotkali sie¢ we Wroctawiu stu-
denci szkétlalkarskich. Tym razem z trzech
krajow: Czech (Praga), Niemiec (Stuttgart)
i Polski (Biatystok, Wroctaw). Spotkania
miaty bardziej kameralny charakter niz
poprzednie (od 1994 odbywaja sie w dwu-
letnim cyklu), zwlaszcza wobec stale
rosnacej liczby uczelni lalkarskich w Euro-
pie, jednakze zaréwno atmosfera towa-
rzyszaca imprezie, jak i poziom prezentacji
sprawiaty, ze teatr lalek wydat sie znéw
forma otwarta, poszukujacy i niespokojna,.
Gdybysmy przyjeli, ze kondycja wspdiczes-
nego lalkarstwa jest satysfakcjonujaca, co
nie budzi specjalnych watpliwosci (moze co
najwyzej gatunkowe), musielibbyémy uznaé
poziom prezentowanych we Wroctawiu
spektakli studenckich za bardzo wysoki. To
dobry prognostyk na przyszios¢.

We Wroctawiu pokazano rézne prace,
studentéw roznych lat. Zamkniete niemal
zawsze w forme spektaklu czy chocéby tyl-
ko dtuzszej etiudy, nie musialy to by¢
przedstawienia dyplomowe. Prace stu-
dentéw nie byly tez poddawane zadnym
oficjalnym ocenom czy werdyktom. Spra-
wito to, ze uniknieto atmosfery zawodow,
rywalizacji, nastawiono sie za$ na petne
zbratanie sie mtodych ludzi, prezen-
tujgcych wprawdzie rbézne gusty i
doswiadczenia, ale uprawiajgcych te
samg sztuke teatru animowanych form.

Z jednego czy dwéch spektakli trudno
wnosi¢ o réznicach miedzy poszczegoiny-
mi uczelniami. We wszystkich eksponuje
sie stowo, co zdaje si¢ potwierdza¢
ogdlnoeuropejskie tendencje w ksztalce-
niu aktoréw-lalkarzy. Tradycyjnie tez
szkoty zachodnioeuropejskie w wiekszym
stopniu ktada nacisk na indywiduainy
rozwoj artysty, jego solowe zmagania sig
ze Swiatem przedstawionym, $rodkowo-
europejskie — bardziej na zespotowos¢
wykonania, podporzadkowang koncepcji
inscenizacyjno-plastycznej widowiska.

Dziesig¢ zaprezentowanych we Wrocta-
wiu  spektakli-pokazéow dato okazje do
przesledzenia bogactwa wspoétczesnego lal-
karstwa. Studenci IV roku praskiej DAMU
siggneli do lalkarskiej klasyki. W przedsta-
wieniu Jarmark, rezyserowanym przez Mar-
kete Schartova, na scenie pojawiajg sie
scenki pacynkowe popularnych bohaterdéw
lalkowych: Pulcinelli, Pietruszki, Puncha,
Kaszparka i Guignola. To jakby krotki
przeglad historii lalkarstwa, wplecionej w wi-
dowisko fgczace w sobie elementy cyrko-
wo-aktorskiej klownady. Jest tu miejsce na
zabawne heroiczne opowiesci ilustrowane
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planszami, elementy ekwilibrystyki, magii
i sztuczek zrecznosciowych, sceny muzy-
kowania (zawsze sprawne, rozpisane na
rézne instrumenty i gtosy), jest pole do
popiséw animacyjnych i aktorskich. Nad
cafoscig unosi sig swobodny, niewymu-
szony humor, lekkos¢, dowcip, nie brak efek-
townych point. Lekcja takiej tradycji powin-
na naleze¢ do szkolnych obowiazkéw.

Wroctawska szkota pokazafa sie najbar-
dziej wszechstronnie. Studenci z réznych
lat demonstrowali czasem tylko etap swojej
pracy (np. Il rok sceny z gry jawajka),
czasem etiudy-minispektakie (I rok: maskowo-
-przedmiotowe Bez dotyku pod kierunkiem
Beaty Pejcz oraz bogata w blyskotliwe po-
mysly i petna poetyckich metafor animacja
przedmiotéw odnalezionych i przypadko-
wych w etiudzie Strych pod opiekg Anny
Proszkowskiej). W programie wroctawskim
znalazly sie tez dwa spektakle: Turlajgro-
szek Tomaszuka i Stobodzianka (rez. Alek-
sander Maksymiak) w wykonaniu stu-
dentow lll roku i przedstawienie dyplomowe
— Pfaszcz Gogola (rez. Jézef Frymet).

W Turlajgroszku najbardziej satysfakcjo-
nuje praca rezysera z aktorem, nieco mnigj
aktora z lalkg (spektakl jest egzaminem
z przedmiotu ,gra aktorska w planie lalko-
wym”). Lalki, rodzaj migkkich, stojacych fi-
gur o fizjonomii przypominajgcej raczej
bohaterow  XIX-wiecznego  rosyjskiego
dramatu, powstaty — jak to czasem w szko-
tach bywa — do zupetnie innych celéw. Nie
mogg zadowoli¢ widza, tak jak trudno zgo-
dzi¢ sie z koncepcjg rezyserska przedsta-
wienia, wzorowang, zbyt dostownie na styn-
nej inscenizacji Piotra Tomaszuka. Z kolei
w Plaszczu Gogola znacznie ciekawsza
okazata sie aranzacja inscenizacyjno-plas-
tyczna (scenografia Jadwigi Mydlarskiej-Ko-
wal), budujgca od samego poczatku przest-
rzen gry, klimat zdarzen i dramat Basz-
maczkina, anizeli praca rezysera z aktorem
w masce. Chyba niestusznie szukano praw-
dy psychologicznej postaci w interpretaciji
tekstu, nie wykorzystujac bogactwa wyrazu
plastycznego samych masek i mozliwosci
wyprowadzenia z charakteru masek stylis-
tyki gestu i typowosci postaci.

Do innych wzoréw nawigzywali studen-
ci z Biategostoku. W przedstawieniu pt.
Asagao (opieka Wiestaw Czolpinski),
siegneli do tradycji bunraku. Chyba jed-
nak niepotrzebnie skoncentrowali si¢ na
skomplikowanych watkach japonskiej
opowiesci, zamiast cyzelowaé¢ dziatania
efektownych lalek. Niestusznie tez wybra-
no realizm animacyjny, niemal psycholo-
giczny, ograniczajagcy mozliwosci dziata-

nia lalek. W bunraku jest oczywiscie miej-
sce na gesty nasladujace dziatania ludz-
kie, ale istota tej sztuki tkwi w specyficz-
nym wysublimowanym ruchu lalek, w szu-
kaniu i zatrzymywaniu gestu, bedacego
swoistym upostaciowieniem pigkna. Tego
w Asagao zupehnie nie byto.

Z naddatkiem za to wykorzystali swoja
szanse tworcy Robina z worka, swobod-
nej adaptacji watkéw z Robin Hooda
(opieka Barbara Muszyniska). Spektak! is-
krzyt pomystami, dowcipem, réwnowagg
wirtuozerskiej niekiedy roboty teatralnej
i mtodzienczej pasji aktorow. Tak jak w
Paradach Potockiego, dyplomowym spek-
taklu biatostockich studentéw sprzed kilku
lat, tak i tu aktor walczyt na scenie o lep-
sze z lalka, czasem partnerujac jej, cza-
sem stuzac, w szalenczym rytmie dziatan,
btyskotliwych zmian i petnych inwenc;ji
rozwigzan sytuacyjnych, animacyjnych i in-
terpretacyjnych.

Studenci niemieccy przywiezli spektak-
le refleksyjne, odwotujgce sie do znanych
watkow literackich, bogate w efektowne
pomysty teatralne, wykorzystujace nietu-
zinkowe Srodki scenicznej wypowiedzi,
ale tez nieco przeintelektualizowane, her-
metyczne, wywotujace wrazenie, jakoby
widz nie byt tu potrzebny. Sen Klary na
motywach Piaskuna E.T.A. Hoffmanna
(rez. Sigrun Kilger, Werner Knoedgen)
rozgrywa sie¢ w pokoju dziewczyny, ktéra
w oczekiwaniu na narzeczonego ulega
zwidom, strachom i lekom, czyhajagcym w
ozywajacych 150 parach damskich raj-
stop. Wrazenie pomystowosci tej propozy-
cji psuje watpliwa estetyka strony plas-
tycznej spektakliu i ograniczona dramatur-
gia zdarzen. Natomiast przeestetyzowana
Smier¢ Tintagilesa Maeterlincka (rez
Frank Soehnle), zawierajgca sceny o wy-
jatkowej urodzie plastycznej, petne
wewnetrznego rytmu, gry $wiatta i cienia,
obrazéw plastycznych na trzy aktorki i kil-
ka marionetek, mogtaby wyrasta¢ z fascy-
nacji twoérczoscig Leszka Madzika, cho¢
brak jej sity i czystosci Sceny Plastycznej.

Wszystkie te watpliwosci wobec pre-
zentowanych spektakli jawig sie dopiero
z pewnego dystansu. | nie sg one rozst-
rzygajace, gdyz wiekszos¢ prac pokazy-
wanych przez studentéw szkét lalkarskich
to rezultat pewnego tylko etapu ksztatce-
nia. Juz dzi$ pokazy te byly jednak na tyle
atrakcyjne, ze chciatoby sie widzie¢ w nich
gotowe przedstawienia. Najwazniejsze,
ze spotkania studentéw szkot lalkarskich
otwierajg wcigz nowe perspektywy przed
teatrem lalek. |
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BETWEEN
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THE CLASSICS AND
THE AVANT-GARDE

tudents of puppetry schools met in

Wroctaw for the fourth time on March
26-28, 1998. This time they came from
three countries: the Czech Republic
(Prague), Germany (Stuttgart) and Poland
(Biatystok and Wroctaw). The event was
on a more personal scale than earlier
ones (from 1994 they are held every two
years), particularly as in view of the grow-
ing number of puppetry schools in
Europe. But thanks to the atmosphere of
the event as well as the standard of
presentation, the puppet theatre again ap-
peared to be an open form, restless, sear-
ching for new ideas. However, were we to
accept that the puppetry art today is in a
satisfactory condition, which does not
arouse special doubts (perhaps only as to
the genre), we would then have to ac-
knowledge that student productions in
Wroctaw represented a high standard.

A variety of works were presented in
Wroctaw, by students of all the years.
Nearly all were complete productions or at
least longer exercises. None, however,
had to be works presented for the final
exam. The works of the students were not
subject to official assessment or verdict.
Thus the atmoshere of a competition,
rivalry, was avoided; the aim was to es-
tablish an environment leading to frien-
ship among the young people who,
though they represented various tastes
and experiences, shared a dedication to
the same art, the theatre of animated
forms.

One cannot speak of defferences be-
tween the individual schools having seen
but one or two productions. All are
centered on the dialogue a fact which
seems to bear out the European trend in
the training of actors-puppeteers. It is also
the tradition of West European schools to
place emphasis on the individual develop-
ment of the artists, his singlehanded
struggle with the portrayed world. The
Central European tradition places stress
on ensemble work which is subordinated
to the staging and design concept of the
production.

The ten productions presented in
Wroctaw offered an opportunity to review
the abundant variety offered by contem-
porary puppetry. The Fourth Year stu-
dents of Prague’s DAMU reverted to the
classic of puppetry. In The Carnival,
directed by Marketa Schartova, popular
puppet heroes appear in scenes featuring
finger puppets: Pulcinella, Petrushka,
Punch, Kaszparek and Guignol; offering a
kind of brief review of the history of pup-
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petry woven into a production that com-
bined elements of the circus and clowning
by actors. There was room here for heroic
tales illustrated by large placards, scenes
of acrobatic feats, magic and sieight of
hand; scenes of music making (always
adept, arranged for various instruments
and voices), these were a field for the dis-
play of animation and acting skills. A
relaxed and unforced humour, airy jests
loomed over all; nor was their a lack of ef-
fective punch lines. Classes in this tradi-
tion should be a required subject.

The Wroctaw school gave a most com-
prehensive display. Students from all the
years demonstrated at times only one
stage of their work (Second Year -
scenes with a hand puppet), some gave
short plays in the form of an exercise
(First Year — a mask and object play
Without Touching (Bez dotyku), super-
vised by Beata Pejcz, and The Attic
(Strych) supervised by Anna Prosz-
kowska), full of brilliant ideas and poetic
metaphors by animating found and ran-
dom objects. The Wroctaw program also
contained two plays, Tomaszuk and
Stobodzianek’s Roll-a-Pea (Turlajgroszek)
directed by Aleksander Maksymiak and
performed by the Third Year Students and

graduation production — Gogol's The
Overcoat (Plaszcz), directed by Jozef
Frymet.

In Roll-a-Pea the work of the director
with the actor was most satisfactory and
less satisfactory was the performance of
the actor with the puppet (it was an ex-
amination of "an actor performing with a
puppet"). The puppets, soft standing
figures with features recalling the heroes
of a 19th century Russian play, were
made — as is sometimes the case in
schools — for a totally different purpose.
They could not please the audience. Nor
was the concept of the director accept-
able patterned too literally on Piotr
Tomaszuk’s famous staging. In Gogol's
The Overcoat in turn, the staging and
stage design arrangements seemed far
more intersting (stage design by Jadwiga
Mydlarska-Kowal), that is the space for
the action taking form from the beginning,
the climate of the events and the tragedy
suffered by Bashmachkin, than the work
of the director with an actor wearing a
mask. It may not have been right to look
for a psychological answer to the charac-
ter in the interpretation of the text without
taking advantage of the wealth of expres-
sion in the plastic form of the masks and
of deducing a style of gesture and the

type of the character from the character of
the mask.

The students of Biatystok reverted to
other models. In Asagao, a play super-
vised by Wiestaw Czolpinski, they
reverted to the Bunraku. Instead of bur-
nishing their animation skills with the strik-
ing puppets they, perhaps unnecessarily,
concentrated on the complexities of the
Japanese plot. it was also not right to
choose a virtually psychological realism of
the animation thus restricting the actions
of the puppets. There is room for gestures
imitating human actions in Bunraku but
the most essential fact is the specific sub-
limation of the movements of the puppets
or the search for and suspension of a
gesture which is a unique personification
of beauty. That was totally absent from
Asagao.

The artists of Robin From a Sack
(Robin z worka), a free adaptation of
scenes of Robin Hood (supervision Bar-
bara Muszynska) made more than full use
of their chance. The production sparkled
with ideas, humour, a balance between at
times virtuoso stage work and youthful
passion of the young actors. As in
Potocki's Parades (Parady), a diploma
production given by Biatystok students a
few years ago, so here too the actor
fought for the upper hand over the pup-
pet, being its partner at times, serving it,
in a mad rush of actions, brilliant changes
and inventive resolutions of situation,
animation and interpretation.

The German students gave plays in a
reflective mood, relating to known literary
plots and packed with effective staging
ideas presented by means of stage of ex-
pression that were not the usuall run-of-
the-mill though perhaps over-inteliectual-
ized, hermetic, giving the impression that
the audience was not necessary. Clara’s
Dream, based on motifs from E.T.A. Hof-
fman (directed by Sigrun Kilger, Werner
Knoedgen), is set in a girl’s room. She is
waiting for her fiance and submits to
wraiths, ghosts and fear that lurk in the
150 pairs of animated women’s panty
hose. The impression of this invention is
spoiled by the doubtful aesthetic of the
visual side of the production and the
restricted dramatic construction of the
events. The overfastidious Death of Tin-
tagiel by Maeterlinck (directed by Frank
Soehnle), though it contained scenes of
exceptional visual beauty, replete with an
internal rhythm, play of light and shadow,
plastic pictures for three women actresses
and a few puppets, could have taken its
cue from the fascination with the work of
Leszek Madzik, but it lacks the force and
the purity of Scena Plastyczna.

All these doubts regarding the produc-
tions appear only when seen at a certain
distance. But they are not decisive for
most of the works presented by the stu-
dents of schools of puppetry are the result
only of a certain stage of their training.
However they are already so tantalizing
that one would like to see them as
finished productions. The most important
fact is, however, that these get-togethers
of students of schools of puppetry open
up new prospects for the puppet theatre.



Recenzje/Reviews

Dzieckiem
podszyci

Roman
Pawtowski

Witold Gombrowicz pisat o dorostych,
podszytych dzieckiem. Wojciech
Szelachowski dokonat sztuki odwrotnej:
dziecko podszyt dorostym. Obu zafascy-
nowata niedojrzatos¢, tyle ze jeden pisat
raczej dla dorostych, drugi robi teatr ra-
czej dla dzieci.

W Paristwie Fajnackich Wojciecha
Szelachowskiego dorosli aktorzy graja ro-
le dzieci. Nie bytoby w tym nic nadzwy-
czajnego, w koncu zdarza sie to regular-
nie w teatrze lalek, gdyby nie jeden dro-
biazg. Mianowicie ubrani w szkolne mun-
durki aktorzy nie zachowuijg sie jak dzieci,
ale jak przebrani za dzieci doroéli. Nie ma
tu zadnych wasatych dziesieciolatkow,
usitujacych ukry¢, ze mutacje przeszly
dwadziescia lat temu, ani pan, ukry-

wajgcych pod fartuszkami swoje zupetnie
nie dzieciece ksztatty. Wszyscy od Alicji
Bach do Ryszarda Dolinskiego sa soba,
aktorkami i aktorami Biatostockiego Teat-
ru Lalek.

Z tego prostego pomystu bierze sie
sens przedstawienia. Cata zabawa pole-
ga w nim na zderzeniu niedojrzatosci
z dorostoscig, naiwnoéci z do$wiadcze-
niem, wygtupu z powaga. Bohaterem
Paristwa Fajnackich jest aktor, ktdrego
w chorobie odwiedza kolega z teatru. Ale
Andrzej Beya Zaborski tak naprawde nie
jest wcale chory. W gruncie rzeczy symu-
luje chorobe przed Piotrem Damulewi-
czem, ktéry przyszedt go odwiedzi¢, bo
miga sie od teatru, tak jak uczniowie mi-
gajg sie od szkoly. Nieoczekiwanie z za-

»Paristwo Fajnackich’/"The Country of
Fajnaccy" by Wojciech Szelachowski
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kamarkéw wychodzg przebrani za dzieci
dorosli i ku zdumieniu goscia zaczynaja
Spiewaé piosenki. Podobnie jak w po-
przednim spektaklu Szelachowskiego,
Krotkim kursie piosenki aktorskiej, sam
gospodarz, czyli Zaborski, zdaje sie tych
wystepow zupemie nie zauwazaé. Kiedy
jednak proponuje Damulewiczowi wspél-
ne wyjadanie konfitur ze stoika i zacheca
do picia mleka z butelki, nie ma juz watpli-
woséci, ze sam nalezy do tego dorosto-
-dzieciecego $Swiata, ktéry pokatnie zyje
w jego mieszkaniu.

Piosenki, gtownie autorstwa Krzysztofa
Dziermy ze stowami Szelachowskiego,
utozone sa jak numery w kabarecie. Dziw-
ny to jednak kabaret, w ktérym tematem
dowcipéw jest los dziecka, od pierwszych
krokow po pierwszg mito$¢. Krytykuje sie
tutaj sposéb, w jaki dorosli stroja swoje
pociechy, metody nauczania poczatkowe-
go, z ktérego nawet Ala nic nie rozumie,
a takze ozigbtos¢ chtopcow, ktorzy od
dziewczat wola gre w pitke. Przez teksty
piosenek przewija sie morat, napisany na
podobienstwo przestrogi z Mickiewiczow-
skich Dziaddw, ktéry mozna by strawesto-
wa¢ tak: ,Pamietajcie i zwazcie u siebie,
ze kto nie byt dzieckiem ni razu, ten nie
bedzie dorostym w niebie”.

Te dziecigce kuplety w ustach do-
rostych brzmig zarazem powaznie i ko-
micznie. Trzeba widzie¢, jak Krzysztof Pi-
lat z workiem na kapcie w reku intonuje
nostalgiczny szlagier A mnie jest szkoda
lata, jakby w wieku dziesieciu lat odkryt
melancholie przemijania. W scenach lal-
kowych ten podwdjny wiek bohateréw jest
jeszcze bardziej widoczny, aktorzy grajg
bowiem zawieszonymi na szyjach lalkami,
ktérym dajg swe wiasne oblicza. Dzieki
temu chwytowi Mirostaw Wienski moze
udawa¢ niemowle, stawiajgce pierwsze
kroki w zyciu i podtoga naprawde ucieka
mu spod ndg. Najlepszg sceng przedsta-
wienia jest scena lekcji, w ktérej ucznio-
wie wystajg z ogromnej oktadki elementa-
rza i wlepiajg zdziwione oczy w nauczy-
cielke. Nawet As ma na tym obrazku
twarz trzydziestoparoletniego mezczyzny.

Pofowa literatury dla dzieci z Piotru-
siem Panem na czele moéwi o powrocie do
stodkiego i beztroskiego dziecinstwa, ale
z takim powrotem, jak w Paristwie Fajnac-
kich jeszcze sig nie spotkatem. U Szela-
chowskiego dziecinstwo nie jest bowiem
ani takie stodkie, ani beztroskie. Chwile
szalonej radoéci sasiadujg w nim z nostal-
gig, czas mija nieubfaganie, a $wiat oka-
zuje si¢ miejscem nie do konca idealnym.
Mimo to przedstawienie kornczy swego ro-
dzaju apoteoza niedojrzatosci. Damule-
wicz zamiast wracaé do teatru, sktada
przez telefon wymowienie i dotacza do
kompanii Zaborskiego. Wszyscy razem
wyciggaja z kieszeni proce i wystrzeliwujg
nad gtowy publicznosci pociski z papieru.
Gombrowicz bytby zachwycony.

Szelachowskiemu i Dziermie udato sig
stworzy¢ oryginalny teatr muzyczny, ktory
przekracza granice gatunkoéow. Ich spek-
takle taczg kabaret z lalkami, komedie
z teatrem piosenki. Nad innymi przedsta-
wieniami muzycznymi majg te przewage,
ze nie dzielg widowni na dorostg i dzie-
ciecag. Miedzy zrobionymi dla dzieci bajka-
mi Miecz czy Pan Fajnacki, a granymi dla
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dorostych spektaklami Zywa klasa, Krotki
kurs piosenki aktorskiej i Paristwo Fajnac-
kich nie ma wielkiej réznicy: emocje sg te
same.

Tego sukcesu nie bytoby jednak bez
aktorow BTL - jednego z niewielu lalko-
wych zespotéw w Polsce, ktéry bez kom-
pleksbw moze wystepowaé po obu stro-
nach parawanu. Alicja Bach, Alicja But-
kiewicz, Mirostaw Wienski, Adam Ziele-
niecki, Krzysztof Pilat, Ryszard Dolinski
i wszyscy pozostali tworzg wszechstronng
grupe artystow, ktérzy zachowali w sobie
naiwnosé i wrazliwosé dzieci, a zarazem
nie stali sie infantylni. Z ich pomoca spek-
takle BTL robig btyskotliwg kariere, czego
dowodem sukces Krotkiego kursu i Pari-

Roman Pawtowski

A Child

itold Gombrowicz wrote of adults

who were children in spirit. Wojciech
Szelachowski has turned the trick around
giving us a child which is adult in spirit.
Both artists were fascinated by the condi-
tion of immaturity in that one wrote about
adults while the second is making a
theatre for children.

In The Country of Fajnaccy (Paristwo
Fajnackich) Szelachowski's adult actors
perform the parts of children. There would
be nothing unusual in this, that happens
quite regularly in the puppet theatre, were
it not for one small fact. The actors
dressed in school uniforms do not behave
like children but like adults dressed up to
look like children. There are no whiskered
ten-year-olds trying to conceal the fact
that their voices have long undergone
mutation, nor ladies concealing under the
school aprons their non-childish shapes.
All, from Alicja Bach to Ryszard Dolifiski
are themselves, the actresses and actors
of the Biatystok Teatr Lalek.

The sense of the production arises
from this simple idea. The device here
was to counterpoise immaturity and adul-
thood, naivety and experience, silliness
and dignity. The protagonist of The
Country of Fajnaccy is an actor visited by
a friend from the theatre when he lies sick
at home. Actually Andrzej Beya Zaborski
is not really ill. He pretends to be suffering
when Piotr Damulewicz comes to visit him
because he is playing hooky from the
theatre as pupils do in school. Unexpec-
tedly grown-ups dressed like children
come out of the dark corners and to the
astonishment of the guest begin to sing
songs. As in Szelachowski’s preceding
production of A Short Course in Actors’

stwa Fajnackich na wroctawskim Prze-
gladzie Piosenki Aktorskiej.v

Paristwo Fajnackich, scenariusz i rezyseria
Wojciech Szelachowski, scen. Andrzej Dwora-
kowski, muzyka Krzysztof Dzierma, aranzacja
Marek Kulikowski. Biatostocki Teatr Lalek,
Biatystok (1997).

in Spirit

Songs (Krotki kurs piosenki aktorskiej),
the host or Zaborski, does not seem to
notice this. But when he invites
Damulewicz to eat jam out of a jar and to
drink milk out of the bottle there can be no
doubt that he belongs to the group of
grown-up children who are squatting in
his apartment.

The songs by Krzysztof Dzierma with
lyrics by Szelachowski are arranged like
numbers in a cabaret. And what a strange
cabaret it is, for here the subject of the
jokes is the life of a child from the first
steps to the first love. There is sharp
criticism of the way grown-ups dress their
children, of the teaching methods, for
even little Jill understands nothing of it,
and the indifference of boys who prefer to
play games to girls. The moral of the
songs, written like the warning issued by
Mickiewicz in his Forefather's Eve
(Dziady), may be paraphrased as:
"Remember and take heed that who has
never been a child will never be a grown-
up in heaven."

These children’s jingles sound both
serious and comic. It’s a thrill to watch
Krzysztof Pilat how with a bag for his slip-
pers he intones a popular ditty "How |
regret the last summer". as if he had dis-
covered the nostalgia of the things past in
his young years. The dual age of the
protagonists is brought out more distinctly
in the scenes with puppets, for the actors
carry puppets hung from their necks
which have their (the actors’) features.
Thanks to this device Mirostaw Wienski
can pretend to be an infant taking his first
steps in life. The floor actually runs from
under his feet. The best scene of the
production is the lesson. The pupils stick



out of a huge cover of a primer and stare
with wonder at the teacher. Even As has
the face of a thirty year old man in this
scene. Half of the literature for children,
with Peter Pan in the lead, speak of a
return to the sweet carefree days of
childhood. However | have never seen a
return like that in this version. Childhood
in Szelachowski’s production is neither so
sweet nor so carefree.

Moments of unrestrained joy are fol-
lowed by nostalgia, the sense of the in-
domitable passing of time, and the world
does not appear totally ideal. Yet the play
ends with a kind of apotheosis of im-
maturity. Instead of returning to the
theatre Damulewicz telephones his resig-
nation and joins Zaborski's company. All
pull slingshots out of their pockets and
shoot paper balls at the audience.
Gombrowicz would have been entranced.

Szelachowski and Dzierma have suc-
ceeded to create an original music theatre
that defies any kind of labelling. Their
productions combine the cabaret with
puppets, comedy with the music review.
They have the advantage over the music
theatres by not dividing the audience into
grown-ups and children. There is no great
difference between the fables for children,
like The Sword (Miecz) and Mr Fajnacki
(Pan Fajnacki) and the productions for
adults such as The Live Class (Zywa
klasa) and Short Course of Actor’ Songs
and The Country of Fajnaccy, the emo-
tions are the same.

That success would not have been
possible without the actors of the
Biatystok Teatr Lalek, one of the few pup-
pet ensembles in Poland who without loss
of face can appear on both sides of the
screen. Alicja Bach, Alicja Butkiewicz,
Mirostaw Wienski, Adam Zieleniecki,
Krzysztof Pilat, Ryszard Dolinski and all
the rest from a versatile group of artists.
They have retained the naivety and sen-
sivity of children without becoming infan-
tile. With their participation the produc-
tions of the Bialystok Teatr Lalek have a
rousing success as evidenced by a Short
Course and The Country of Fajnaccy at
the Wroctaw Review of Actors’ Songs.

The Country of Fajnaccy (Paristwo Fajnack-
ich), scenario and direction by Wojciech
Szelachowski, stage design by Andrzej
Dworakowski, music by Krzysztof Dzierma, ar-
rangement by Marek Kulikowski. Biatystok
Teatr Lalek (1997) .

Magdalena Legendz

Spotworniaty
swiat Kowala

,Kowal’/"The Blacksmith" by Gustaw Mor-
cinek. Od lewej/From the left: Ryszard
Sypniewski (Pielgrzym/The Pilgrim),
Eugeniusz Jachym (Kowal/Blacksmith)

Zanim jeszcze widzowie zajmg miejsca,
na scenie trwa ruch: kio$ siada, kto$
przechodzi, co$ poprawia. Jak sie rychto
okazuje, miejsce akcji ograniczone jest
widownig po dwoch stronach. Wydarzenia
dziejg sie pomiedzy realng publicznoscia
a umowng widownia, zasiadajaca w urza-
dzonej w gfebi sceny wiejskiej karczmie.
Wszyscy aktorzy, ktorzy nie sg akurat po-
trzebni swoim lalkom, siedzg tam, pijac pi-
wo i gawedzgc. Stamtgad wychodza, aby
jak antyczny grecki chor piosenkami ko-
mentowac¢ zdarzenia i poczynania posta-
ci. Przestrzen widowiska organizujg dwie
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konstrukcje, stanowigce zarys drewnianej
kuzni. Przywodzg na mysl szubienice,
symbolizujgce wszechobecng w tym Swie-
cie przemoc i $mier¢. Zmiany ich potozenia
zmieniajg miejsce akcji: raz sg kuznig, raz
patacem krdla-najezdzcy, to zndéw tworzag
brame piekta lub niebieskie wrota. Charak-
ter tych miejsc podkreslajg kolorowe tkani-
ny —ztota, czerwona i biata. Nastroj i napigcie
pulsuje jak w horrorach i filmach sensacyj-
nych, w ktérych samotny bohater musi bro-
ni¢ sie przemyslnymi sposobami. Atmosfera
poszczegolnych scen zmienia sig¢ dzieki
oSwietlaniu coraz to innych elementoéw
scenografii.

W grze aktoréw nie ma zbednych prze-
rysowan, a ich praca data efekt prawdzi-
wie zespotowego spektaklu. Eugeniusz
Jachym oszczednymi $rodkami - wy-
tacznie aktorskimi — stworzyt konsek-
wentng i prawdziwg posta¢ Kowala. Jako
jedyny nie ma lalkowego odpowiednika,
co stwarza wyrazng opozycje miedzy nim
a $wiatem. W otoczeniu pijakéw, kariero-
wiczéw | tchorzy jest inny, jest od-
miencem, nie tylko dlatego, ze nie chce
by¢ ,marionetkg” w cudzych rekach.
Probuje by¢ dobry i uczciwy, a ,zaaresz-
towang" na gruszy Smier¢ zwalnia dopie-
ro wtedy, gdy jego poddanym nie brakuje
nawet ,ptasiego mieka”. Nie wznosi sie
przeciez ponad umystowosc¢ swych knaj-
pianych” kompanoéw (poczatkowo miejs-
cem akcji miat by¢ Smietnik, w koncu
tworcy widowiska opowiedzieli sie za
umownym $mietnikiem ludzkich odpadow
— knajpa), puszczajac mimo uszu metafi-
zyczne przestrogi wedrujgcego starca,
ktory ofiarowat mu trzy zyczenia. To staje
sig¢ przyczyna jego poznigjszych kio-
potéw. Boi sie go Smier¢, a Piekto i Niebo
nie moga przyjac¢ go zywego. W tym za-
wieszeniu ,pomiedzy” rozcigga sie meta-

fora — na przykfad losu artysty, ktéry za
wiernosc¢ sobie ptaci nieraz wysoka cene.

Rezyser nie daje prostej recepty na zy-
cie, nie organizuje na site optymistyczne-
go zakonczenia, CO rozczarowuje zapew-
ne zwolennikdbw jednoznacznych mo-
ratdbw. Mozna to odczyta¢ jako artystycz-
ne przestanie Jerzego Zitzmana, ktory
w swej tworczosci pragnat wolnosci, takiej
jakiej doswiadczyt Kowal-krol, nawet jesli
zaprawiona byta goryczg. Walorem wido-
wiska sg ekspresyjne, mimiczne lalki,
ktore wykazujg pewne pokrewienstwo
z muppetami: sa miekkie i stworzone jak-
by z niczego, z kawatkow szmat, starych
swetrow, resztek worka. Groteskowo
przerysowane, spotworniate, jakby ich
wewnetrzna, duchowa brzydota wypetzta
na powierzchnie, sg przy tym zréznicowa-
ne. Stawiajac na typowos$c¢ lalkowych po-
staci, Andrzej tabiniec wykorzystat skoja-
rzenia ,mieszkancow masowej wyob-
razni’: zandarma z lekka wystylizowat na
Szwejka, zas znakomity pyzaty aniotek
wykazuje pokrewienstwo z figurkami ludo-
wych szopek {ub kapliczek. Nie zapomniat
0 akcentach  humorystycznych, na
przyktad wyposazajac Smier¢ w zabawnie
skonstruowany biust, ujawniajgcy sig raz
po raz pod powiewng biatg szata.

Swiat Kowala i towarzyszgcych mu
postaci jest réwnie klarowny, co swiat sta-
rozytnych. Fatum wisi nad cztowiekiem,
ten jednak moze probowac przechytrzy¢
los. To fatum w opowiesci o cztowieku,
ktorego nie chcieli ani w niebie, ani w pie-
kle, od dawna intryguje Jerzego Zitzma-
na. Po raz pierwszy historie kowala, ze
scenografig i stylizowanymi maskami i lal-
kami Alicji Kuryto, zrealizowat w 1964 ro-
ku w Katowicach. Drugie podejScie rezy-
sera do opowiadania Gustawa Morcinka
miato miejsce na deskach ,Banialuki”. Ko-

The Grotesque World
of the Blacksmith

here is a movement on the stage even

before the audience takes its places.
Someone sits down, crosses the stage or
adjusts something. It soon appears that
the place of action is circumscribed on
both sides by the auditorium. The events
take place among the real public and the
symbolic audience seated in the village
tavern situated at rear stage. The actors
who are not needed at the time to handle
their puppets sit at the tavern drinking
beer and chatting. They come out to com-
ment on the events and actions of the
characters in the manner of the antique
Greek chorus. The area of action is or-
ganized by two structures that comprise a
frame of a wooden smithy. They resemble
gallows thus symbolizing omnipresent
violence, and death in this world. With
each shift of position the place of action
changes: once it is a smithy, at another
time the palace of the royal invader or
again form the gates of hell or the
heavenly gates. The nature of the places
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of action is indicated by the colour of
fabrics — gold, red and white. The mood
and the suspense throb as in horror films
and thrillers where the solitary hero must
defend himself by all manner of resource-
ful stratagements. The atmosphere of the
individual scenes is indicated by the
changing lighting of ever different details
of the setting.

There are none of the unnecessary ex-
aggerations in the acting therefore their
effort produces the effect of genuine en-
semble work. Eugeniusz Jachym has suc-
ceded to create a logical and realistic
portrait of the Blacksmith by spare acting
measures. He is the only one who does
not have a puppet counterpart which fact
creates a clear opposition between him
and the world. He is different from the sur-
rounding drunkards, careerists and
cowards, not only because he does not
wish to be "a manipulated puppet'. He
releases Death "arrested" on the pear
tree only when his subjects live a life of

wal w adaptacji Andrzeja Linerta, wyrezy-
serowany w 1975 roku przez Jerzego Zitz-
mana, ze scenografig Andrzeja tabinca
i muzyka Bogumita Pasternaka, zdobyt na
Festiwalu Teatrow Lalek w Opolu osiem
nagréd (w tym za rezyserie i scenografie),
doceniono jego walory takze za granica.
Wspomnienie dawnych sukceséw byc¢
moze przyczynito sie do wyboru tego wi-
dowiska jako spektaklu przygotowanego
na jubileusz 50-lecia istnienia teatru. Te-
atru, ktérego zainteresowania repertuaro-
we niejednokrotnie zmierzaty w strone
beskidzkiego czy $laskiego folkloru jako
zrodta prostych, uniwersalnych prawd.

Nowy Kowal powstaty przy udziale tych
samych tworcow, nie jest wznowieniem
widowiska sprzed dwudziestu lat. Od-
mienna jest inscenizacja, plastyka, ina-
czej zaaranzowano muzyke. Pogodna
opowies¢  zagrana  wysmakowanymi
.grzecznymi” kuktami przez wedrowng
trupe aktorska, ustapita realizacji dra-
pieznej w wyrazie. W zakonczeniu opusz-
czony przez wszystkich bohater spotyka
pana Twardowskiego. Raz jeszcze na
mys$| przychodzg antyczne inspiracje: kie-
dy beznadzieja siega zenitu, Kowalowi,
jak postaci z greckiej mitologii, dane jest
skromne zados¢uczynienie za bezkom-
promisowg postawe — umieszczony zo-
staje niejako ,miedzy gwiazdami”, gdzie
grac bedzie z nowym przyjacielem w karty
az do sadnego dnia.

Kowal Gustawa Morcinka. Adaptacja Andrzej
Linent, rez. Jerzy Zitzman. scen. Andrzej tabi-
niec, muz. Bogumit Pasternak. Teatr ,Banialu-
ka" — Osrodek Teatralny, Bielsko-Biata (1998).

Magdalena Legendz

ease and plenty. He does not rise above
the level of the mentality of his barroom
cronies (the idea at first was to make a
refuse heap the place of action but in the
end the artists opted for a symbolic dump
of human refuse — the barroom), turning a
deaf ear to the mataphysical warnings of
the old wayfarer who offered him three
wishes. This becomes the reason for the
Blacksmith's troubles. Death is afraid of
him and Hell and Heaven cannot accept
him because he is alive. In this
suspended space "between" hangs a
metaphor — for instance the lot of an artist
who must often pay the highest price for
remaining true to himself.

The director does not offer a simple
recipe for life, he does not force an op-
timistic ending thus disappointing ad-
herents of clear-cut moral messages. This
may be taken as Zitzman’s message: he
desired to be free in his creative work, in
the same way as the Blacksmith-king en-
joyed even if it should contain a drop of



wormwood. An excellent aspect of the
production are the expressive features of
the puppets which demonstrate a kinship
with the muppets. They are soft and seem
to be made out of nothing, out of pieces of
rags, old sweaters, remnants of a sack.
Grotesquely overdrawn, ugly as if their
inner spiritual unsightliness had crept to
the surface. They are also distinctly in-
dividualized. Deciding to make the pup-
pets represent typical characters, Andrzej
tabiniec fashioned them after "the
denizens of the mass imagination": the
policeman stylized as Schweik and the
remarkable pudgy cherub that shows a
kinship with the figures found in folk road-
side chapels or morality plays. He did not
neglect the humorous accents such as
the cleverly constructed breasts visible
from time to time under the light white
robe.

The world of the Blacksmith and of the
characters around him is as clearly out-
lined as in the ancient world. Fate hangs
over man who, however, tries to deceive
it. The fate in the story about a man who
neither heaven nor hell will accept has
long intrigued Jerzy Zitzman. He
produced the Blacksmith’s story the first
time with the sets and stylized masks and
puppets by Alicja Kuryto in Katowice in
1964. The second attempt of the director
at the story by Gustaw Morcinek took
place at the Banialuka puppet theatre.
The Blacksmith, adapted by Andrzej
Linert, directed by Jerzy Zitzman in 1975
with stage sets by Andrzej Labiniec and
music by Bogumit Pasternak, won eight
prizes at the Puppet Theatre Festival of
Opole (for direction and scenography in-
cluded). lts fine qualities were also ap-
preciated abroad. The memory of the ear-
lier success may have determined the
choice of this play for the fiftieth anniver-
sary of the theatre whose repertory inter-
ests quite often focused on the Beskidy
Mountain and Silesian folklore, the source
of simple universal truths. Although the
new Blacksmith arose with the participa-
tion of the same artists, it is not a revival
of the production of twenty years ago. It
has a different setting, and a different
musical arrangement. The cheerful story
performed by tasteful well behaved pup-
pets animated by an itinerant troupe of
actors, has given place to an aggressive
concept. In the finale, the Blacksmith,
abandoned by everybody, meets Pan
Twardowski (the Polish Faust, and man in
the moon). Once again antique inspira-
tions come to mind when hopelessness
reaches its zenith. The Blacksmith, like
the characters of Greek mythology, is
destined to be given but modest satisfac-
tion for his uncompromising attitude — he
is placed one might say "among the stars"
where he and his friend will play cards till
judgment day.

The Blacksmith (Kowal) by Gustaw Morcinek.
Adaptation by Andrzej Linert, directed by Jerzy
Zitzman with stage sets by Andrzej tabiniec
and music by Bogumit Pasternak. Teatr
Banialuka — Theatre Center (1998).

Maska 1 ptec€

Henryk |. Rogacki

Ogromnie pewni siebie teatromani z Rey-
montowskiej Ziemi obiecanej po obej-
rzeniu wroctawskiego Ryszarda [l szep-
neliby pewnie: ,tadny kawatek kobiety
z tego Ryszarda Gloucester!”. W tej zbyt
obcesowej uwadze zawarte bytyby dwie
informacje o spektaklu. Obie trafne.

W przedstawieniu Wiestawa Hejny w roli
Ryszarda Il wystepuje aktorka — Jolanta
Goralczyk. Kobieta dekoracyjna, mioda,
postawna i kwitngca, goérujaca nad tumem.
Obnoszaca swojg sylwete z petng $wiado-
mosécig ekspansywnego wdzigku. Wiosy
bujne, rude sfoneczng rudoscia jasnego
ntomienia, opadajg jej na barki, na linii czofa
okala je opaska — gobelinowa jakby, rzad-
kiej urody. Twarz o rysunku skonczonym,
o rysach regularmych, blada, pokryta gruba
warstwg scenicznego makijazu. Na nosie
okulary optyczne, ,cywilne”, eleganckie
i modne. Przez nie oczy aktorki, jak w tran-
sie, wlepione sg w dal. Zeby te dal ujrzeé
ow dziwny wzrok przechodzi na wylot przez
plan bliski, taksujgc go pierwej i badajac.
Dotyczy to takze widzdw, z ktorymi kilka-
kro¢ aktorka wyraznie szuka kontaktu, poro-
zumienia, wiezi, cho¢ tak naprawde wpatru-
je sie przez nich w te swojg dal, nurkujac po
drodze w cztowieka wzrokiem. Stroj na nigj
czarny, meski, taki, na ktéry w kazdej chwili
mozna narzuci¢ zbroje i inne rycerskie ryn-
sztunki. Tylko gdy sie pojawia po raz pierw-
szy ma na sobie co$ na ksztatt spodnicy,
umozliwiajacej jazde na oklep, ale zakry-
wajacej u amazonki ksztatty nog. Zadzi-
wiajgce, ze ta kobieta w meskim przebraniu
zadnych nie wywotuje asocjacji z jaka$ tam
Kleopatra, Darczankg czy inng krolowa
Amazonek. Na Ryszarda Jolanty Géralczyk
patrzy sie jak na mezczyzne, ktory jest
kobieta. | to chyba szekspirowska zagadka
sztuki, ktdra nie moze przesta¢ by¢ tajem-
nica.

Czym jednak jest lub czym by¢ moze ta
kobiecos¢ Ryszarda Gloucester, badz céz
Z jej wrazenia wynika? Po pierwsze kobie-
cos¢ jest kalectwem Ryszarda, ktéry mas-
kujac fizyczng utomno$¢ obnosi to swoje
uniewiescienie niczym skaze, wing i zmaze.
Zmaze krolewska. Po drugie kobiecos¢ jest
kostiumem i maska Ryszarda utatwiajgca
jego gre o korone. Po trzecie kobiecosé Ry-
szarda jest przezwycigzeniem jego sza-
tanskiej samotnosci, odnalezieniem innego
siebie, spotkaniem sobowtora i towarzysza.
Po czwarte kobiecos¢ jest przebraniem dia-
belskim. Bowiem Ryszard jest diabtem, dia-
bet za$ kobieta.

Z powyzszego wynika, ze krolewskosé
to ceremonialna gra, ktéra podja¢ moze
kazdy — totr, szatan, kobieta, a jak inne
pouczajg zroédta — takze nagi, tredowaty
czy jednooki. Wiodtoby to ku podejrzeniu,
ze krolewsko$¢ jest, by¢ moze, sza-
lenstwem — paroksyzmem dominacji. Ale
jest w przedstawieniu jeszcze jeden trop
interpretacji. Ot6z w finale widowiska, juz
po retorycznym frymarczeniu krolestwem
za konia, ktéry Ryszardowi Jolanty Goral-

czyk ewidentnie potrzebny jest nie po to,
zeby przezy¢, ale zeby krélowaé gdzie in-
dziej, aktorka wchodzi z kwestia:

»op0Ojrz to insygnium krélewskiej god-
noéci

Zdartam przed chwilg z martwej skroni
fotra”.

(akt V, scena 5)

i znalezione trofeum, cudng opaske z
wilasnej gtowy, wrecza zwycigskiemu Rich-
mondowi. Wypowiada zdanie przynalezne
w tekécie tragedii Stanleyowi zmieniajac ro-
dzaj formy czasownikowej z meskiej na
zenska. | w tym momencie, jednym jedy-
nym, jest kobieta. Kobietg i tylko kobieta.
Jako taka schodzi ze sceny. Prawdziwie
Makbetyczna czarownica snujaca sie po
pobojowiskach, podejmujaca monarsze ak-
cesoria i gospodarujaca nimi wedle woli,
kaprysu czy wyroku losu. A moze czarowni-
ca, komediantka, dla ktérej Sciagnieta z tru-
pa przepaska krolewska stanie sie magicz-
nym rekwizytem determinujacym odgrywa-
nie historii o pokusie bycia krélem, o krélo-
waniu i utracie krolestwa? Odgrywanie
bedace lamentem, obrzedem cmentarnym,
pouczeniem i ostrzezeniem, materializacjg
zgdzy krélowania | substytutem przezycia
krolewskosci, marg i realnoscig rdéwno-
czesdnie. '

Jolanta Goralczyk gra te historig sobg
i rekwizytem — lalkg bedaca takze partne-
rem i $wiadkiem jej gry. Ten rekwizyt to
olbrzymia drewniana maskogtowa czy
glowomaska Ryszarda Gloucester stano-
wigca mariaz pomniejszonej demonicznej
gtowy z Wyspy Wielkanocnej z monstrual-
nie wyolbrzymionym, zantropomorfizowa-
nym dziadkiem do orzechéw. Ten teb z Ze-
lazna szczeka czyni przejmujacy pozoér
stwora mieszanego, przerazliwej symbio-
zy niesamowitego tworu natury z gigan-
tycznym automatem. Ma w sobie co$ ze
strzaskanego pomnika, nagrobnego molo-
cha i poganskiego fetysza - razem
wzietych i poddanych zabiegom rytualne-
go kultu, w ktérym mozna sie dopatrzy¢
i aspektu nekrofilii.

W planie aktorskim ma Jolanta Géral-
czyk osmioro towarzyszéw. Dwie kobiety
i szesciu mezczyzn. Kobiety, w sukniach
czarnych, teatralnie wystawnych, w faso-
nie dziewczecych, w barwie kobiecych,
uszytych ze zrdéznicowanej materii, z de-
koltami w karo, mienigce sie srebrzys-
toscig tafty i mgtg koronek, zwigzane sg
z postaciami: krolowej Elzbiety (Aneta
Gtuch) i Lady Anny (Edyta Skarzynska).
Mez-czyzni, cali w czerni (czarne garnitu-
ry, takiez podkoszulki, skarpety i trzewiki)
tworza pozostate, liczne postacie tragedii,
grajac po kilka rél. Przez aktora (Jacka
Przybytowicza) grana jest posta¢ starej
krélowej Maitgorzaty. Role Elzbiety i Anny
grajga kobiety i lalki, wszystkie inne — lalki
i mezczyzni.

Zadna z lalek nie osiaga groteskowego
monumentalizmu Ryszardowej gtowy. Sa
mniejsze, mobilne, tatwe do demonstraciji,
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czesto na tykach, nieliczne aspirujg do
petnej postaci, pozostate sg gtowostwora-
mi. Sprawiajg wrazenie zartocznej groma-
dy wybrykéw natury powstatych w wyniku
piekielnej krzyzowki ludzi, zwierzat i przed-
miotobw, wydaja sie przybyszami z egzo-
tycznej krainy szpetoty, istotami poczety-
mi gdzie$ na marginesach koszmaru czy
w zakamarkach leku.

Zapadajg w pamiec¢ by ktapigce noza-
mi, straszliwa maska zamknietej geby —
dfawionej od $rodka przez masywne ludz-
kie piesci, kokieteryjna kobieca gtéwka
osadzona na korpusie violi, woskowe teb-
ki pomordowanych dzieci ze $wiecacymi
zarbweczkami oczu, wreszcie co$, co jest
bez watpienia vaginopodobne, ale po-
zbyto sie catej reszty kobiecego ciata, wy-
hodowawszy za to imponujgce uszy,
posrodku zas swej kuszacej gtebi skrywa
upiorna, trupig twarzyczke.

Kontury wszystkich tych zjaw i zmoér sg
ostre, wyraziste, surowe, a barwy — agre-
sywne, oszatamiajgce, z dominacjami
czerwieni, brazoéw, ztota i btekitow. Owe
kolorowe spoteczenstwo z drzewa i buta-
fory traktowane jest przez aktoréw niczym
precyzyjne instrumenty walki o wielkg
stawke. Aktorzy najczesciej postuguja sie
lalkami, i to grajgc nimi oraz z nimi. Dlate-
go animacja catego szeregu lalek jest
w pierwszym rzedzie pokazem skutecz-
nosci gry. Gry o krélewsko$¢. Lansowanie
kréla pozostaje w przedstawieniu stanem
rownie upajajgcym jak bycie lansowanym
na krola. Obie strony jednoczg sie tedy
w eliminacji przeszkdéd i przeszkadza-
jacych.

Ryszard Ill Wiestawa Hejny to scenicz-
ne studium spotecznego procesu konst-
rukcji tyranii. Ryszard bowiem bardziej
chyba jest stwarzany jako tyran nizli sam
sie stwarza. Monstrum na tronie intro-
nizuja poddani, a roztozony w czasie
i przestrzeni, nasycony emocjami dramatu
historii, akt wzrastania, stawania sie tyra-
na jest punktem szczytowym paroksyzmu
zbiorowego. Tyran spetniony, tronujacy,
natychmiast staje sie obiektem skazanym
na zagtade, przeszkodag w tym powotaniu
ttumu, ktérym jest ustanawianie wtadcédw.
Wcigz od nowa i wcigz na nowo.

O czym jest ten wroctawski Ryszard III?
O ucieczce od wolnosci? O zadzach za-
spokajanych per procura? O cziowieku,
ktéry faustyczng zuchwato$¢ snéw o po-
tedze zastgpit kunktatorska realnoscig po-
obiedniej drzemki? A moze to studium
zta, zta historii, okazujgcego sie nie autor-
skim dzietem demona w ludzkim ciele,
lecz pracg zbiorowg anonimowego
zastepu mozgéw, ciat i ciatek? Szekspi-
rowska tragedia we wroctawskim teatrze
jest sceniczng demonstracjg spisku na
rzecz tyranii, obrazem krétkotrwatosci
jawnej dyktatury, lekcjg wreszcie lucyfe-
rycznego upadku szatanskiego uzurpato-
ra. Rozpisana na wiele gltoséw i istng
mnogos$¢ ksztattow, wyrasta z jednej stro-
ny na polifoniczng wypowiedz wielce
osobliwych bytéw scenicznych, z drugiej
na somnambuliczng monologie postaci ty-
tutowej. Monologie bedgca pogrzeba-
niem, ekshumacjg i unieSmiertelnieniem
mitu Ryszarda Gloucester.

Ow niepokojacy, wyraznie inscenizo-
wany obrzed teatralny dzieje sie wzdtuz
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»Ryszard III’/"Richard Ill"
by William Shakespeare

jakiego$ tunelu oranzerii, foliowego na-
miotu czy niezwyktego korytarza. Lezace
na rurkowanym szkielecie ,niebo” tej kryp-
ty granatowieje, pasowieje, ustonecznia
sie i pokrywa btekitem. Te kolory to jakby
niema reakcja sumienia $wiata. Na obroty
sfer historii.

Widzowie siedzg na tawach ciggnacych
sie dwoma przeciwlegtymi szeregami pod
bocznymi Scianami namiotu. Wejscia i wyj-
§cia na te widownie znajdujg sig u szczy-
tu namiotu. Srodek przestrzeni, ktérym to-
czy sie akcja, wypetniajg symetrycznie
rozstawione trzy dwupoziomowe a trzy-
miejscowe podia w kolorze starego drew-
na, takie, na jakich ustawiajg sie zwy-
ciezcy zawodow sportowych. Podia skraj-
ne bywaja najczesciej trybunami badz
bastionami Ryszarda i jego antagonistow.
Podium $rodkowe to ziemia niczyja, na
ktéra wkracza dopiero zwycieska strona.
Podest Srodkowy jest takze kurhanem
kryjacym w sobie figury Ryszardowych
ofiar. Jeden boczny, najdalszy od wejscia
dla widzéw, to podreczna rekwizytornia.
Na podia wstepuje sie celebralnie i przez
nie pedzi sig, gna, goni, wcale nie zau-
wazajac osigganych mimowolnie szczy-
téw. Postumenty mijane w biegu dudnig
niczym werble, tworzac zastanawiajgce
echo, nie tyle rozpedzonej, co zabieganej
historii. Historii, co przypomina o tym, jak
szatan uciele$niony zostat bozym poma-
zanhcem.

A tu w teatrze, gdzie Jolanta Goéralczyk
grata Mefista w Fauscie wienczacym
Wiestawa Hejny tryptyk o wiadzy, to
rowniez opowie$¢ o zdarzeniu, w wyniku
ktérego Mefistofeles zostat krélem, potem
trupem, a na koncu rekwizytem teatral-
nym. Prawie trwogg podszyte, zbozne
podziwienie wywotuje fakt, iz ludzie
wciggajacy rekwizyty w symulacje historii
zdajg sie naleze¢, tak jak wszystkie rze-
czy na scenie, do innego $wiata. Do
porzadku widzenia Jadwigi Mydlarskiej-
Kowal, w ktéorym warsztat od Hieronima
Boscha zostat oddany na ustugi wyob-
razni siegajgcej lotéw Alfreda Kubina.

(Cyt. z Shakespeare’a w oryginale: ,Lo,
here, the long usurped loyalty/From the
dead temples of this bloody wretch/
Have I pluck’d off’).

Ryszard Ill Wiliama Shakespeare’a. Tt. Sta-
nistaw Baranczak, adaptacja, insc. i rez.
Wiestaw Hejno, projekty masek i kostiuméw
Jadwiga Mydlarska-Kowal, organizacja przest-
rzeni Michat Jedrzejewski, muz. Zbigniew Piot-
rowski. Wroctawski Teatr Lalek, Wroctaw
(1997).

Henryk . Rogacki

he self-assured theatre devotees of
Reymont’s Promised Land (Ziemia
obiecana) would have undoubtedly
whispered after seeing the Wroctaw
production of Richard Ill, "My, but Richard
Gloucester certainly makes a great
woman!". This overweening remark,
would have, however, contained two bits
of information. Both correct.
In Wiestaw Hejno’s production Richard
Il was performed by an actress, Jolanta
Goralczyk, an attractive, personable,
busty young lady whose figure, which
towered above the crowd, she flaunted



fot. Marek Grotowski

The Mask and Gender

with full awareness of its expansive
charm. Her thick red hair with their golden
glints of the sun fell on her shoulders and
a band of what seemed like tapestry of a
rare beauty around her brow. Her pale
face, with its perfect regular features, was
covered by a thick layer of stage make-
up. Perched on her nose, "civilian" optic
glasses, elegant and fashionable through
which the actress’s eyes stared as in a
trance. To see that distance, that strange
stare must first pierce the close view, exa-
mining and evaluating it. This also per-
tains to the audience with whom the

actress clearly seeks contact, an under-
standing, ties, although she in effect
stares through them into her distance, her
eyes plumbing the depths of a person.
Her costume is black, the kind that can be
easily covered with armour and other
knightly accoutrement. The only time she
wears something on the order of a skirt,
that allows her to ride bareback but
covers the Amazon’s legs, is when she
makes her first appearance on stage.
Strange that this woman in a male cos-
tume does not bring to mind associations
with Cleopatra, Darczanka or some other

queen of the Amazons. We look upon
Jolanta Géralczyk’s Richard as on a man
who is a woman. And that may be the
puzzle posed by Shakespeare’s play
which cannot but remain a mystery.

But what is? What can Richard
Gloucester’s femininity represent, or what
can come of the impression it makes?
Firstly, Richard’s femininity is his deform-
ity. Masking his physical disfigurement he
flaunts his femininity like a defect, guilt
and stain. A royal stain. Secondly,
femininity is Richard’s costume and mask
facilitating him in his bid for the crown.
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Thirdly, Richard’s femininity vanquishes
his nefarious loneliness, helps him dis-
cover his other self, meet his double and
companion. Fourthly, femininity is a fiend-
ish camouflage. For Richard is a devil and
the devil is a woman.

It appears from the above that royalty is
a ceremonial game that everyone can
play, a rogue, a devil, a woman and, as
other sources inform us also a naked, one
eyed person or a leper. This would lead
us to suspect that royalty may perhaps be
madness, a paroxysm of domination.

But there is in the production one other
clue regarding interpretation. Following
the finale of the play, after the rhetorical
offer to barter the kingdom for a horse,
which Richard of Jolanta Géralczyk needs
not to survive but to rule elsewhere, the
actress comes out saying:

"Lo, here, the long usurped loyalty

From dead temples of this bloody
wretch

Have | pluck’d off" (Act V, Scene 5).

And the trophy that has been found, the
marvelous band torn from her head, she
then hands over to Richmond. She
speaks the lines assigned in the text of
the tragedy to Stanley changing the mas-
culine form from the male to the feminine.
And in this one single moment she is a
woman. A woman and nothing else but a
woman. And as such she leaves the
stage. A veritable Macbethian witch
threading her way across the battlefield,
picking up the royal insignia and distribut-
ing them at will, motivated by caprice or
by the judgment of destiny. Or perhaps for
that mummer as witch that royal band
ripped off the corpse will become a magic
prop that will determine the performance
of a story about the temptations of being
king, about reigning and about losing a
kingdom. A performance which will be a
lament, a funereal ritual, a lesson and a
warning, a materialization of the lust to
rule and a substitute for experiencing the
state of royality, a mirage and reality at
the same time.

Jolanta Géralczyk acts this story with
herself and with a prop — a puppet which
is a partner and witness of the game she
plays. That prop is a huge wooden head-
mask or rather mask-head of Richard
Gloucester which is a cross between a
reduced demon’s head from Easter Island
with a monstrous, giant anthropomor-
phized nutcracker. That head, with its iron
jaw, represents a frightening semblance
of a composite creature, a terryfying sym-
biosis of a weird creature of nature with a
gigantic machine gun. There is about him
something of a shattered monument, a
grave moloch and a pagan fetish, all
bundled together and submitted to the
operation of a ritual cult in which one can
discern also an aspect of necrophilia.

Jolanta Goéralczyk has eight actors as
her companions. Two women and six
men. The women, in black, theatrically ex-
travagent gowns in a style worn by young
girls, made in various fabrics of feminine
texture, with square necks, taffeta with a
silvery sheen and a mist of laces, that re-
lated to the characters: Queen Elizabeth
(Aneta Gluch) and Lady Ann (Edyta
Skarzynska). The men, all in black (black
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suits, similar undershirts, socks and
shoes), are the remaining, numerous
characters of the tragedy, each playing
several parts. The actor Jacek
Przybytowicz played the part of Margaret,
widow of Henry VI, the parts of Elizabeth
and Ann are performed by women and
puppets, all the other parts by puppets
and men.

None of the puppets compare with the
grotesque colossus representing
Richard’s head. They are smaller, mobile,
easy to demonstrate, often on sticks,
some aspiring to a full figure, the ramain-
ing are heads. They give the impression
of an avaricious gang of freaks of nature,
the result of an infernal cross of people,
animals and objects, they seem like crea-
tures from an exotic country, conceived
somewhere on the margins of a
nightmare or in a cranny of fear. Unforget-
table are heads with rattling knives, the
horrible mask with a closed mouth —
choked from the inside by massive human
fists, a coquettish woman’s head set on
the body of a viola, the wax heads of mur-
dered children with the lighted bulbs of
eyes, finally there is something that clear-
ly resembles a vagina though divested of
the remainder of a woman’s body but
having sprouted ears of imposing size
and its seductive depth holding a
macabre, death-like face.

All these specters and apparitions have
sharp, rough and expressive contours
with  aggresive, shocking  colours
dominated by reds, bronzes, golds and
blues. The colourful members of the
society of wood and synthetic material are
treated by actors like precise instruments
in a battle for high stakes. The actors
most often make use of the puppets while
performing by their means and with them.
Consequently, the animation of a whole
series of puppets is primarily a
demonstration of effective play for royalty.
The promotion of the king is as exhilerat-
ing as to be promoted for king. Both sides
unite to eliminate the obstacles and the
obstructors. Wiestaw Hejno’s Richard lllis
a stage examination of the social con-
struction process of tyranny. For Richard
is created as a tyrant to a greater degree
than he creates himself. The subjects
enthrone the monster as the act of evolv-
ing, of becoming a tyrant, extended in
time and space and, infused with the
emotions of historical drama it becomes
the high point of collective paroxysm. The
consummate, enthroned tyrant immedi-
ately becomes an object doomed to an-
nihilation, an impediment to the vocation
of the crowd which is to appoint their
rulers. Anew and again and again.

What is the Wroctaw Richard /il about?
Of flight from freedom? Of lust satisfied
per procura? Of a man who replaced the
Faustian arrogance of dreams about
power with a cunctatious reality of an after
dinner nap? Or perhaps a study of evil,
study of history that appears as a demon
in human flesh not as the work of the
author but a collective product of an
anonymous legion of brains, bodies and
manikins.

Shakespeare’s tragedy in the Wroctaw
theatre is a stage demonstration of a plot

on behalf of tyrany, a picture of a brief un-
concealed dictatorship, finally a lesson of
the Luciferian downfall of the satanic
usurper. Arranged for many voices and a
veritable multitude of shapes it developes
into a polyphonic statement by the most
unearthly crew of stage beings, on the
other hand into a somnambulic
monologue by the title character. A
monologue that is a burial, an exhumation
and the immortalization of the myth of
Richard Gloucester.

This disturbing, clearly staged theatre
ritual takes place in a kind of tunnel in a
greenhouse, a tent under foil or a creepy
corridor. The "sky" of this crypt, lying on a
skeleton of pipes, grows dark, rosy pink,
becomes sunlit and is covered with azure.
These colours are like the silent reaction
of the conscience of the world. To the
revolution of the spheres of history.

The public is seated on benches that
stretch in two opposite rows placed under
the walls of the tent. The entrances and
exits of the auditorium are found at the far
ends of the tent. The central area where
the action takes place contains three two
tiered podiums arranged symmetrically
and podiums with three places made of
old wood, the kind used for winners of
athletic events. The side podiums are at
most times used as platforms or bastions
for Richard and his antagonists. The
podium in the centre is no-man’s-land that
is finally occupied by the victors. The
podium in the centre is also a
gravemound for the figures of Richard’s
victims. One of those on the side farthest
from the audience entrance serves as a
ready-to-hand repository for props. The
characters mount the podium with
ceremony or rush, race, charge across
without being aware of having inadver-
tantly reached the top. The pounding on
the pedestals is like that of the drum-beat.
It creates a peculiar echo, not so much of
the rush of history as of the bustle of his-
tory. A history that calls to mind how the
embodiment of satan became the an-
nointed of god.

Here, in this theatre, Jolanta Goéralczyk
had played Mephistopheles in Faust, the
crowning point of Wiestaw Hejno’s triptych
about power. It too was a story of an
event the result of which was the fact that
Mephistopheles became king, then a
corpse and in the end a stage prop. Near-
ly awe inspiring is the pious adoration
evoked by the fact that the people who in-
duct props to stimulate history seem to
belong, like all the other objects on the
stage, to a different world. To the mode of
Jadwiga Mydlarska-Kowal's vision who
has placed the technical skill of Hieronim
Bosch at the service of imagination that
reaches the height of Alfred Kubin's
fancy.

Richard 1ll by William Shakespeare. Polish
translation by Stanistaw Baranczak, adapta-
tion, staging and stage direction by Wiestaw
Hejno, masks and costumes designed by Jad-
wiga Mydlarska-Kowal, organization of stage
area — Michat Jedrzejewski, music by Zbigniew
Piotrowski. The Wroctaw Teatr Lalek. Premiere
— October 19, 1997.




Aleksandra Rembowska

Fantastyka codziennosci

Czasem wystarczy jeden  znak,
szczeg6t, fragment obrazu, ktéry sta-
nowi o nastroju, intencji przedstawienia.
Takze o jego ,duchowej’ jakosci. Nawet,
gdy strona warsztatowa pozostawia troche
do zyczenia, uzyty z wyobraznig detal
moze by¢ racjg wiarygodnosci spektaklu.
Z niego bierze poczatek stwarzany na sce-
nie Swiat. Tak dzieje sie w kameralnym
przedstawieniu Marii Schejbal, zrobionym
na podstawie wierszy LeSmiana, z udzia-
fem pary aktoréw Teatru ,Witak”, dzia-
fajgcego w ramach Osrodka Teatralnego
,Banialuka” w Bielsku-Biatej.

Ciepte $wiatto wytania z mrocznej
przestrzeni rozproszone w niej naiwne lu-

dowe drewniane rzezby, ubrane w jaskra--

we kolory. Centralne miejsce zajmuje
przydrozna kapliczka z figurkg zafrasowa-
nego Chrystusa, przybrana girlandami
drewnianych kwiatow, ktére wiencza ni to
dtonie, ni to rozpostarte skrzydta. Odpro-
wadzone przez aktoréw na boki otwierajg
W nicos¢ $nigcg sie droge. Siedem
roznych historii opowiedzianych w gestym
od metafor LeSmianowskim jezyku, pota-
czonych wspdlng myslg autorskiego sce-
nariusza, znajduje tu swdj teatralny
ksztatt. Odnie$¢ mozna wrazenie, ze
wiersz, cho¢ nie zawsze czytelnie poda-
ny, saczy sie ze wszystkich stron, zalewa
nas, widzéw, bogactwem emocji, skoja-
rzen, symboli.

Poetycka narracja rozpisana na dwa
gtosy (Barbara Rau, Jan Chmiel) urucha-
mia peten urokéw i zakleé pejzaz. Ludowy
ornament, kanciasta, lecz przedziwnie
zmystfowa postaé, prowadzona od tytu
przez aktoréw, potrafig zmieni¢ swéj cha-
rakter, nieoczekiwanie przeobrazi¢ sie
w co$ lub kogo$ drugiego, w nowej konfi-
guracji ujawni¢ nieznang moc; podobnie
jak stowo uzyte w innym kontekécie na-
biera nieoczekiwanego znaczenia. Nie-
ktére lalki sg dwustronne, w zaleznoéci od
sytuacji mozna im tez odja¢ rece — dopro-
wadzi¢ do ,rozpadu” i zbudowaé od nowa.
,Fantastyka codziennosci” poezji LeSmia-
na ma konkretny wymiar.

Mtodg dziewczyne uwodzi leSny potwor
0 wykrzywionej gebie, ruchomych nogach
i rekach, w ruchach przypominajgcy paja-
ca (Mak); krol Asoka zakochuje sie
nieszczesliwie w ptaczacej wierzbie (Aso-
ka); niewierna zona przeobraza sie w ko-
nia; Sindbad-Zeglarz dociera do zakletej
wyspy, gdzie przezywa nietrwate zauro-
czenie kobietg o podwojnym obliczu; dwaj
Macieje — nieroztaczni, zawieszeni jak no-
sidta na ramieniu aktora, szukajg cudow-
nego ziela, ktére zapewni im nieSmiertel-
nos¢. Wszyscy oni wedrujg tak naprawde
jedng Sciezka: przez tgke, las, cmentarz
i wode w poszukiwaniu mitosci i wieczne-
go szczescia. A chociaz doswiadczajg
rozmaitych, dziwacznych przygéd i doz-
nan, ich droga bierze poczatek i konczy
sie w tym samym miejscu — u stép wiejs-
kiego Swigtka. Tuz przy nim lub w jego
poblizu wielkie pragnienia i tesknoty za-
mykaja sie w prostym geScie: znaku
krzyza wykonanym kwiatem maku, w zto-
zeniu ofiary z czarodziejskiego ziela i swoje-
go zycia zarazem. Wedréwka dusz okazuje
sie przy tym czym$ catkiem naturalnym,

przedtuzeniem burzliwego zycia, ktore
moze zresztg wcale nie byto takie burzli-
we...

Nietatwe to zadanie przetozy¢ takg po-
ezje na jezyk teatru. Tym wiekszy podziw
dla Marii Schejbal, ktéra te ambitng probe
podjeta, jesli nawet nie do kohca udanie,
to wszak z pomystem i wyczuciem deli-
katnej materii. Jej przedstawienie moze
okaza¢ sie dla miodej widowni ciekawg
ilustracja ,lekcji z LeSmiana”.

W nicosc snigca sie droga wg wierszy Bolesta-
wa LeSmiana. Scenariusz i rezyseria Maria
Schejbal, scenografia Czestaw Olma. Teatr
»Witak”, Bielsko-Biata (1998).

Daily Fantasy

ometimes it takes one symbol, one

detail, fragment of a picture to establish
the mood, the intentions of the play. Also to
define its spiritual quality. Even when the
technique does not quite come up to expec-
tations, a detail used with imagination can
be reason enough to make it credible. The
world created on the stage takes its begin-
ning from it. This has occurred in Maria
Schejbal’s production (her first as a direc-
tor) in a chamber play based on Bolestaw
Lesmian’s verse with the participation of
the actors of the Teatr Witak that operates
within the framework of the Banialuka
Theatre Centre at Bielsko-Biata.

A warm light reveals emerging from the
shadows naive folk sculptures dressed in
brilliant colours. The centre stage is oc-
cupied by a roadside chapel with the fig-
ure of Sorrowful Christ adorned with gar-
lands of wooden flowers that enfold it like
perhaps hands or wings. Led aside by the
actors they open The Road Dreaming It-
self to Nothingness (W nicosc¢ Snigca sig
droga). The seven different stories, told in
LeSmian’s language abounding in
metaphors and combined by a common
idea of the author’s scenario, found here
their stage form. The impression may be
that the verse, though not always legibly
presented, oozes out from all sides, inun-
dates us, the viewers, with wealth of emo-
tions, associations, symbols. The poetic
narrative, arranged for two voices (Bar-
bara Rau, Jan Chmiel), sets in motion a
landscape of immense charm and magic.
The folk ornament, an angular but in-
credibly sensuous figure, moved by the
actors from the back, who can change its
character, suddenly transform into some-
thing or someone else, and reveal a
secret power in a new configuration, just
as a word used in a different context as-
sumes unexpected meanings. Some of
the puppets are two-sided. Depending on
the situation their hands can be removed,
they can be broken up and put together
again. LeSmian’s "down-to earth fantasy"
has its concrete dimension. The young
girl is seduced by a forest monster with a
distorted face, movable hands and legs

whose movements are like those of a
puppet (Mak); King Asoka falls unhappily
in love with the weaping willow (Asoka);
the unfaithful wife is turned into a horse;
Sindbad the Sailor reaches the magic is-
land where he falls under the brief spell of
a woman with two faces: the two Maciejs
— inseparable, carried by the actor on his
shoulders like a yoke, search for a miracle
herb which will ensure their immortality.
All in fact travel one path; across the
meadow, through the forest, cemetery
and across the water searching for love
and eternal happiness. And though they
experience all kinds of the strangest ad-
ventures, their road takes its beginning
and ends in the same place, at the foot of
the village chapel. Near it or in its vicinity
the desires and longings are reduced to
one simple gesture: the sign of the cross
made with poppy blossoms, as a sacrifice
of the spellbinding herb and life at the
same time. The journey of souls seems
quite natural, an extention of a stormy life
which, in the end, may have not been so
stormy.

It is not an easy task to translate this
kind of poetry into a stage language. The
more should Maria Schejbal be admired
for undertaking such an ambitious chal-
lenge, even though she may have not
succeed completely yet she desplayed
resourcefulness and a feeling for the sub-
tiety of the material. Her production may
prove to be an interesting illustration of "a
lesson in LeSmian" for the young
audience.

The Road Dreaming ltself to Nothingness (W
nicos$c $nigca sie droga) by Bolestaw LeSmian.
Scenario and direction by Maria Schejbal,
stage design by Czestaw Olma. Teatr Witak at
Bielsko-Biata. Presented at the 18th Interna-
tional Festival of Puppetry Art, April 23, 1998.

»W nicosc snigca sie droga’/"The Road
Dreaming ltself into Nothingness" by
Bolestaw Lesmian
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Rozmawiajg: Agnieszka Koecher-Hensel,
historyk i krytyk teatru i Wojciech Wieczor-
kiewicz, rezyser i pedagog.

Teatr cieni, teatr optyczny, teatr Swiatta
odbitego — réznie okresla sie Teatr ,Mate
i” Tadeusza Wierzbickiego. Najbaraziej
jednak przemawia do wyobrazni i oddaje
istote zjawiska tytut spekiaklu, ztozonego
z 24 etiud: ,ZajgczKi”.

Bo tez w dziecigcej zabawie puszcza-
nia zajaczkow tkwig zrodta inspiracji tego
teatru. Uchwyci¢ promien swiatta, uformo-
wac go, kierowaé nim, to dla artysty moze
by¢ fascynujace. Tradycja teatru cieni li-
czy sobie kilka tysigcleci. Teatr ten ma
wiele odmian, wypracowane konwencje
i techniki, natomiast teatr $wiatta odbitego
jest odwrotnoscig teatru cieni, jak poetyc-
ko poréwnuje je sam Wierzbicki: te teatry
siedzg do siebie plecami. Jednak historia
tego rodzaju teatru nie odnotowuje. Totez
odczuwamy braki terminologiczne. Zda-
rzajg sie wprawdzie sporadyczne przy-
padki wykorzystywania Swiatta odbijajgce-
go sie w lustrze w réznych spektaklach,
ale nikt chyba nie wypracowat techniki
i sposobu tworzenia z tego zjawiska fi-
zycznego jezyka teatralnego, $wiadome-
go Srodka wyrazu artystycznego.

Odkryciem Tadeusza Wierzbickiego
jest, Ze Swiatto odbijajgce sie od luster od-
wzorowuje ich ksztafty zaleznie od zmia-
ny katéw nachylenia wzgledem ekranu,
kryje w sobie moZzliwosci kreatywne |
moze byc wykorzystywane do tworzenia
znakow teatralnych i animowania ich.
Caly techniczny proces uzyskiwania ,lalki”
odbijajgcej swiatto, sposoby jej animacji
i tworzenia znaczen sg jego artystycznym
patentem. Entuzjastyczne sgdy Krytykéw
ogladajgcych ,Zajgczki” w rodzaju ,to jest
najdalej posuniety eksperyment formalny
na festiwalu” nie sg zdaniami bez pokry-
cia, wynikajgcymi jedynie z chwilowego
zauroczenia, zachwytu nad bfyskotli-
woscig inteligencji i dowcipu, grg wyob-
razni plastycznej.

Tak, ale pamieta¢ trzeba tez o tym, ze
jest to proces tworczy jeszcze nie zamk-
niety. Tadeusz Wierzbicki wcigz ekspery-
mentuje, szuka, rozwija swoj jezyk i my-
Sle, ze jeszcze nas zaskoczy nie tylko
wersjami Zajgczkow, ale nowym spektak-
lem autorskim.

Z pewnoscig, jest artystg w drodze.
Oglgdajgc w odstepie pétrocznym i rocz-
nym pokazy ,Zajgczkow”, zauwaza sie,
jak odkrywa nowe ,stowa-formy” i sposo-
by budowania znaczeni przez ich ani-
macje w przestrzeni, jak rozwija swojg
Lgramatyke”, wypracowuje nowy jezyk,
a zarazem uczy sie go.

Jezeli cofniemy sie w czasie i spojrzymy
na rozwdj mfodego artysty — Tadeusza
Wierzbickiego, to kolejne prezentacje
etiud poréwnac mozna do jego poezji
z przetomu lat 70. i 80. Tomiki wierszy
,Nieboskton” i ,Szklane drzwi” sg po-
rownywalne do spektakli ,Zajgczkéw”. Sg
poetyckim dziennikiem. Krotkie formy
wierszy rejestrujg fakty z codziennego zy-
cia i refleksje ogdiniejsze, dotyczgce
doswiadczenia, losu ludzkiego. Komen-
tarz jest czesto dowcipny, ironiczny. Ale
zawsze wyraznie przebija sie 0sobowosc
i postawa autora. Tesknota za autentycz-
nym, prostym Zyciem w zgodzie ze sobg
samym, niechec do otaczajgcego Swiata
— M-3 na jedenastym pietrze, miesz-
czariskiego stereotypu Zzycia, awansow
i karier. Wiele motywdw, jak chocby Syzy-
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fa czy kropki i kreski jako znaku figury
ludzkiej, przewija sie juz w tych tomikach.
W spektaklach zmieniajg sie odcienie
znaczeniowe etiud i ich uktad — podobnie
jak w tomikach poezji; swoj sens ma
kazdy wiersz, ale i ukfad jest znaczgcy.
Wierzbicki — poeta byt tez instruktorem te-
atralnym, pézZniej ukoriczyt studia na Wy-
dziale Rezyserii PWST w Biatymstoku.
Jest autorem scenariuszy teatralnych i fil-
mowych oraz rezyserem — lalkarzem. Ja-
ko mtody rezyser odniést sukces w tym
zawodzie | wkrotce po realizacji ,Zako-
chanego obtoku” w todzi i ,Pana Twar-
dowskiego” w Lublinie wycofat sie z teatru
i Srodowiska do Majaczewic. W kon-
tekscie jego poezji jest to dla mnie decy-
zja cztowieka, ktoéry chce zy¢ w zgodzie
ze sobg samym, by dojrzec i zrealizowac
sie jako artysta. Drogg wyrzeczeni, Zmud-
nych poszukiwari wypracowuje srodki wy-

POETA
SWIATLA

Dwugtos
o Tadeuszu Wierzbickim

»Zajgczki’/Bunnies”
by Tadeusz Wierzbicki, Teatr Mate ,,i”

razu, ktére pozwolg mu sie wypowiedziec
w petni. W przysztosci.

Dla mnie Tadeusz Wierzbicki jest poetg
piszacym $wiattem. Swiattem stonca, gdy
na polu, na skrzyzowanych na ksztaft
strachow na wroble, patykach, rozpina na
tle nieba biaty ekran, by nan rzuci¢ odbite
od lusterek promienie. Swiattem ksiezyca,
gdy noca — najlepiej podczas petni — czyni
to samo z promieniami, bedacego od
wiekow natchnieniem poetéw, satelity.
Migotliwym $wiattem $wiecy, gdy mniej-
szy ekran umieszcza w — zamienionym
w salke teatralng — zwierzetniku, czy
Swiattem elektrycznym, gdy prezentuje

fot. Stawomir Kaminski/Agencja Gazeta



swoje spektakle w salach teatralnych na
krajowych i miedzynarodowych festiwa-
lach. Jakze zmienia sie jego bohater teat-
ralny — mate ,,i", ta posta¢ sktadajaca sie
z kropki i kreski, ta syntetyczna forma
cztowieka, w zaleznosci od przestrzeni,
w ktorej umiesci go artysta. Jakze tragicz-
ny jest na ekranie rozpietym miedzy nie-
bem i ziemia, zanikajgcy, gdy chmura
zastoni zrodto jego zycia. Jakze poru-
szajacy, gdy na ekranie pulsuje migotli-
wym Swiattem Swiecy, od ktérej ptomyka
cienie ktadg sie na kamiennych $cianach.
Inny jest w przestrzeni otwartej i zamk-
nietej, jeszcze inny w laboratoryjnej
przestrzeni sali teatralnej, powotany do
zycia Swiattem stworzonym i manipulowa-
nym przez cztowieka. Tadeusz Wierzbicki
jest niezwyktym manipulatorem. Jego wie-
loletnie studia nad wiasciwosciami lustra,
jego poszukiwania i eksperymenty z lust-
rami elastycznymi, umozliwiajgcymi defor-
macje i animacje postaci, poszukiwania
mozliwosci barwienia lustra czy rozszcze-
piania wigzki $wiatta sg dla mnie jakg$
kontynuacja magicznych zabiegdéw pana
Twardowskiego. Ale nie podejrzewam go
o pakt z diabtem. Gdyby tak byto, pewnie
dysponowatby innymi mozliwosciami dla
swej tworczosci i pewnie widdiby inny tryb
zycia. W swym skupieniu, samoograni-
czeniu i izolacji przypomina raczej sred-
niowiecznego pustelnika — eremite. Zna-
lazt swoje miejsce w Majaczewicach nad
brzegiem Warty, na 548 kilometrze jej bie-
gu, by jedng z rozrzuconych tu przy-
brzeznych chat zamieni¢ w siedzibe sztu-
ki. Gdy, wysiadtszy z autobusu, poszuki-
watem drogi do Tadeusza Wierzbickiego,
zapytany przeze mnie traktorzysta powie-
dziat: ,A, pan do tego artysty, to miedzg
wzdtuz lasu”. | w tym okresleniu ,artysta”
nie byto, jakze czesto spotykanej, ironii,
lecz szacunek i uznanie dla cztowieka,
ktory zyjac zyciem tej wsi, integralnie
zwigzany z tg sieradzka ziemig, przebywa
rowniez w innym obszarze — w wymiarze
sztuki.

Mini-poematy Wierzbickiego, pisane
Swiattem na ekranie, mowig o cztowieku.
| wowczas, gdy podejmuje watki z mitolo-
gii, i kiedy pozornie prowadzi tylko wiwi-
sekcje pojecia, stowa czy gtoski. Zawsze
zawiera w tym refleksje o kondycji czy
dramacie ludzkiej egzystenciji. Te mini-po-
ematy Wierzbicki adresuje do wszystkich.
Dzieciom opowiada tez basnie. Narracja
odautorska przeplata sie z obrazem budo-
wanym Swiattem. Kreuje swiat basni, ale
rowniez ujawnia swoj $wiat. Jego Szew-
czyk, cho¢ zapozyczony z bajki Kownac-
kiej czy jeszcze starszej wersji, jest boha-
terem, z ktérym Wierzbicki sie identyfikuje
i dlatego, mimo, ze jako aktor nie dyspo-
nuje bogatym warsztatem, jest tak intry-
qujacy i przekonujacy.

A moze, jak podejrzewa sam Tadeusz
Wierzbicki, wszystkie postacie w ,Szew-
czyku” ujawniajg rozne, ukryte cechy jego
osobowosci? Mysle, ze ten nowy, oczeki-
wany przez nas, spektakl autorski bedzie
basnig docierajgcg do najglebszych
poktadow nieswiadomosci, w ktorej artys-
ta podsumuje swoje doswiadczenia i w syn-
tetycznej, symbolicznej formie przedstawi
los cztowieka. Oby warunki pozwolity mu
wypracowac jezyk, ktérym odwazy sie
mowic petnym gtosem.

THE POET
OF LIGHT

A dialogue about Tadeusz Wierzbicki

Conversationalists: Agnieszka Koecher-
Hensel, a historian and critic of theatre, a
member of the Art Institute of the Polish
Academy of Science.

Wojciech Wieczorkiewicz, a director
and pedagogue, a former dean of the
Puppet Theatre Directing Department of
the A. Zelwerowicz State Theatre Aca-
demy in Biatystok.

Theatre of shadows, optical theatre,
theatre of reflected light — Tadeusz
Wierzbicki’s theatre has been defined in
many ways. But the word that catches my
imagination and, | think, well expresses
the essence of this artistic phenomenon,
is the title of Wierzbicki’s performance:
Leverets. This is because "leveret" has
two meanings in Polish; it not only refers
to young hares, it is also the name of
children’s game, kids that participate in it
amuse themselves by playing with light
reflected by mirrors.

It is precisely that game, which is the
source of inspiration for Wierzbicki's un-
usual theatre. To catch a beam of light, to
form and direct it — that can be fascinating
for an artist.

The tradition of the theatre of shadows
is thousands years old. This theatre
developed its own techniques and con-
ventions, and the theatre of reflected light
is its reversal. As Tadeusz Wierzbicki
poetically puts it: these two theatres sit
with their backs turned on each other. But
curiously enough, we have no records of
such theatre in history, and that is why we
do not know what terminology we ought to
apply for describing it. There are, of
course, rare examples of the use of
reflected light in various theatre perfor-
mances, but | don’t think anyone ever
came up with the idea of using this physi-
cal phenomenon to create an artistic lan-
guage. No one ever bothered to develop
the techniques that would enable one to
control a beam of light in a way that it
would become the means of expression
or artistic communication.

So, is Wierzbicki the one who deserves
the artistic credit for discovering that the
light reflected by mirrors repeats and chan-
ges their shapes when projected on screen
depending on how these mirrors are posi-
tioned? And is the whole technical process
of creating a "puppet"” that reflects light and
ways of animating it, the artist's own inven-
tion? Finally, are the crtics who watched
Leverets reasonable in their judgment,
when they say: "this is the boldest formal
experiment exhibited at this festival", or are
they simply under temporary spell of
Wierzbicki’s brilliance, wonderful sense of
humour and imagination?

He really deserves all these compli-
ments. But | think we have to bear in mind

that Tadeusz Wierzbicki is still growing as
an artist; he is still experimenting, still
looking for ways to enrich his newly dis-
covered language, so | hope he is going
to surprise us not only with other versions
of Leverets, but also with a new original
performance.

I agree! When one is comparing late
versions of Leverets to the ones that are a
year and half a year older, one has to
notice that Wierzbicki is gaining new
"words", and developing the "grammar" of
his language. These performances can be
also compared to the poetry written by the
artist in late 70's and early 80’s. The
poems collected in two volumes, Firma-
ment and Glass Door, can be regarded as
an artistic journal. In short and succinct
forms, they register events from every-
day life and reflect upon more general
topics: man’s fate and experience. The
comments they contain are often
humorous and ironic. But always do they
pertain to the personality and attitude of
the author: the yearn for an authentic,
simple life, for being in peace with
oneself, and the unwillingness to be a part
of stereotypical urban life. Many motifs,
like the one of Sisyphus or the one of the
dot and line as a synthetic representation
of human figure, appear already in these
poems.

And like Firmament and Glass Door
consist of concise poems, the Leverets
performance is made up of little etudes.

Wierzbicki the poet was also a theatri-
cal instructor, he later graduated from the
Directing Department of the State Theatre
Academy in Biaftystok. He is the author of
screenplays for theatre and film. As a
young stage director, he successfully real-
ized The Cloud in Love in todZz and
Master Twardowski in Lublin, but he had
soon withdrawn from theatre and its social
circles to Majaczewice. Judging from his
poetry, it was a conscious and mature
decision of the man who wanted to live in
peace with himself and devote himself to
art.

To me, Tadeusz Wierzbicki is a poet
that writes with light. With sunlight — when
he projects its reflections on the white
screen stretched on crossed sticks
against the background of the blue sky
and fields. With moonlight — when he
does the same at night with the reflections
of the satellite beloved by poets. With
candle light in a barn, or with electric light
when he is performing on various fes-
tivals.

How much the theatrical protagonist —
the small "i", this character consisting of a
line and a dot, this synthesized human
form — changes depending on the space
wherein the artist places it! How tragic it is
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stretched out on the screen, between the
skies and the earth, vanishingwhen a cloud
covers the source of its existence. It is
different in an open, different in a closed
space, and different yet in a laboratory-like
space of a theatre. Brought to life by light,
created and manipulated by man.

Tadeusz Wierzbicki is an extraordinary
manipulator. His years-long studies of
mirror's qualities, his research and experi-
ments with elastic mirrors, which make
deforming and animating characters pos-
sible, and seeking methods of colouring
the mirrors and diffracting the beam of
light are — to me — a continuation of
Twardowski’s (Polish Faust) magical en-
deavors. | do not suspect him of pacting
with the devil, though. If he were, he
would probably possess other creative
capabilities and, moreover, have a higher
standard of living. In his concentration
and self-imposed isolation he resembles a
medieval hermit rather than the diabolical
alchemist. He found his home in Majac-
zewice on a bank of the Warta River; on
the 548th km of the river's course — to be
exact — where he transformed one of the
many village houses scattered about the
river into a home of the Arts. As | got off
the bus and was trying to find my way to
Tadeusz Wierzbicki’s place, | asked a
tractor driver for directions. "Ah yeah, you
wanna get to that artist, it's right across
the field along the forest", he replied. And
in that description "the artist" there was no
often-encountered irony but only respect
and acknowledgment for a man, who
living a life of this village, internally linked
to this Sieradzan soil, dwells also in an
entirely different territory — in the dimen-
sion of art.

Wierzbicki’'s mini-poems, written with
light on the screen, talk about man. Even
when he takes motifs from mythology and
seemingly dissects concepts, words and
syllables, he always includes reflections
on the condition or drama of human exist-
ence. Those mini-poems are addressed
to everybody. He tells fairy tales to the
children, too. The author’s narration inter-
laces with the images painted with light.
He creates a world of fairy tale but also
reveals his own world. His Cobbler,
though borrowed from Kownacka's story
or maybe an even older version of the
tale, is the protagonist with whom
Wierzbicki identifies himself and, although
his acting is not particularly rich, he is
quite intriguing and convincing in his per-
formance!

Or maybe as Tadeusz Wierzbicki him-
self suspects, all the characters in A Tale
About a Cobbler reveal different, hidden
characteristics of his own personality? |
think that this new, expected by us, per-
formance will be a fairy fale penetrating
the deepest layers of unconsciousness, in
which the artist will summarize his ex-
periences and will present human life in a
synthetic, symbolic form. So let's all hope
that the conditions will be good enough
for him to develop a language which will
allow him to speak most freely.

First edition
(1997), Sieradz.

in Siédma prowincja
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izerunek lalkarza — cztowieka teatru

lalkowego, istotnego sprawcy lalko-
wego teatru cudéw — widowiska konstru-
ujacego kosmiczng rzeczywisto$¢ nie-
zwyktg, to intrygujgcy element zaréwno
zasadnicze| puscizny, jak i serdecznego
pokiosia dziatalnosci artystycznej Jana
Wilkowskiego. Temu lalkarzowi opowie-
dzianemu przez sztuke towarzyszy obraz
lalkarza przez Jana Wilkowskiego — ar-
tyste teatru — samym soba opowiedziany,
ktory jest godny obserwacji zardwno jako
komunikat autobiograficzny, jak i obraz
postrzegany — czasami catkiem nieza-
lezny od autorskich intencji i gtebokich
przekonan. To, co wynika z aspektu auto-
tematycznego dzieta Wilkowskiego wyda-
je sie niebagatelnym sktadnikiem $wiado-
mosci estetycznej i zawodowej polskiego
teatru lalek, waznym budulcem jego le-
gendy i jego najpiekniejszego mitu.

W lipcu roku 1955 otwierajgc Krzesi-
wem siedzibe ,Lalki” w Patacu Kultury
i Nauki, Jan Wilkowski na pytanie: kim jest
lalkarz, sprawca teatru cudoéw? (a moze
na pytanie: kto moze by¢ lalkarzem?),
odpowiadat, z pomocg Prologu i Epilogu,
z wtasciwym sobie maksymalizmem — jest
poeta. Przedstawiat go, jako tego, ktory
wierzy w realnos¢ marzen. Te, ujete w bash,
mieszkajg w sercu kazdego z nas i poma-
gaja przetrwaé, doczekaé rzeczywistosci
spemiajgcej bash. Przez ten czas oczeki-
wania spetiaé niemozliwe moze i powi-
nien teatr. Przezycie basni w teatrze,
zmienia w pewnos¢ nadzieje na spemnie-
nie niemozliwego w rzeczywistosci real-
nej. Wiadze zwierzchnig nad catym tym
porzadkiem sprawujg poeci domagajacy
sie od innych ludzi iskierki nadziei, ni-
czego wigcej. W Epilogu Krzesiwa Poeta
i Dziewczynka z kwiatami recytowali
chérem:

s1rzeba w sercu mie¢ nadzieje,

ze sie caly Swiat rozjasni...

Tak jak w basni...jak w tej basni...”

W pot roku po Krzesiwie na pytanie
o lalkarza Wilkowski udzielat odpowiedzi
rozbudowanej, gtoszacej, ze to ten, co
konstruuje teatr, zapewnia mu trwanie
oraz jest przyjacielem i powiernikiem la-
lek, a takze, nieodmiennie, chce spemiaé
i spetnia niemozliwe. Historie tej odpowie-
dzi, zwigzanej z Guignolem w tarapatach,
wypadatoby opowiedzie¢ w miare wyczer-
pujgco. Pomyst na importowanie Guignola
powstat najprawdopodobniej gdzie$ latem
1955 roku. Tego wiasnie lata Polska
otrzymata w prezencie Patac Kultury i Nau-
ki, a Warszawa goscita w sierpniu
Miedzynarodowy Festiwal Miodziezy i
Studentéw. Importowanie Guignola miato
stanowi¢ fragment wigkszej operaciji tran-
sferowej. ,Pomyst, zeby wprowadzi¢ na
polska sceneg lalkarskg — wspominat Jan
Wilkowski — francuskiego Guignola zrodzit
sie w rozmowach z Leonem Mosz-
czyhskim: mito$nikiem starych zapisow,
zapomnianych sztuk i zlekcewazonych le-
gend, a wowczas poczatkujacym litera-
tem. W pierwotnym zamierzeniu miat to
by¢ nawet tryptyk przedstawiajgcy pols-
kim dzieciom trzech lalkowych bohateréw:
Guignola rodem z Lyonu, czeskiego Kas-
parka i rosyjskiego Pietruszke. Skonczyto
sie na Guignolu w tarapatach’. Jak wiec
wida¢ moze to ani import, ani transfer tyl-

ko przeszczep kulturowy — operacja po-
dobna do tej, jakg Boy-Zelenski propono-
wat wobec francuskich klasykoéw. Nie ma-
my wiasnych, oni maja wspaniatych, wiec
pozyczmy, przettumaczmy, rozsmakujmy
sie, uczynmy ich swoimi i wpasujmy te
perte w strukture kultury narodowej. Po-
myst przyjaciot z ,Lalki” byt rowniez czy-
nem wobec teatru dawnego, nawig-
zujacym do pochopnie zaniechanych za-
mystéw Wielkiej Reformy. ]

Guignol jako posta¢ i jej lalkowe uoso-
bienie powstat we Francji XIX wieku,
nalezac do kregu postaci popularnych
0 znaczeniu lokalnym. Guignol byt typem
z jednej, charakterem z drugiej strony.
Miat wigc state whasciwosci, ktére podda-
wane probie zmiennych okolicznoéci i kon-
frontowane z roznorodnymi postaciami
nie uniemozliwialy mu improwizacji i przy-
stosowan. Guignol — pacynka o rysach
bardziej grubych nizli subtelnych, z prze-
dziatkiem posrodku gtowy skrytym pod
skérzang czapka, ubrana niewyszukanie,
z prosta — to cztowiek z ludu, tkacz
lyonski. To ostatnie brzmi juz groznie
i buntowniczo. Stusznie! Zorganizowa-
nych wystgpien tkaczy lyofiskich, protes-
tujacych przeciwko paradoksom uprze-
mystowienia, na przyktad wystraszyt sie
panicznie, w latach trzydziestych ubiegtego
stulecia, sam Zygmunt Krasinski, ktéremu
rekodzielnicy z Lyonu zdawali sie grozng
forpoczta, zrewoltowanej ludzkosci. Guignot
byt niewatpliwie z ludu i po stronie ludu, wal-
czyt o sprawiedliwo$¢ z fabrykantem, ka-
mienicznikiem | Zzandarmem, dotkniety
wszystkimi  konsekwencjami  nierébwnego
podziatu doébr okazywat sie wobec
wspotbiedakow solidarnym  altruists, Miat
jednak i te ceche bohatera ludowego, jaka
stanowi umiejetnos¢ zycia wsréd sprzecz-
nosci wsparta gteboka, catkiem nieumoty-
wowang, ale witasciwg ludziom prostym
wiarg w to, ze bedzie dobrze, ze wszystko
sig utozy i ze da sie jako$ wytrzymac. Sto-
wem Guignol to kontestator troche i hurra-
optymistyczny konformista. Z biegiem lat,
z biegiem dni stygly Guignolowe zapaly do
naprawy $wiata, rost natomiast komizm je-
go postaci, a bohater do niedawna politycz-
ny stawat sie faworytem publicznoéci dzie-
ciecej, zyskujac popularo$¢ o nieslycha-
nym wrecz zasiegu.

W trakcie pracy nad propozycjg scena-
riuszowa Moszczynhskiego, okraszang
jeszcze w marszu piosenkami, Jan Wil-
kowski dostat delegacje stuzbowa do
NRD. ,Znaczng czes¢ delegacyjnego cza-
su — opowiadat — spedzitem, oczywiscie,
w gmachu «Berliner Ensemble»; uzys-
katem od Brechta prawo obserwowania
Z ciemnego kata prob Galileo Galilei. Za-
przyjaznitem sie z 6éwczesnym asysten-
tem Brechta, mtodym jak ja Konradem
Swinarskim. W jego towarzystwie miatem
szczescie rozmawia¢ z Brechtem (...).
Wrécitem do Warszawy jako pomazaniec
teatralnego Boga (...). (...) i przewrocitem
Guignola do géry nogami. Dopisatem son-
gi, siebie wprowadzitem na plan zywy ja-
ko lalkarza, ktéry animuje caty ten teatr,
i, tak jak u Brechta, $piewa natadowane
spotecznymi intencjami songi wprost do
widza (...) i rozmawia z lalka”.

Dysponujac tym $wiadectwem wolino
stwierdzi¢, iz pomyst na lalkarza Jeana
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narodzit sie zima, w sezonie teatralnym
1955/56 najprawdopodobniej w ciemnym
kacie widowni berlinskiego teatru Bertolda
Brechta, a sam paryski lalkarz Jean na-
rodzit sie juz na miejscu, w Warszawie.
Z ustalen chronologicznych za$ wynika,
ze to lalka zrodzita lalkarza, nie lalkarz
lalke. To Guignol wykreowat Jeana, wcale
nie na swego animatora, lecz na partnera
i antreprenera Guignolowego teatru, nie
na narratora, ale na gospodarza widowis-
ka. Widowiska Guignol w tarapatach po-
kazanego w ,Lalce” po raz pierwszy 21
marca 1956.

Akcja widowiska dziata sie wspot-
czesnie w Paryzu - romantycznym

¥

Henryk |. Rogacki

Jana Wilkowskiego
lalkarz romantyczny

mieécie magicznym, stolicy artystow i du-
chowym centrum ludzi niepokornych.
Przedstawiata jeden dzien, od poranku do
wieczora, z zycia ulicznego lalkarza imie-
niem Jean, przepedzanego z miejsca na
miejsce przez agresywnego policjanta.
Najwazniejszym wydarzeniem tego dnia
byt plenerowy spektakl starej sztuki lalko-
wej pt. Komorne. Komorne, dziejgce sie
w XIX wieku, prezentowato dzieje zmowy
kamienicznika, komisarza policji i sedzie-
go, zadziezgnietej przeciwko majstrowi
szewskiemu Guignolowi z zamiarem jego
uwiezienia, udreczenia, a nawet fizyczne-
go unicestwienia. Guignol draznit burzu-
jow tym, ze byt wesot, a nie wisiat u pan-

»Guignol w tarapatach”/"Guignol in a
Jam", rez./stage direction Jan Wilkowski,
scen. Adam Kilian. Jan Wilkowski (Jean),
Stanistaw Dobrzyriski (Policjant).
Teatr,Lalka”, Warszawa (1956)
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skiej klamki, ze z fenomenologig systemu
kapitalistycznego walczyt orgzem zdrowe-
go rozsadku, a z jego ekonomika — logikg
sowizdrzalska, z pomocg, ktorej obrécit na
wtasng korzysé takze dziatanie miesz-
czanskiego aparatu sgdownictwa. W kon-
sekwencji przesladowcy Guignola zosta-
wali zamknieci w wiezieniu, a on przez
ten czas swobodnie dawat noge, pewny
wszelako, ze spotka swych adwersarzy w
nastepnej sztuce. Bowiem ,zli ludzie ulat-
niajg si¢” skutecznie i na zawsze tylko
w Wariatce z Chaillot, a nie w grze o Gu-
ignolu.

Catg te historie wystawiat teatr ku-
kietkowy w oknie parawanu rozstawione-
go na paryskiej ulicy przez dzwigajgcego
w wiklinowym koszu swoje lalki Jeana.
Grajacy go sam Jan Wilkowski ubrany
byt w luzng bluze i takiez spodnie, na
nogach miat trampki, na gfowie kapelusz
z miekkim, szerokim rondem, a w zebach
fajeczke. Ni to robotnik udajacy artyste, ni
to artysta za robotnika przebrany. Jean,
wpisany w mityczny pejzaz Paryza, na
poly clochard, na poty obywatel krélestwa
cyganerii, to radykat. Catkiem juz dorosty
i dojrzaty Gavroche, ktéry przestat wierzy¢
w jednego Boga, wyrzekt sie jednego
krola, zadziat gdzie$ jeden grosz, a poje-
dynczy but, tez z ulubionej piosenki ulicz-
nika, zamienit na pare guma wzmocnio-
nych szmaciakow. Lalkarstwem trudni sig
Jean z dziada, pradziada, a nawet prapra-
dziada, pozostajac ze swymi kukiami
w familiarnej zazytosci, mimo iz w swojej
trupie sprawuje wtadze dyktatorska, bo
kierownictwo musi by¢ jednoosobowe
i tylko Jeanowi sie nalezy. Lalek Jean nie
wyrabia. Przywozi je z Lyonu — ojczyzny
marionetek.

Rozstawiajgc parawan Jean Wilkows-
kiego $piewat Piosenke lalkarza. Ow
tekst, zwany dzisiaj, po przerébkach nie
zawsze fortunnych, Hymnem lalkarzy,
byt scisle zwigzany z konkretnym zada-
niem aktorskim, z akcjg konstrukcji teatru.
Z Piosenki lalkarza wynika, iz Jean wyko-
nujacy zawod dziedziczny w pigtym poko-
leniu trudni sie¢ marionetkarstwem wraz ze
swymi przodkami od 150 lat, a wiec od
daty narodzin Guignola, ze swg profesje
traktuje minimum jako stan, jego dziatanie
jest misjg, postannictwem, efektem
wewnetrznego nakazu istoty dotknietej,
tak jak ptacy, musem wedrowania. Jean
i jemu podobni to ludzie, ktérych wedle
pieknej metafory Jerzego Szaniawskiego
wdal wota”, i ¢i ludzie idgc w dal z lalkami
facza sig w bractwo, co$ na ksztatt $red-
niowiecznego cechu czy sekty tajemne;
skrywajacej swoje sekrety, po to i tylko po
to, by doznawa¢ szczescia teatru i rozda-
waé to szczeScie. Bowiem publicznosé
oczekuje zawsze i wszedzie na lalkowg
radosc i lalkarska zyczliwosé. By do tego
spotkania doszto trzeba ustawi¢ machine
teatru.

Jean nosi w swoim koszu lalki faworyt-
ne i lalki tolerowane. Ci tolerowani to
burzuje. Pod wspoéinym z nimi zdjgeciem
w programie teatralnym Jean Wilkowski
pisat:

»A tu przedstawiam inne kukly:

Zt E — nie dlatego, ze brzydale,

Ze jeden gruby, drugi szczupty.

To wszystko glupstwa i detale.
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ZLE — bo chcg wszedzie by¢ na gorze;

leza jak $winki do koryta.

Poznatem juz na wlasnej skorze,

ich fapy, zeby i kopyta.

Wiec pokazuje $miato palcem:

«Oto jest zto». Z tym wrogiem walcze”.

Lalka przez Jeana ulubiona to oczy-
wiscie Guignol. W Warszawie, miescie
majstra Kiljanskiego, Guignol z tkacza
zostat szewcem. Pozbyt sie tez czapki
i uktadnego uczesania. Na gtowie Guig-
nola pojawita sie¢ czupryna co sie zowie,
konopna strzecha wlosow, krzak na tbie.
Fryzura ta — najczeéciej atrybut $piochow
i watkoni — tutaj ,0znaczata — przypomina
Adam Kilian — jak pidéropusz Cyrana de
Bergerac, dume i wolnos¢”. Z Guignolem
w Warszawie stato sie co$ jeszcze. Otoz,
na skutek zestawienia z lalkarzem Jea-
nem w zywym planie, gry z nim i kontaktu,
Guignol — mierzacy gdzie$ 1/4 wzrostu
cztowieka — na swoj sposdb zmalat i tro-
szeczke zdziecinniat. Okazywat si¢ dodat-
kowo sympatyczny, bo nieduzy. Paterna-
listyczny stosunek Jeana do Guignola byt
fizycznie uzasadniony. Duzy w oczywisty
sposéb matkowat nieduzej istotce, obrot-
nej i zaradnej, majacej i zoneg, i fach
w reku, ale z racji swych rozmiaréw za-
leznej od wigkszego. Jean byt dla Guig-
nola szefem, kolega z teatru, proletariac-
kim bratem-tatg, ale i kim$ stwarzajacym
go i odpowiedzialnym za niego. W postaci
Jeana odnajdywaty sie nagle rysy Dze-
petta czy kataryniarza Carla, a w lalce
Guignola podobienstwo do Pinokia czy
Buratina.

Na plan pierwszy wychodzita kwestia
istnienia pomiedzy lalkg a jej twérca, czy
tez tworca jej zycia w teatrze, relacji nie-
zwyktej, stanowiacej intrygujgcg tajem-
nice sztuki i fascynujgca zagadke dla
sztuki; relacji magicznej, nieodgadnionej,
ktérej kontemplacja moze przypominaé¢
rozkosze smakowania i doswiadczania
magii niekoniecznie naturalnej. W dodat-
ku catkiem z bliska. Wilkowski skladat tez
wyznanie wiary w prawdziwe zycie drew-
nianych ludzikéw. Na szczescie nie pre-
cyzowal, kiedy osigga on stadium praw-
dziwosci: czy podczas spektaklu, czy w za-
kulisowym bytowaniu, o szarej czy o pét-
nocnej godzinie, w ludzkim towarzystwie
czy poéréd suwerennej lalkowej braci?
Dawat tylko do zrozumienia, ze prawda
istnienia lalek teatralnych nalezy do tych
rzeczy na niebie i na ziemi, o ktérych sie
nie $nito, a szkoda, naszym filozofom.

Guignola przesladowali burzuje i ich
system. Jeana, to samo upostaciowane
w figurze policjanta — francuskiego ,flica”
— gliny — cziowieka, ktéry bije, bo jest, ni-
czym u Kafki, wynajety do bicia. Instru-
ment wtadzy policjanta stanowi gumowa
patka — wéwczas oficjalny symbol klaso-
wego terroru, ucisku cziowieka przez
czlowieka, brutalnosci kapitalistycznego
policyjnego aparatu. Na scenie ,Lalki” zja-
wit sie policjant francuski. Nawet dzisiaj
nie jest on angielskim ,bobby” i daleko mu
do niego, do jego idealnosci i spoteczne;j
estymy. Stereotyp francuskiego gliny
narzuca obraz bardzo brutalnego stuzbi-
sty-eleganta, biurokraty i doktrynera, czto-
wieka dziatajgcego, najdelikatnie] mowiac,
na granicy prawa. Ten stereotyp powiela
i sztuka: od inspektora Javerta z Nedz-

Jan Wilkowski w ,,Guignolu

w Tarapatach’/"Guignol in a Jam",
rez./stage direction Jan Wilkowski, scen.
Adam Kilian. Teatr ,Lalka”, Warszawa
(1956)

nikéw Victora Hugo po sktdconych z zy-
ciem, filmowych inspektoréw z dusza dos-
tojewsko-gangsterskg granych przez Ber-
narda Bliera czy Alaina Delona. Francuski
policjant w Guignolu w tarapatach walczyt
z Jeanem gumowg, patka i grymasem nie-
nawisci. Lalkarz przed patkg pierzchat,
a na nienawi$¢ odpowiadat usmiechem.
I nim zwyciezat, dokonujac metamorfozy
funkcjonariusza. Ten, ktéry na poczatku
sztuki nie na zarty poszturchiwat patkg
$pigcego biednego lalkarza, na jej konhcu,
zasypiajgcych pod gotym niebem Guigno-
la i Jeana ,,okrywa czym moze” i ,powoli
odchodzi”.

Podkresli¢ wypada, iz skojarzenie w
1956 roku francuskiego gliny z rodzimym
funkcjonariuszem Milicji Obywatelskiej,
zwanym woéwczas swojsko ,blacharzem”
wymagato pewnego wysitku wyobrazni.
Dlatego, ze polski milicjant nie dyspono-
wat jeszcze patkg gumowg. Weszta ona
na wyposazenie funkcjonariuszy MO do-
piero po pazdziernikowym przetomie, w ra-
mach europeizacji PRL-u. W epoce Guig-
nola w tarapatach role $rodka przymusu
bezposredniego w rekach naszego milic-
janta grata skutecznie i niezawodnie
drewniana kolba wojskowej pepeszy. Da-
wato to francuskiej pafce gumowej petne
prawo scenicznego obywatelstwa.

Sceptyczny i drwigcy lalkarz Jean,
wierzgcy jedynie w site sztuki i skuteczng
moc solidarnosci ludzi uczciwych zywi sie
takze arcyromantyczng wiarg, w sprawied-
liwos¢ przyrody. W sposéb oczywisty afir-
muje ludowy optymizm solarny, bedgc ab-
solutnie pewnym, iz stonce jest po stronie
skrzywdzonych i ponizonych, po stronie
biedakéw. | dlatego on Jean, co nie ktania
sie nikomu, odmawia po przebudzeniu
modlitwe do storica - jedynego przyjazne-
go dobra, ktére wida¢ i czué¢ naprawde.
Dlatego gotéw jest czekaé na storice i go-
ni¢ za jego promieniami, zupetnie jak ci
zziebnieci biedacy z Cudu w Mediolanie
Victorio de Sici (1951), co zanim ze ztego
miasta odlecieli na miottach, wczesniej
spotkali stonce i uwierzyli w nie.

W Guignolu w tarapatach w nadrzedng,
ramowke antyimperialistycznej sztuki o dre-
czonym przez policie plebejskim lalkarzu
wpisana zostata stylizowana rekonstruk-
cja zesziowiecznej sztuki lalkowej, opo-
wiadajgcej o sprycie i eksperiencji bardzo
biednego w gruncie rzeczy biedaka. Z ma-
riazu tego powstata najpickniejsza polska
sztuka o teatrze lalek, o sprawcach jego
cudéw i o niezgtebionych tajemnicach po-
zornie najprostszej formy ludzkiego wido-
wiskowego geniuszu. Przy okazji niejako
jest to jeszcze jedna ilustracja dychotomii
artysta — filister, konfliktu artysta — spote-
czenstwo i sytuacji artysta — reszta swiata.

Guignol w tarapatach dzi$ czytany za-
dziwia obfitoscia stow, ktérych ciezar se-
mantyczny, emocjonalny, uczuciowy, ide-



ologiczny wreszcie ulegt catkowitej zatra-
cie. Zalewowi owych stéw wypalonych
towarzyszy ascetyczna obecno$¢ naj-
pigkniejszych stbw zapamigtanych z pigk-
nej historii ludzkosci. Wéréd nich wtaénie
miejsce uprzywilejowane zajmuje stowo
,wolnos¢”. Co powiedziawszy znéw na-
lezy zacytowa¢ Jana Wilkowskiego: ,Byt
taki moment w Guignolu, w ktérym wzno-
sitem okrzyk: «Niech zyje wolno$¢» i cata

widownia krzyczata wraz ze mng «Niech
zyje wolnosé». (...) byt to okres tzw. «od-
wilzy». Przyjechat wowczas do Polski pe-
wien austriacki dziennikarz i wizytowat
teatry w Warszawie, w Krakowie, w Gdan-
sku. Nie wiedziatem, ze byt widzem w
«Lalce». Dowiedziatem sie o tym dopiero
z gazetowego artykutu relacjonujgcego je-
go wrazenia z Polski, jaki przestat na ad-
res teatru. Pamigtam tytut, ktéry mnie

troche przestraszyt mimo odwilzowego
przyptywu odwagi: Socjalistyczne pluszo-
we starocie koriczg sie. Niech zyje wol-
nos¢ — krzyczy lalkarz Jean w teatrze
«Lalka»”. Jak z powyzszego wynika obo-
wigzkiem lalkarza romantycznego jest nie
tylko obwieszczanie nowego etapu
dziejow, wczesniej bowiem musi on, i to
bezapelacyjnie, odebra¢ wtadze anachro-
nicznej sztuce.
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Zaczarowany fortepian (maj 1957) czy-
nit z latkarza, ktéry tutaj byt muzykiem,
powolny instrument lalek. One to, ozywio-
ne w wyobrazni kompozytora i dyrygenta
Violiniego Smutka, kreowaty akcje i kiero-
waly nig. Muzyk okazywat sie istotg
zdolng do porozumienia i kontaktu z lalka-
mi, byt osobg dramatu rozgrywajacego sie
pomiedzy czlowiekiem a lalkg. Dramatu
antagonizmu, nie tylko partnerstwa. Zwyr-
tata (grudzieh 1958) wskazywat na analo-
gie pomiedzy dzietem lalkarza a malo-
wanka na szkle — tworem migotliwym, co
réwnoczesnie jest i nie jest, wystawianym
na powszechne podziwienie, ale spemia-
jacym sie w spotkaniu intymnym, zindywi-
dualizowanym, spojrzeniu samotnym, do-
strzegajgcym nagle Swiaty i nad$wiaty
objawione w malowance przez zbtgkany
promien albo blask.

Wyprawa w najurodziwsze zaswiaty
albo przynajmniej na pogranicze ziems-
kiego raju byta SpowiedZ w drewnie
(pazdziernik  1983), gdzie snycerz
Swietych figur funkcjonowat jako alegoria
animatora lalek, tworcy ich scenicznego
wyrazu i teatralnego bytu. Owo spotkanie
z drewnianym plemienim $wietych figur
stanowito konfrontacje $wiata ludzkiego
z potrdjnie Swietym Swiatem rzeczy. Swie-
tym, bo wyobrazajacym boskie i swiete
osoby. Swietym, bo owe osoby wydobyte
zostaty z pnidw, kiod i konardw ciesiels-
kim kunsztem, ktéry wszakze stanowit
Swiete rzemiosto wykonywane na ziemi
przez Jezusa i jego opiekuna, a takze
nauczyciela drewnianej roboty — Jo6zefa
Ciesle. Swietym, bowiem owe figury uczy-
nione zostaly z drewna — z naj$wietszego
materiatu, z ktérego zrobiony byt Krzyz
Swiety — narzedzie zbawienia i meki. To,
ze

+Pan Bog zezwala i dopuszcza,

by oddawano Mu czes¢

za po$rednictwem kawatka drewna”
wprawiato w ostupienie samego Caldero-
na. Céz wiec czyni¢ ma z tg prawda czfo-
wiek prosty, nieuczony, ale chyba od sa-
mego Boga na snycerza albo ozywiciela
Swietych figur wybrany?

Nieuchronnie sie z nia oswaja. A wyko-
nujac boskie rzemiosto, na takie bowiem
wyglada wszelkie nasladowanie byty
kreujace, czuje sig¢ jak uczen czarno-
ksigznika, ktérego mistrz nie powraca.
W tej sytuacji uprzywilejowania i zawodu
podstawowy niepokoj tworczy dotyczy au-
tentyczno$ci aktu narodzin $wietej figury
i postaci teatralnej, prawdziwosci momen-
tu, kiedy co$ staje sig kim$, za$ reszta
rozterek artysty jest juz typowa. Spowiedz
w drewnie wydaje sie goracym aktem wia-
ry w idealng utomnos$¢ teatru. Wilkowski
wyraznie zwatpit w to, ze sg na Swiecie
tacy majstrowie, co by catg prawde potra-
fili przedstawi¢, a podkreslit z catg moca,
ze gdyby na przyktad nie nieruchawos¢
drewnianej Kukaski, to nikt by juz nie pa-
mietat, ze sie ,gibata” i ,jak sie giena”.
Punktem kulminacyjnym tej wiary albo te-
go zwatpienia jest scena spowiedzi gene-
ralnej, ktdrg umierajacy Swiatkarz odbywa
przed niedostruganym i tym niedostruga-
niem rozezlonym na swego snycerza Fra-
sobliwym. Bogu w niebiesiech tego niedo-
konczonego Boga Swiatkarz stworzyt, so-
bie samemu, czy tez na uzytek boskiego
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porzadku zycia i $mierci, pokuty i odpusz-
czenia grzechéw? | skad tego drewniane-
go Boga kalectwo? Z ludzkiej utomnosci,
co jest karykaturg doskonatosci bozej, czy
z tego, strach rzec, ze sie Pan Bog sobie
samemu tez jako$ nie udat... W Spowie-
dzi w drewnie lalkarz Wilkowskiego jest
sztukmistrzem,  ktérego  wielostronny
kunszt to takze ciezki Adamowy trud, pra-
ca w pocie czofa, przezwyciezanie oporu
materii — twardej i nietaskawej. Ten trud
podejmowany jest nie tylko dla powszed-
niego chleba, ale bywa, ze dla pokrzepie-
nia serc. W najpatetyczniejszym Sienkie-
wiczowskim rozumieniu. Bo przecie po to
tez jest teatr. Jak ten inscenizujacy Zywot
Swietej Jadwigi Slgskiej. Przyjmowany
z euforig Jana Wilkowskiego teatr monu-
mentalny, wieszczacy spetnienie nie-
mozliwego, mniej optymistyczny i pewny
swego nizli bajka, ale naprawde ogromny.
Wilkowski nie bylby soba, gdyby
wkroétce po Spowiedzi... i Zywotach... nie
prébowat udowodni¢, iz ze wzgledu na
naturalne i organiczne sktonnoéci do ko-
medianctwa, lalkarz to nade wszystko
wielki magik. Magik, ktéry udajac teatral-
nego boga i afiszujgc sie jako wtasciciel
widowiska, jest tak naprawde poetg teat-
ru, sprawujacym demiurgiczng witadze
nad wszystkimi jego zywiotami. O tym, co
nalezy do teatralnych zywiotéw réwniez
tylko lalkarz decyduje. Wilkowski — wtasci-
ciel Zielonej Gesi (marzec 1984), bo o niej
mowa — zdecydowat, ze wszystko moze
by¢ laika, a wiec postacig teatralng (i bu-
ty, i czajnik, i kapelusz) oraz ze kazda
persona moze zosta¢ ,uprzedmiotowiona”
— np. panna mioda zostanie pokazana ja-
ko butetka mleka, pan mtody — pdtlitréwka
~Kolorowej’. Postanowit réwniez, ze w tym
teatrze bedzie mozna zobaczy¢ naocznie:
sperowe zeby”, to jak kogos ,reka boska
broni”, a nawet batatajke, jak ksiezyc ztoty
zawieszong na powietrzu, lecacg w nim
i ulatujgcg przez otwarte okno. Lalkarz nie
tylko tworzy teatr, ktory jest Swiatem, ale
panuje nad nim niewidzialny a skutecz-
niejszy od bozej opatrznosci. Potrzeba
palaca teatru-Swiata bierze sie stad, ze
Swiat realny zszedt na psy. Kazdy wiec,
kto potrafi, robi inny, caly i skonczony
$wiat. Czynnos$¢ ta moze by¢ kaprysem,
artystowska, panskg zabawa, filuternym
ujawnieniem bezradnej wszechmocy czy
wszechmocnej bezradnosci — tak jak
w Zielonej Gesi, moze by¢ takze aktem
rozpaczy — dwornym i petnym galanterii
niczym Dekameron (luty 1986).
Spektaklem tym Wilkowski stawiat
pytanie: w co sie bawi¢ podczas dzumy? |
odpowiadat, ze w teatralne opowiadanie o
mitosci — namietnosci, co réwnie tatwo bu-
dzi w cztowieku aniota lub bestie ludzka,
Tutaj lalkarz, robigc teatr tym i z tego, co
miat pod reka, okazywat sie kaptanem i
btaznem, wodzirejem tanca Smierci i
medrkujacym rezyserem przetrwania, mo-
ralistg i nihilistg, wyzbytym ambiwalenc;ji
tylko w protescie przeciwko stanowi zag-
rozenia, ktory jest gwattem, zniewoleniem
natury. Teatr Dekamerona nie byt juz
Swiatem, lecz komorkg organizmu $wiata,
co rownie dobrze moze by¢ ,opowiescig i-
dioty” jak forma czarnego karnawatu. W
swoim ostatnim premierowym przedsta-
wieniu Wilkowski obecny w widowisku ,a-

kustycznie” i udajgcy obecno$¢ pod
maskg Satyra, nabijat sie z uzdrowicieli
teatru i wszystkich ich kuracji. Dawat na-
wet do zrozumienia, ze jego wiasny teatr
cudow to tylko owoc trafu oraz iscie gogo-
lowskiej komedii omytek.

Zielona Ges i Dekameron mialy w so-
bie co$ z warsztatowego wyznania, oba
spektakle cudownie udawaty dzieto teat-
raine in statu nascendi, prezentowaty
wszystkie blaski formy otwartej, czarowaty
dystansem, ironig i dygresyjnoscia godna
poematu romantycznego. Oba przedsta-
wienia scenicznym szeptem informowaty
o tym, Zze robienie teatru to niepojeta nie-
powtarzalna, boska rozkosz artysty. Fakt,
ze to tajemnica Poliszynela, wcale nie
umniejszat sekretnosci sekretu Jana Wil-
kowskiego.

Kim wiec byt lalkarz wedle twércy Guig-
nola i Zwyrtaty? Poetg, buntownikiem, try-
bunem, rzemiesinikiem bozym, sztukmist-
rzem, przedmiotem lalkowych animacji,
wieszczem, btaznem czy prestidigita-
torem? Wszystkim tym po trochu, nikim
z wymienionych, kim$ innym zupetie?

Na poczatku wizerunku latkarza, ktory
Wilkowski zyciem swoim wymalowat, byt
radiowy Stefan Jaracz i plebejski teatr
podwoérkowych pacynek na praskim brze-
gu Wisly, potem byt Shakespeare i Gomb-
rowicz, teatr lektur i wyobrazni, a na ko-
niec wizyta w artystycznym teatrze mario-
netek, gdzie przyszio oczarowanie i pew-
nosé, ze tego szukat. Do teatru Sowickich
trafit przypadkiem. Na szczescie towarzy-
szyta mu wiasciwa dziewczyna. | ona,
Hanna Wilkowska, zapisata niesmiatego
meza do szkoty lalkarskiej tumaczac, ze
sam nie moze, bo start noge. Nawiasem
mowigc Tadeusz tomnicki tez zostat
Wotodyjowskim i Salierim tylko dlatego,
ze zdajac na Wydziat Dramaturgiczny po-
mylit drzwi, za$ Jan Machulski okazat sig
niezniszczalnym Kwinta, bo szukajac
szkoty muzycznej co$ pokrecit z pigtrami.
A potem juz poszito szybko i ani sie kto
obejrzat, jak Wiadystaw Jarema kazat mu
(Wilkowskiemu) posta¢ siebie (Jareme)
jak chtopca, po zapatki...

Tak, byt pierwszym naprawde wielkim
polskim lalkarzem i nie nasladowat niko-
go. Dla swoich czaséw byt i jest bogiem
w teatrze. Na szczycie Olimpu mieszkat
samotnie. Co nieco oniesmielat. Wygladat
jak luminarz, a moéwit z kwiecistym na-
maszczeniem. Bez przerwy $miaty mu sie
oczy. Tez dystyngowanie. Zyciem i sztukg
namalowat portret lalkarza. Romantyczne-
go. Romantyczny — w pierwszym rzedzie
znaczy malowniczy. Wszystko inne jest
juz pochodng. Romantyczng konsek-
wencjg malowniczosci.

(Tekst wygtoszony w warszawskim Te-
atrze ,Lalka” 23 lutego 1998).



Jan Wilkowski
— Romantic Puppeteer

Henryk |. Rogacki

he image of the puppeteer — artist of

the puppet theatre, distinguished
animator of the puppet theatre of
miracles, a spectacle that builds a magi-
cal cosmic reality, that is the intriguing
quality of the basic legacy and of the har-
vest of Jan Wilkowski’'s artistic career.
That puppeteer described by his art is il-
lustrated by the portrait of a puppeteer
painted by Jan Wilkowski, theatre artist,
described by himself, one worthy of ob-
servation both as an autobiographical
communique and as a perceived portrait,
totally independent at times from the
author’s intention and deep convictions.

The implication drawn from Wilkowski’s
autothematic work seems to be a not tri-
fing component of the aesthetic and
professional consciousness of the puppet
theatre, an important building material of
his legend and his most illustrious myth.

Inaugurating the Teatr Lalka at
Warsaw’s Palace of Culture and Art in
July 1955 with The Beacon (Krzesiwo),
Jan Wilkowski when asked, Is the pup-
peteer the maker of the theatre of
miracles? or perhaps asked, Who can be
a puppeteer? — replied in the Prologue
and Epilogue — a poet. He described him
as one who believes in the reality of
dreams. Those enclosed in a fairy tale live
in all our hearts and helps us endure, live
to see a reality that fulfills that fable. In the
meantime he must and should create
theatre. The experience of the fable in the
theatre turns hope into certainty that the
impossible can become tangible reality.
The supreme power over this whole order
is wielded by poets who demand from
other persons a ray of hope and nothing
more. In the Epilogue of The Beacon the
Poet and the Girl carrying flowers recite in
achorus:

"There must be hope in the heart

That the whole world will shine...

As in a fable... as in a fable"

When asked about the puppeteer six
months after The Beacon, Wilkowski gave
a fuller answer saying that he is one who
builds the theatre, ensures its endurance
and is the friend and the confidant of pup-
pets who invariably wishes to do and
does the impossible.

The story of this answer, related to
Guignole in a Jam (Guignol w
tarapatach), should be told as fully as
possible.

The idea of importing Guignol
originated quite probably in the summer of
1955. That year Poland received the
Palace of Culture and Art as a gift and
Warsaw played host in August to the In-
ternational Festival of Youth and Stu-
dents.

The importing of Guignol was a frag-
ment of a larger transfer operation. "The

idea of introducing the French Guignol on
the Polish puppet stage," Jan Wilkowki
recalled, " originated in conversations with
Leon Moszczynski who had a fine taste
for old documents, forgotten plays and
unappreciated legends, then a beginning
writer. In the original idea it was to be a
triptych offering Polish children three pup-
pet heroes: Guignol from Lyon, the Czech
Kasparek and the Russian Petrushka. It
came down to Guignol in a Jam. It can be
seen therefore that it was not an impon,
nor a transfer only a cultural transplant,
an operation that Boy-Zelenski proposed
regarding French classics. We don't have
our own, they have marvelous ones so we
will borrow them, translate them and
develop a taste for them, make them our
own and incorporate that pearl into the
structure of national culture. This idea of
the friends of Teatr Lalka was also a ges-
ture toward the early theatre, relating to
the thoughtless abandonment of the idea
of the Great Reform.

Guignol, the character and its puppet
personification originating in France in the
19th century, was a popular local charac-
ter. On the one hand, Guignol repre-
sented a type, on the other hand, he was
a character. He was therefore endowed
with permanent characteristics which,
subjected to the test of changing cir-
cumstances and confronted with a variety
of characters, did not have the liberty to
improvise and adapt.

Guignol a hand puppet, with coarse
rather than refined features, his hair
parted in the middle hidden under a
leather cap, wearing rough homespun,
man of the common folk, a weaver of
Lyon. The last sounds threatening and
rebellious. And so it was. Zygmunt
Krasinski (Polish poet of the 19th century)
himself took fright at the demonstration of
the weavers of Lyon in the 1830s. The
handweavers of Lyon struck him as an
ominous advance guard of popular revolt.
Guignol came from the people and was
on the side of the people, he fought for
justice against the factory owners,
landlords and the gendarmerie. Painfully
affected by all the consequence of an un-
equal distribution of goods he, displayed
himself to the other poverty stricken com-
panions as a solidarizing altruist. But he
also possessed the characteristic of the
hero of the people that enabled him to
navigate successfuly through the oppos-
ing obstacles buttressed by the deep but
unfounded faith so typical of simple
people that things will get better, that
things will work out and that they will sur-
vive somehow. In a word, Guignol as a
contender and jingoistic conformist.

With the passage of years and the pas-
sage of days, Guignol enthusiasm for

reforming the world cooled considerably
as the comic nature of the character
developed and the recently political hero
became the favorite of the child-age
audiences with a popularity of unheard of
scope.

While working on Moszczynski's sug-
gested scenario, still garnished in the
process by songs, Jan Wilkowski was
sent on a buisness trip to the German
Democratic Republic (East Germany). "l
spent a considerable part of my time," he
said, "in the building of the Berliner En-
semble, of course. Brecht permitted me to
observe the rehearsals of Galileo Galilei
from a dark corner. | made friends with
the then assistant of Brecht, the equally
young Konrad Swinarski. | had the good
fortune to speak with Brecht in his com-
pany... | returned to Warsaw as the an-
nointed of the theatre god... and turned
Guignol on its head. | wrote songs, intro-
duced myself on the stage as the pup-
peteer who animates that whole theatre
and as in Brecht sings the songs, loaded
with social intent, straight at the
audience... and talks with the puppet.”

With this evidence in hand, it may be
said that the idea of the puppeteer Jean
was born in the winter, in the 1955/1956
theatre season, in the dark corner of the
auditorium of the Berlin Bertold Brecht
theatre, and that the Parisian puppeteer
Jean took form at home in Warsaw. The
established chronology indicates that the
puppet gave birth to the puppeteer and
not the puppeteer to the puppet. It was
Guignol who created Jean, not as his
animator but as his partner and the
enterpreneur of the Guignol theatre, not
as the narrator but as the host at the per-
formance. Of the performance of Guignol
in a Jam presented at the Lalka for the
first time on March 21, 1956.

The action of the play was set in the
present in Paris, the romantically magic
city, the capital of artists and the spiritual
centre of the defiant. It dealt with one day,
from morning till evening, in the life of the
street puppeteer called Jean chased from
one place to another by the aggressive
police officer. The most important event of
the day was the outdoor performance of
the old puppet play called The Rent
(Komorne).

Set in the 19th century, The Rent
presented the story of a plot hatched by
the landlord, the police commissioner and
the judge against the master bootmaker
Guignol with the aim of imprisoning, tor-
turing him, of causing his physical
destruction. Guignol annoyed the bour-
geoisie by being happy and by not truck-
ling to the landlord, by fighting the
capitalist system phenomenology with the
weapon of common sense and its
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economy with the logic of a mischievous
imp with the aid of which he even turned
the actions of the bourgeois judicial ap-
paratus to his own benefit. In the end
Guignol’s tormentors are locked in jail
while he takes to his heels remaining
quite sure that he will meet his adver-
saries in the next play. "For evil people
take off" for good and forever only in The
Madwoman of Chaillot and not in the
Guignol play.

That story was presented by the puppet
theatre in the window of the screen set in
a Paris street by Jean who carried his
puppets in a wicker basket. Jan Wilkowski
who played Jean was dressed in a loose
blouse and trousers, with sneakers on his
feet, a hat with a soft wide brim on his
head and a pipe between his teeth.
Something of a laborer pretending to be
an artist or perhaps an artist dressed like
a laborer.

This Jean, a fixture of a mythical
landscape of Paris, a cross between a
clochard and a citizen of the bohemian
kingdom, was a radical. A grown up and
mature Gavroche who no longer believed
in the one God, who had renounced the
king; he lost his single penny somewhere
and exchanged one of his shoes, also
taken from a favorite street song, for a
pair of cloth boots reinforced with rubber.
He, a puppeteer since his grandfather,
great-grandfather and even great-great-
grandfather, lived in a family intimacy with
his puppets although he exercised dic-
tatorial power in his troupe because direc-
torial power rests in one person and that
belongs to Jean. He did not produce the
puppets, he brought them from Lyon, the
homeland of the puppets.

Setting up the screen Jean Wilkowski
sang The Puppeteer's Song (Piosenka
lalkarza). The lyrics, revised not always to
their benefit, closely related to the specific
duties of the actors with the construction
of the theatre and has been called the
Hymn of the Puppeteers (Hymn lalkarzy).

The Puppet's Song stated that Jean is
the fifth generation of puppeteers in his
family, that he and his ancestors devoted
themselves to the trade of puppeteering
for the past 150 years, that is since the
birth of Guignol, that he treated it as his
status, that his activity was a mission, a
vocation, an effect of an inner compulsion
and he, like the birds, is moved by the
need to travel. Jean and people like him,
who, in the words of the beautiful
metaphor of Jerzy Szaniawski, (Polish
playwright) are "called by distance", these
people join in a brotherhood as they travel
with their puppets in the form of a
medieval guild or a secret sect hiding their
secret for one reason only, to experience
the joy of theatre and to distribute that
happiness. Because the public always
and everywhere awaits the joy of pup-
petry and the friendship of puppetry. To
make this happen it is necessary to set up
the machinery of the theatre.

Jean carries in his basket dolls that are
favorites and puppets that are tolerated.
The tolerated ones are the bourgeois.
Under a collective photograph in the
theatre program Jan Wilkowski wrote:

"Here | present other puppets:
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Evil — not because they are ugly

because one is fat, another thin,

That'’s all bosh and detail,

Evil — because they want to be on top
everywhere;

Crowding to the trough like pigs.

| felt this to my own cost,

their paws, teeth and hooves,

So | boldly point my finger

"That is evil". And | fight that enemy."

Jean’s favorite puppet is of course
Guignol. In Warsaw, the town of Kilinski
(the famous bootmaker), Guignol has
been transformed from a weaver into a
shoemaker. He also got rid of the cap and
the slicked down hair. Guignol’s head now
parades a huge mop of hair, a thatch of
hemp, a bush on his head, a style that
usually  typifies  sleepyheads and
lazybones. But here, as Adam Kilian
points out, "it stands for the panache of
Cyrano de Bergerac, for pride and liberty".
Something else happened to Guignol in
Warsaw. Owing to the contrast between
Jean the puppeteer as the live actor and
the Guignol, who acts with him and is in
contact with him, and is only about one-
fourth his size Guignol shrank and be-
came childish in a way. He also appeared
likeable bacause he was so small. Jean’s
paternalistic attitude toward Guignol was
physically justified. The big actor found
himself mothering the small creature who
though resourceful, clever, with a wife and
a trade was, because of his size, depend-
ent on the bigger partner. Jean was for
Guignol the boss, theatre comrade, a
proletarian brother and buddy but also
someone who created him and was
responsible for him. Jean discovered in
himself the features of a Dzhepetta or
Carl the organ-grinder and the puppet
Guignol came to resemble Pinocchio or
Buratin.

The foremost question was the relation-
ship between the puppet and its originator,
or the artist who created its life in a theatre
of miraculous relationship comprising the in-
triguing mystery of art and a fascinating rid-
dle for art; a magic, an inscrutible relation-
ship whose contemplation can delight the
taste and experience of a not necessarily
natural magic. In addition Wilkowski implicit-
ly made a deposition of his belief in the real
life of his wooden little people. Fortunately,
he did not become explicit when it attained
the stage of reality: whether during the per-
formance or behind the scene, at the grey
or the midnight hour, in the company of
humans or the sovereign company of his
puppet brothers. He only intimated that the
truth about the theatre puppets is one of
those things that our philosophers, regret-
tably, never dreamed of.

Guignol was persecuted by the bour-
geoisie and their system. So is Jean per-
secuted in the form of the figure of the
police officer, the French "flic" or cop, a
man who inflicts a beating because, as in
Kafka, he is paid to do it. The police
officer's instrument of power is a rubber
truncheon, at one time it was the official
symbol of class terror, of man’s oppres-
sion of man, of the brutality of the
capitalist police apparatus. The French
"flic" appeared on the stage of the Teatr
Lalka. Even today he is not the British

bobby and he is far from being like him,
like his ideal model and lacks his social
esteem. The stereotype of the French cop
conjures a portrait of a brutal servile gal-
lant, a bureaucrat and doctrinaire, a man
who, to put it most subtly, operates on the
edge of law. That stereotype is replicated
in art: from inspector Javert in Victor
Hugo’s Les Miserables to the film inspec-
tors at odds with life; to Dostoyevskian
characters and gangsters with souls
played by Bernard Blier and Alain Delon.
The French cop in Guignol in a Jam fights
Jean with his rubber truncheon his face
contorted with hatred. The puppeteer
evaded the stick and replied with a smile
to the cop’s hatred. And he won with it
causing a metamorphosis in the function-
ary. He who at the beginning of the play
prodded the poor sleeping puppeteer
quite energetically, at the end of the play
"covers with what he could" the sleeping
Guignol and Jean and "moves away slow-
ly.ll

It shoul be indicated that associating
the French cop with the home-grown Civil
Militia, known in the vernacular as
"blacharze" (tin badges) required a certain
effort. Because the Polish police officer
did not yet carry a truncheon. It became a
part of the equipment of the police after
the October breakthrough as an effort to
Europeanize the Polish  Workers
Repubilic. In the period of Guignol in a
Jam, the effective and reliable measure of
enforcement in the hands of the police
was the butt of a rifle. This granted the
French rubber truncheon the full rinht of
stage citizenship.

The skeptical and sarcastic puppeteer
Jean who believed solely in the power of
art and the firm solidarity of decent
people, also nursed a highly romantic
faith in the justice of nature. He openly
shared the popular solar optimism being
absolutely sure that the sun is on the side
of those suffering who does not bow to
anyone, says a prayer to the sun upon
awakening, the only friendly good which
can be really seen and felt. That is why he
is willing to wait for the sun, to pursue its
rays just like the freezing poor people in
The Miracle of Milan, by Victorio de Sica
(1951) who, before they flew from that evil
city on a broom had earlier met the sun
and came to believe in it.

in Guignol in a Jam, the anti-imperialist
play about a plebeian puppeteer per-
secuted by the police served as the main
frame for the stylized reconstruction of the
19th century puppet play about a cunning
and experienced but actually very poor
pauper. The result of this marriage was
the most beautiful Polish play in the pup-
pet theatre about those who create its
miracle and of the unfathomed secrets of
an ostensibly simple form of the human
theatre genius. Incidentally, it is yet
another illustration of the dichotomy: artist
— Philistine, the conflict of art — society
and the situation of artist and the rest of
the world.

Read today, Guignol in a Jam has a
surprizing abundance of words whose
semantic, emotional, sensual, ideological
significance has completely lost its value.
The flood of these burned out words is ac-



companied by the ascetic presence of the
most beautiful words remembered from
the fine history of humanity. Among these
the privileged position is held by the word
"freedom". Having said this, it would be to
the point to quote Wilkowski: "There was
a moment in Guignol when | raised the
cry: ’Long Live Freedom’ and the entire
auditorium shouted with me ’Long Live
Freedom’... it was the period of the
‘Thaw’. That was when an Austrian jour-
nalist came to Poland where he visited
theatres in Warsaw, Cracow, Gdansk. |
did not know that he was in the auditorium
of Teatr Lalka. | learned of this from a
paper article relating his impression of
Poland that he mailed to the address of
the theatre. | remember the title which
frightened me a little despite the surge of
courage in the Thaw. 'The socialist old
plush rubbish ends with Long Live
Freedom — shouts Puppeteer Jean in the
Teatr Lalka™.

This would indicate that it is not enough
for the romantic puppeteer to proclaim a
new stage history, he must also seize,
preempt the power from anachronistic art.

The Magic Piano (Zaczarowany for-
tepian) of May 1957, where the puppeteer
became a musician, made him a com-

pliant instrument of the puppets. They,
animated in the imagination of the com-
poser and conductor Violini Solemnio
(Smutny), created the action and directed
it. The musician proved to be a creature
capable of establishing an understanding
and contact with the puppets. He was a
character of the play’s plot taking place
between a person and a puppet. A plot of
antagonism as well as of partnership.
Zwyrtata (December 1958) pointed to
an analogy between the product of a pup-
peteer and the painting on glass, a shim-
mering work of art which is and is not,
which is exhibited for the general admira-
tion of the public but which is consum-
mated only in an intimate and individual-
ized contact, in a solitary contemplation
that suddenly is aware of worlds and
outer worlds revealed in the painting by a
single stray ray of reflection of light.
Confession in Wood (SpowiedZ w
drewnie) of October 1983 is an expedition
into the most enchanting other world or at
least to the borders of paradise on earth,
where the wood carver of holy figures rep-
resented an allegory of the animator of
puppets, the artist creating their stage ex-
pression and theatre existence. That en-
counter with the race of holy figures com-

~SpowiedZz w drewnie’/"Confession in
Wood" by Jan Wilkowski, rez./stage direc-
tion Jan Wilkowski, scen. Adam Kilian.
Marcin Otdziejewski (Swigtkarz). Teatr
Lalek ,Pleciuga”, Szczecin (1983)

prised a confrontation of the human world
with the thrice blessed world of objects.

Blessed because it pictured divine and
holy persons. Blessed because these per-
sons were scooped out of tree stump and
branches by the skillfull hand of a car-
penter who worked in the holy craft prac-
ticed by Christ on earth and by his guar-
dian as well as instuctor in this work in
wood, Joseph the Carpenter. Holy be-
cause these figures were made of wood,
the holiest material of which the Holy
Cross was made — the instrument of sal-
vation and of the Holy Passion.

That

"The Lord did not permit and allow

homage to be made

through the agency of a piece of wood"

stupefied Calderon himself. What then
can a simple, uneducated man do with
this truth who, however, may have been
called by God Himself to be an animator
or woodcarver of holy figures?

He becomes inescapably accustomed
to it. And he practices the divine craft, for
that is what creative lives seem to be; he
feels like an apprentice of the wizard who-
does not come back. In this privileged
situation and in this trade the overriding
creative uneasiness pertains to the
authentic act of birth of the holy figure and
the stage character, concerns the veracity
of the moment when something becomes
someone; the remaining dilemmas of the
artist are quite typical. Confession in
Wood seems to be a fervent act of faith in
the ideal defects of the theatre. Wilkowski
clearly came to doubt whether there are
craftsmen in the world capable of present-
ing the whole truth. And he emphasized
with all his might that if, for example, it
were not for the wooden Kukaska’s immo-
bility no one would remember how she
"nodded" and "bent". The culminating
point of that faith or doubts is the scene of
a general confession of the dying carver
of holy figures to the unfinished Sorrowful
Christ who is angry at his carver for leav-
ing Him unfinished. Did he create this un-
finished God for the God on High or for
himself, or perhaps for the use of the
divine order of life and death, or as a
penance and expiation of sins? And why
this defect of the wooden God? Because
of human imperfection which is the carica-
ture of divine perfection, or because, we
hardly dare to say it, the Lord God’s crea-
tion of Himself was not a success?

In Confession in Wood the puppeteer
Wilkowski is the sorcerer whose versatility
is also Adam’s heavy labour, work in the
sweat of his brow, victory over the resis-
tance of unyielding and inimical material.
The labour is undertaken not only for our
daily bread but is also undertaken at
times to uplift the hearts, in the most
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pathetic meaning as used by Sienkiewicz.
For that too is theatre. Like was the staging
of The Life of St Hedwig of Silesia (Zywot
swietej Jadwigi Slgskiej) received with
euphoria. Jan Wilkowski’'s monumental
theatre, presaging the fulfilment of the im-
possible is less optimistic and sure of itself
than a fable yet truly immense.

Wilkowski would not be himself had he
not, soon after Confession and The Life,
tried to prove that, because of his natural
and organic bent toward mummery, the
puppeteer is above all a great magician. A
magician, who though he pretends to be a
theatrical god and who flaunts himself as
the proprietor of the production, is in fact
a poet of the theatre who exercises a
demiurgic power on all its elements. That
what also belongs to the theatre elements
can only be decided by the puppeteer
himself. Wilkowski — the proprieter of The
Green Goose (Zielona Ges) of 1984, for

this is the reference, decided that every-
thing can be a puppet, hence a stage
character (shoes and the kettle, and the
hat) and that every persona can be "ob-
jectified" — i.e. the bride is shown as a bot-
tle of milk, the groom, as a pint of flavored
liquor. He also decided that one would be
able to see: "pearly teeth” in that theatre as
well as "may God protect someone" and
even a balalaika suspended like a golden
moon in the air and floating out through the
open window. The puppeteer not only
creates theatre which is the world, but also
rules over it like an invisible, but more effec-
tive, divine providence. The urgent need for
a theatre-world is because the real world
has gone to the dogs. Thus, who ever can
creates a new and a wholy complete world.
That may be a caprice, an artistic, lordly
game, a puckish disclosure of a helpless
omnipotence or omnipotent helplessness —
as in The Green Goose, it may also be an

act of despair — courtly and full of gal-
lantry, as in Decameron (February 86).

In this play, Wilkowski raised the ques-
tion: What games can be entertaining
during a plague? He answered, In the
theatre a story of love and passion which
awakens an angel or a human beast in
people. The puppeteer, using whatever
he had to hand, proved a priest and a
clown, a maestro leading in the dance of
death and a director of survival holding
forth, a moralist and nihilist without a
shred of ambivalence, except only in
protesting against the state of danger,
which is a violence and which enslaves
nature. The Decamerontheatre was not a
world but a cell in the organism of the
world which may well be a "tale told by a
fool" as well as a form of a black carnival.
In his last production, Wilkowski, present
"acoustically" and pretending to be pre-
sent under the mask of the Satyr, made

Z autorskiej szuflady/From an Author’s Drawer

-1

/T SEKRET

... Z elementow rzeczywistych i fantas-
tycznych, z realnego i mozliwego, zbudo-
wac przetkang poezjg i dowcipem kon-
strukcje, kidra zapraszataby do refleksji
i dyskusji. (H. Bardijewski)

|

Henryk Bardijewski dat sie pozna¢ naj-
pierw jako prozaik (debiut w 1955 roku).
Ale mimo opowiadan, humoresek, po-
wieéci, wcigz sktaniat sie ku teatrowi i dra-
matowi. Pisat stuchowiska dla radia (1960
— debiut Latarnia rudego kota; zebrane
w tomach: Sifa przyciggania, 1975 oraz
Pangea, 1984), jednoaktowki (tom Na
matej scenie, 1963), skecze i monologi
(tom Alibi, 1965), scenariusze filmowe
(Sznur, 1970), sztuki telewizyjne (1970 —
Rycerz, debiut w Teatrze TV) oraz sztuki
teatralne (tom Dramaty, 1981).

Teatr, a nawet teatr lalek, funkcjonowat
w roznych jego utworach na zasadzie fi-
gury stylistycznej. | to zaréwno w drama-
tach (juz w pierwszym pt. Zacznijcie sie
S$miac, potem w Spektakiu, Misji, Opres-
jach, Seansie prawdy), jak w prozie (po-
wiesci Kraina intymnosci, Rzut podkowg
oraz Irytacje; opowiadanie SpowiedZ ak-
tora z tomu Rysunki na piasku, 1962;
Pochdd Don Kichotéw, 1977).
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Koniec lat sze$cdziesigtych przyniost
pierwszy druk jego petnospektaklowego
dramatu — Zacznijcie sie¢ smiac (,Dialog”
1965/7) i debiut sceniczny (Zacznijcie sie
$mia¢ T. 13 Muz w Szczecinie, 1967)
oraz szereg prapremier: Pustelnicy (T.
Ziemi Gdanskiej w Gdyni, 1967), Trzy fa-
mane przez cztery (T. Polski we Wrocta-
wiu, 1967), Skrzydfa (T. Rozmaitosci w
Warszawie, 1968), Jezioro (T. Kamerainy
w Warszawie, 1969), Spektakl i Mata ko-
media (Teatr PWST w Warszawie, 1969).

Spisanie sztuk Henryka Bardijewskiego
dla dzieci i dla mtodziezy oraz dla teatru
lalek mniej wiecej w chronologicznym
porzadku (wedle dat ujawnienia sie na
konkursach, publikacji lub wystawienia)
pozwala przyja¢ lata osiemdziesigte za
poczatek zywszego zainteresowania tymi
gatunkami dramatu.

Dzieri otwartych drzwi (stuchowisko) —
1976, wykonane w Polskim Radio w War-
szawie.

Zamiast — 1980, wyrdznienie na Kon-
kursie na Sztuke dla Dzieci, druk ,Scena”
1981 nr 2.

Panto i Pantamto — 1981, | nagroda na
V  Ogolnopolskim Konkursie Dramatur-
gicznym na Sztuke dla Teatru Lalek, druk
»ocena” 1981 nr 10 oraz w tomie Komu

Bozena
Frankowska

sekret, Warszawa 1985; prapremiera 4 |X
1983 w Biatostockim T. Lalek (rez Woj-
ciech Wieczorkiewicz, scen. Jan Berdy-
szak, wystawione nastepnie w Opolu).

Piramida — 1984, | nagroda na |l
Ogolnopolskim Konkursie na Sztuke dla
Mtodziezy; druk ,Scena” 1984 nr 11i12.

Komu sekret — 1985, wydane w tomie
pod tymze tytutem, jak wyzej.

Lekcja rysunkéw — 1985, wydane w to-
mie Komu sekret, jak wyzej.

Komu srebro, komu zioto — 1986,
wyroznienie na konkursie zamknigtym na
sztuke dla mtodziezy.

Wyspa dzwondw — 1987; druk Nowe
Sztuki dla Dzieci i Mtodziezy 1987 nr 6 —
wydawnictwo Ogélnopolskiego Osrodka
Sztuki dla Dzieci i Mtodziezy w Poznaniu.

Najdziwniejsze prawdy Swiata — 1989,
wyréznienie na Konkursie Ogolnopolskie-
go Osérodka Sztuki dla Dzieci i Mtodziezy
w Poznaniu.

W kraju ksiecia Marginafa — druk Nowe
Sztuki dla Dzieci i Mfodziezy.

Odkrywcy trzeciego bieguna.

Sposérod tych jedenastu sztuk napisa-
nych dla dzieci i mtodziezy oraz dla teatru
lalek do dzi$ wystawiono tylko jedna
(Panto i Pantamto); kilka innych tekstow
wykonano w radiu i w telewizji.



fun of the healer of the theatre and of all his
cures. He even implied that his own theatre
of miracles was only the fruit of chance and
truly Gogolian comedy of errors.

The Green Goose and Decameron
were a kind of exposition of his technique.
Both productions, pretending to be a
stage work in statu nascendi, presented
all the briliance of the open form,
enchanted with their aloofness, irony and
digressions worthy of a romantic epic.
Both productions whispered that making
theatre is an unimaginable, a unique
divine delight enjoyed by artist. The fact
that this is an open secret in no way
diminishes the secrecy of Jan Wilkowski’s
secret.

Who then is a puppeteer to the creator
of Guignol and Zwyrtala, is he a rebel, a
tribune, the Lord’s craftsman, a magician,
the object of puppet animation, a bard,
clown or prestidigitator? Each one in part,

none of those mentioned, someone en-
tirely different?

In the beginning of the portrait of a pup-
peteer that Wilkowski painted with his life
was the radio personality Stefan Jaracz
and the plebeian theatre of the outdoor
hand puppets on the right hand of the Vis-
tula in Warsaw’s Praga. Then came
Shakespeare and Gombrowicz, a theatre
of literature and imagination, and in the
end a visit in the artistic puppet theatre
where he found the enchantment and the
assurance he had been looking for. He
found his way to the theatre of Sowiccy by
pure chance. Fortunately, he was with the
appropriate girl. She, Hanna Wilkowska,
enrolled her shy husband in a puppetry
school saying that he could not come be-
cause he had a blister on his foot. It may
be said in passing that Tadeusz tomnicki
(Polish renown actor) came to be
Wotodyjowski and Salieri only because he

Il

Zasadnicze zatozenia dramaturgii Hen-
ryka Bardijewskiego sg wspoélne sztukom
pisanym dla dzieci, mtodziezy i dorostych.
Wszystkie cechuje przemys$lana i zwarta
struktura catoéci, wartki i dowcipny dialog,
zgrabne przemieszanie os6b rzeczywis-
tych i postaci fantastycznych. Te zalety
mogg zacheci¢ niejednego inscenizatora.
Ale one nie wyczerpujg cech charakterys-
tycznych dramaturgii Henryka Bardijews-
kiego. Jest ona silnie zakotwiczona w
okreslonym widzeniu $wiata i cztowieka,
co ostatnio nie bywa zbyt czeste, literatu-
rze, takze dramatycznej, jest niezbedne,
by byta ona czym$ wiecej niz czytadtem
lub repertuarem ,uzytkowym”. Dramatur-
gia Henryka Bardijewskiego tgczy w sobie
filozoficzng zadume, klimat poezji i moral-
ne przestanie do wspoétczesnych, zawie-
rajace konstatacje pisarza o $wiecie i czto-
wieku oraz zawsze wywazony zamyst wy-
chowawczy.

Sposérod sztuk Henryka Bardijewskiego
,dla dorostych” wiele mozna by zagra¢
w teatrze, no, moze nie ,dla dzieci”, ale
z pewnoscig w teatrze ,dla mtodych”, jak
okre$la go Autor. Natomiast wsrod 11
sztuk dla dzieci i mtodziezy nieomal
wszystkie mozna by zagra¢ w teatrze la-
lek czy chocby w teatrze lalki i aktora,
cho¢ tylko czes¢ z nich byta adresowana
do teatru lalek i na jego specyficzny inst-
rument (Komu sekret, Lekcja rysunkoéw,
Panto i pantamto, W kraju ksiecia Margi-
nafa, Najaziwniejsze prawdy Swiata).

Trzy z tych sztuk, zarbwno w swoim
obrazowaniu, jak wymowie, nalezg do cie-
kawszych w tworczosci dramatopisarza.
Dziwi, ze nikt w teatrze lalek nie zaintere-
sowat sie nimi. Zasade konstrukcyjng
majg podobng. We wszystkich jakie$ zda-
rzenie planu realnego stanowi punkt
wejScia do krainy fantazji. W Lekcji ry-
sunkoéw rzecz dzieje sie w szkolnej klasie,
gdzie uczg sie chtopcy o $miesznych
imionach 1lus, Ktérys, Czemus$, Komus$
oraz pracuje profesor Desen i Wozny Ig-
nacy. W sztuce W kraju ksiecia Marginata

akcja rozpoczyna sie podczas lekcji ry-
sunkéw profesora Grafa. We wszystkich
tych sztukach tuz po krotkim wprowadze-
niu w akcje realng rozpoczyna sie zycie
Swiata fantazji: wérod ksiazek (Komu sek-
ret), w kraju zwanym Marginalig (W kraju
ksiecia Marginata), wsréd postaci namalo-
wanych na kartonach (w Lekcji ry-
sunkoéw), wokot postaci dorastajacego
Panto (Panto i Pantamto), wokét 0sob re-
alnych w Najdziwnigjszych prawdach
Swiata, gdzie medium wprowadzajgcym
Swiat fantastyczny jest imaginacja dziew-
czynki Gosi, wspierana przez Swiadomie
podjeta gre Wuja Edwarda.

Pierwsza sztuka zaleca sig Swietnym
doborem ksigzkowych bohateréw, trafnie
pomyslang ich charakterystykg, potoczys-
tym dialogiem, w ktérym Autor zawart
sporo wiedzy o ksigzce. W Lekcji ry-
sunkéw ozywajg namalowane przez ucz-
niow obrazki. taczy je interesujgca akcja
i Swietnie napisany dialog miedzy Forte-
pianem, Trabka, Matpka, Lwem i Wezem
oraz Kosmitg. Obie dajg inscenizatorowi
pomystowy materiat na intrygujace i barw-
ne widowisko oraz wiele sposobnoéci do
wzbogacenia wiedzy najmtodszych dzieci.
Warto, by te sztuki wykorzystata telewizja
edukacyjna, teatr lalek lub teatr amatorski
w przedszkolach.

1]

Natomiast wszystkie teksty Henryka
Bardijewskiego dla dzieci i mtodziezy oraz
teatru lalek nie tyle z racji tematu, fabuty
i przestania, co w zaleznos$ci od sposobu
potaczenia $wiata realnego i fantastycz-
nego oraz rodzaju postaci i charakteru ak-
cji (sytuacje, zdarzenia), wyraznie ukia-
dajg sie w trzy grupy. Pierwszg stanowiag
sztuki rozgrywajace sie wséréd realnych
bohateréw, ktérzy sami stwarzajg zdarze-
nia niecodzienne (Dzieri otwartych drzwi,
Zamiast, Piramida). Obok tej grupy, funk-
cjonujg sztuki rozgrywajgce sie w realnym
Swiecie, do ktérego na rownych prawach
z postaciami rzeczywistymi wkraczajg
postaci ze $wiata imaginacji (Komu sreb-

walked into the wrong door when taking
an entrance exam. Everything progressed
quickly after that and before one could
say Jack Robinson Wiadystaw Jarema told
him (Wilkowski) to send him (Jarema) for
cigarettes as he would a messenger boy.

Yes, he was the first truly great Polish
puppeteer and he did not imitate anyone.
In his day and now too he is god in the
theatre. He lived on the top of Mount
Olympus alone. Which intimidated some-
what. He looked like a luminary and
spoke in an inspirational flowery lan-
guage. His smiling eyes were also distin-
guished. His life and art painted a portrait
of a puppeteer. A romantic. A romantic,
means above all picturesque. Everything
else is derivative. A romantic as a conse-
quence of picturesqueness.

(Address delivered at Warsaw’s Teaitr
Lalka on February 23, 1998). B

Henryk Bardijewski

ro, komu ztoto, Wyspa dzwondw, Najdziw-
niejsze prawdy S$wiata). Jak wszystkie
majg, ukryty morat i autorskie przestanie.
Dajg dzieciom i mitodziezy materiat do
przemys$len i zastanowienia. Stwarzajg
niepokojgcg, aure basni. Ale klimat majg
gtebszy, jakby filozoficznej powiastki
(Wyspa dzwonéw) lub tajemniczosci (Ko-
mu srebro, komu ztoto).

Trzecig grupe stanowig teksty od razu
usytuowane w krainie fantazji (Panto i Pan-
tamto, Odkrywcy trzeciego bieguna). Ich
metaforyczne postaci (w Panto i Pantamto
osoby tytutowe oraz Czas i Drogowskazy,
w Odkrywcach... Pan Prolog, Panna Pery-
petia, Pani Kulminacja, Pan Morat, Pan Epi-
log, Bajka i inne osoby dziatajace) réwnie
dobrze mozna sobie wyobrazi¢ i jako lalki,
i jako osoby grane przez zywych aktorow
w petnej przestrzeni teatru.

v

Oprocz dwoch sztuk lalkowych — Komu
sekret i Lekcja rysunkéw, sposréd pozo-
statych dziewieciu zwrécitabym szcze-
gblng uwage na dwa dramaty: Najdziw-
niejsze prawdy swiata oraz Zamiast.
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Sztuka ,dla mtodych” pt. Najdziwniej-
sze prawdy swiala ukazuje $wiat fantazji
dzieciecej i zabiega o przychylny dia nie-
go klimat w rodzinnym domu. W Najdziw-
niejszych prawdach swiata oba plany, re-
alny i fantastyczny, przenikajg sie w za-
lezno$ci od aury towarzyszacej okreslo-
nym postaciom.

Tekstem w sposéb oczywisty ten-
tujgcym, cho¢ moze bardziej rodzicow
i mtodziez niz dzieci jest Zamiast. Intere-
sujgcy jest w sztuce pomyst pokazania ro-
dzicow, ktérzy zamiast dorostosci wolg
zabawe, zapewne z tego powodu, ze ich
rodzice od najwczesniejszego dzie-
cinstwa zamiast zabawy aplikowali im do-
rostos¢. Ciekawi wspaniata aluzyjnosc
sztuki i jej wazny sens ogodlny. A na-
prawde zachwyca dialog — jego potoczys-
to$¢, logiczna przewrotnosé, dowcip stow-
ny. Dziwi, ze tekstem tym nie zaintereso-
wat sie teatr dla miodziezy, ale jeszcze
bardziej dziwi, ze tekstu tego nie wzigt na
warsztat teatr lalek grywajacy dla do-
rostych, a nawet teatry komediowe, nie
narzekajace przeciez na nadmiar doboro-
wych sztuk.

Wydaje si¢ takze, ze warto sie za-
stanowi¢ nad zmodyfikowang basnig
o Szklanej Gérze Odkrywcy trzeciego bie-
guna, taczacg w sobie opowiesé o biegu-
nie Dobra, Zta i Szczescia z elementarny-
mi wiadomosciami  z zakresu poetyki
(prolog, epilog, perypetia, kulminacja ak-
cji, morat, bajka).

\

Recenzenci rozmaicie okre$lali doro-
bek literacki Henryka Bardijewskiego. Dla
jednych byly to ,lekkie konstrukcje”, dla
innych ,figury losu”. Kto§ zauwazyt
+udmiech sceptyka”, kto$ inny ,krach Don
Kichota”. Henryk Bardijewski pozostat
wierny rudymentarnym prawom i zada-
niom teatru, ktory — by w ogoéle zastugiwat
na to miano — nie moze widzom fundowac
tylko beztroskiej rozrywki, ale powinien
takze uruchomic¢ ich nieco wyzsze aspira-
cje duchowe. Ze sztuk dla dorostych naj-
ciekawsze (Radosc¢ w szczerym polu, Gu-
wernantki oraz Jestes mdj) $wiadczg, ze
jeszcze nie trafit na rezysera, ktory
chciatby i umiat pokazac nie siebie, lecz
dzieto dramatopisarza wraz z jego swo-
ista poetyka (takze retoryka) i filozofia,
z blaskami skrupulatnie obmyslonych
scen | odmierzonych dialogéw, przeka-
zujacych widzowi prawdy o $wiecie sta-
rym jak $wiat i czlowieku wspoétczesnym
wydanym na jego stare i nowe igraszki.
Taki moment —  zainteresowania
tworczoscig Henryka Bardijewskiego ze
strony teatru jest tylko kwestig czasu.
Podobnie sie rzecz ma z teatrem dla dzie-
c¢i i mtodziezy czy z teatrem lalkowym.
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TO WHOM
A SECRET

Bozena Frankowska

... to build out of realistic and fantastic
elements, out of the real and the possible
a structure woven of poetry and humour
which invites reflection and discussion.

(Henryk Bardijewski)

|

Henryk Bardijewski made himself
known as a prose writer with his debut in
1955. Yet despite his novels, humorous
pieces, short stories, he always leaned
toward the theatre and playwrighting. He
wrote radio plays: 1960 debut The Ligh-
thouse of the Orange Cat (Latarnia
rudego kota); volume collections: Power
of Attraction (Sifa przyciggania) in 1975
and Pangea in 1984; one act plays: a
volume On the Small Stage (Na matej
scenie) in 1963; sketches and mono-
logues a volume called Alibi in 1965; film
scenarios: The Rope (Sznurn) in 1970;
television plays: in 1971 his debut in the
TV theatre with The Knight (Rycerz) and
stage plays a volume Dramas (Dramaty)
in 1981.

The theatre, even the puppet theatre,
figured in many of his works as a stylistic
form both in his plays the very first called
Begin to Laugh (Zacznijcie sie smiac)
then The Show (Spektakl), The Mission
(Misja), Oppression (Opresje), A Seance
of Truth (Seans prawdy) as well as in
prose: the novel The Country of Intimacy
(Kraina intymnosci), A Throw of a Horse-
shoe (Rzut podkowg) and Irritation
(Inytacje); short stories: The Actor’'s Con-
fession (Spowied? aktora) from the
volume Drawings in the Sand (Rysunki na
piasku) of 1962, The March of Don
Quixotes (Pochdd Don Kichotéw), Pup-
pets, My Silent Sisters (Lalki, moje ciche
siostry) from the volume March of Don
Quixotes in 1977.

The end of the sixties brought the first
printing of his full lenght drama Begin to
Laugh (Zacznijcie sie Smiac) (Dialog
1965/7) and its stage debut at the 13 Muz
Theatre of Szczecin in 1967, and a series
of other productions: Hermits (Pustelnicy)
at the Teatr Ziemi Gdanskiej in Gdynia in
1967, Three Over Four (Trzy famane
przez cztery) at the Teatr Polski of
Wroctaw in 1967, Wings (Skrzydfa) at the
Teatr Rozmaitosci of Warsaw in 1968,
The Lake (Jezioro) at the Teatr Kameral-
ny of Warsaw in 1969, The Show (Spek-
takly and The Little Comedy (Mata
komedia) at the State Theatre Academy
of Warsaw in 1969.

A listing of Henryk Bardijewski's plays
for children and youth as well as for the
puppet theatre arranged in a more or less
chronological order (according to the date
of their submission to competitions, publi-

cation or production) allows us to take the
eighties as the beginning of a more lively
interest in this dramatic form.

Open Door Day (Dzieri otwartych
drzwi), a radio play of 1976, performed at
the Polish Radio studio in Warsaw.

Instead (Zamiasf), 1980, honourable
mention at the Competition for a Play for
Children and published in Scena 1981,
no. 2.

Mr This and Mr That (Panto i Pantam-
to), 1981, First prize at the Fifth All Polish
Drama Competition for a Play for the Pup-
pet Theatre, published in Scena 1981, no.
10 and in To Whom a Secret (Komu sek-
ref) the publication of the Centre of
Propagation of Culture, Warsaw 1985 with
the first production at the Biatystok Teatr
Lalek, directed by Wojciech Wieczorkie-
wicz, stage design by Jan Berdyszak.
This was followed by a production in Opole.

The Pyramid (Piramida), 1984, First
prize at the Second All-Polish Competition
for a Play for Youth, printed in Scena,
1984, nos. 11-12.

To Whom a Secret (Komu sekret),
1985, published in a volume under the
same title.

The Drawing Lesson (Lekcja rysun-
kow), 1985 printed in the volume To
Whom a Secret, as above.

To Whom Silver, to Whom Gold (Komu
srebro, komu Zzfoto), 1986, honourable
mention at a closed competition for a play
for youth.

The Island of Bells (Wyspa dzwonéw),
1987, printed in New Plays for Children
and Youth (Nowe sztuki dla dzieci i
miodziezy), 1986, no. 6, published by the
Polish Centre of Art for Children and
Youth (Ogélnopolski Osrodek Sztuki dla
Dzieci i Mtodziezy) in Poznan.

The World’s Strangest Truths (Najdziw-
niejsze prawdy swiata), 1989, honourable
mention at the Competition of the Polish
Center of Art for Children and Youth in
Poznan.

In the Land of Prince Marginal (W kraju
ksiecia Marginata), printed in New Plays
for Children and Youth.

Discoverers of the Third Pole (Odkryw-
cy trzeciego bieguna).

Of the eleven plays written for children
and youth as well as for the puppet
theatre only one (Mr This and Mr Thal) has
been put on so far. A few other plays were
produced by the radio and television.

Il

The basic principles of Henryk
Bardijewski's works are the same for all
his plays: plays for children, youth and
adults. All are marked by a carefully
studied, close-knit structure of the whole,



a swift-paced, humorous dialogue, a skillfull
combination of real events with the world of
the imagination, a natural interaction of real
persons with figures of the imagination.
These qualities may appeal to directors. But
they do not exhaust the characteristic traits
of Henryk Bardijewski’s plays. They are
anchored in a specific view of the world and
man, something that is not frequently met in
literature, including the drama, but which is
essential if it is to be more than just run-of-
the mill reading matter or a "utilitarian" reper-
toire. Henryk Bardijewski’s plays combine
philosophical reflection, a poetic climate and
a moral message directed to our contem-
poraries that contains the author's stated
assertions about the world and man and an
always well balanced concept.

Many of Henryk Bardijewski’s plays for
adults may be performed in the theatre, per-
haps not for children but certainly for the
young audience, as the author himself indi-
cates. But nearly all of the eleven plays for
children and youth may be performed in the
puppet theatre or in the actor and puppet
productions although only some of them
were designated for the puppet theatre and
for its specific instrument (To Whom a
Secret, The Drawing Lesson, Mr This and
Mr That, In the Land of Prince Marginal,
The World’s Strangest Truths).

Both in imagery and evocative power,
three of the plays are among the most in-
teresting in the dramatist’s total output. It
is surprising, therefore, that no one in the
puppet theatre has expressed an interest
inthem.

They are similar in structure. In all, a
real event is the point of departure for

entering the land of fantasy. In The Drawing
Lesson the setting is a school classroom
where the boys are called by such funny
names as Who's-its, What's-its, Why’s-its,
Where’s-its with Professor Pattern and the
Janitor Ignatius. In The Land of Prince Mar-
ginal the action begins during a drawing les-
son run by Professor Graph. In all these
plays the brief introduction of a real situation
leads to events in the world of fantasy:
among books (To Whom a Secret), in the
land called Marginalia (/n the Land of Prince
Marginal), among figures painted on cartons
(The Drawing Lesson), among characters of
the juvenile Mr This (Mr This and Mr That),
among real persons (The World’s Strangest
Truth) where the medium that leads us into
the world of fantasy is the imagination of
the little girl Gosia, abetted by the
deliberately conducted game initiated by
Uncle Edward.

The first play may be recommended for
its excellent selection of fictional heroes, apt
concept of characterization and a idiomatic
dialogue in which the author has contained
a good deal of information about books.

In The Drawing Lesson the drawings by
the pupils come to life. They are linked by an
interesting action and remarkably written
dialogue between the Piano, Trumpet,
Monkey, Lion and Snake and the Cos-
monaut.

Both provide the director an imagina-
tive material for an intriguing and colourful
production and the opportunity to enlarge
the knowledge of the youngest children.
Admirably suited for the television educa-
tion program, the puppet theatre or the
amateur theatre for preschool children.

»,Panto i Pantamto’”/"Mr This and Mr That"
by Henryk Bardijewski, rez./stage direc-
tion Wojciech Wieczorkiewicz, scen. Jan
Berdyszak. Biatostocki Teatr Lalek (1983)

i

All of Henryk Bardijewski’s plays for
children and youth and for the puppet
theatre, not so much by virtue of their
subject, story and message but more be-
cause of the way they merge the real
world with the world of fantasy and the
type of characters and nature of the ac-
tion (situations, events), fall into three dis-
tinct groups.

The first are plays which take place
among real world heroes who create un-
common events (Open Door Day, In-
stead, Pyramid).

Next to this group there are the plays
set in the real world into which characters
from the world of imagination enter on the
same rights as the real world characters
(To Whom Silver, To Whom Gold, The Is-
land of Bells, The World’s Strangest
Truths). All have a hidden moral message
from the author. They give the children
and youth pause to reflect and think, cre-
ate a disquieting atmosphere of a fairy
tale. But they create an ambience of a
deeper, a philosophical, tale (The Island
of Bells) or mystery (To Whom Silver, To
Whom Gold).

The third group represents plays set
from the outset in the land of fantasy (Mr
This and Mr That, Discoverers of the
Third Pole). The metaphorical characters
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(the title figures in Mr This and Mr That as
well as Time and Roadsigns, in the Dis-
coverers Mr Prologue and Miss Vagaries,
Mrs Culmination, Mr Moral, Mr Epilogue,
Fable and others) can be either puppets
or live actors with equally good result.

v

Of the remaining nine plays, next to the
two puppet plays To Whom a Secret and
The Drawing Lesson special attention is
due to two plays The World’s Strangest
Truths and Instead.

The World’s Strangest Truths, a play
for young audiences, depicts a world of
child’s fantasy and seeks to establish a
favourable climate for it in the family
home. In The World’s Strangest Truths
the two worlds, the real and the fantastic,
merge depending on the vibes radiated by
the given character.

Instead is a play that may have more al-
lure for the parents and youth than for
children. An interesting idea is to portray
parents who prefer games to acting grow up,
perhaps because they as children were
brought up and treated as aduits and were
deprived of play. The allusion and the sig-
nificant meaning of the play rouses interest.
But it is the dialogue, its colloguialisms, logi-
cal contradictions and verbal wit, that is most
attractive. Surprisingly, neither the theatre for
young viewers nor, even more surprisingly
the puppet theatre for aduits have evinced
an interest in the play, nor have the comic
theatres which cannot complain of a super-
abundance of excellent plays.

One may also contemplate the ques-
tion of the modified tale of the Giass
Mountain in the Discoverers of the Third
Pole, a story of the poles of God, Evil and
Happiness linked with elementary infor-
mation on literary method (prologue,
epilogue, vagaries, culmination of the ac-
tion and the moral of the tale).

\"

Reviewers described Henryk Bardijew-
ski’'s works several ways. For some they
were "light structures", for others "figures
of destiny". Some noted "the smile of the
sceptic", someone else saw them as "a
debacle of Don Quixote".

Henryk Bardijewski has remained faith-
ful to the laws and the tasks of the
theatre, if it could deserve to be called
that. He cannot afford the audience carefree
entertainment alone but also wishes to
arouse higher spiritual aspirations.

The most interesting of his plays for
adults: Joy in an Open Field (Radosc¢ w
szczerym polu), Governesses (Guwer-
nantkiy and You’re Mine (Jestes moj)
prove that he has not yet found a director
capable of presenting, not himself, but the
work of the dramatist and his creative
method (also rhetoric) and philosophy
with highlights of well conceived scenes
and measured dialogues that convey to
the audience truths of a world as oid as
the world and of contemporary man ex-
posed to the world’s old and new foibles.
This aspect of interest shown for the
works of Henryk Bardijewski by the
theatre, is only a question of time. The
same applies to the theatre for children
and youth as well as the puppet theatre. B
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O masce, czyli

o metamorfozie
cztowieka, zwierzecia,
form wielorakich,
zamienionych

w inne formy.

O przeistoczeniu $Swiata
,ha opak”.

CZESC |
O masce obrzedowej

Maska jest stara jak praktyki religijne
i magiczne uprawiane przez czlowie-
ka. Jest pierwotna jak modlitwa, taniec,
zaklegcie. Nalezata zawsze do tajemniczej
sfery, ktora faczy realne zycie z innym
Swiatem, $Swiatem innej rzeczywistosci.
W rytuatach magicznych ten, kto wktadat
maske w niezwykly sposéb przesycony
byt duchem, ktéry ona reprezentuje. Za-
krywajac witasng tozsamo$¢, stawat sie
kim$ innym, inng istota. Poczucie nawie-
dzenia kulminowato sie w ekstazie lub w
transie. Maska byta wigc medium, dzieki
ktbremu nadprzyrodzone istoty, duchy
przodkow i sit przyrody zjawiaty sie na
ziemi i wptywaly na losy ludzi. Nawet
wowczas, gdy dziecko zaktada na twarz
maske-zabawke, dzieje sie co$ niepo-
kojacego. Instynktownie wyczuwamy, ze
igranie z wlasna tozsamoscig moze byé
czyms$ niebezpiecznym.

Natura szatanska i maska, ktéra ukry-
wa i zwodzi, majg ze sobg wiele wspolne-
go. Czyz szatan nie byt nazwany ,istotg
o tysigcu twarzy"? W Sredniowieczu
uwazano, ze maska jest pochodzenia dia-
belskiego. Potwierdza to zrodtostow: fran-
cuskie stowo — masque, wioskie — mas-
chera, polskie — maszkara oznacza zara-
zem maske i strzyge, demona, potwora.
Od paleolitu po czasy najnowsze maski
funkcjonowaty w kulturze jako znaki ko-
gos lub co$ symbolizujgce. Maskowanie
samo w sobie jest bowiem czynnoscig
metaforyczng. Wieloznaczno$¢ procederu
ukrywania jednej i objawiania innej osobo-
wosci, tajemnicza sita maski, jej ekspresja
i groteskowe cechy spowodowaly, ze
petnita ona istotng role w magii i religii,
réznego rodzaju obrzedach i rytuatach,
w sztuce wojennej i w teatrze.

Maska wiszaca w muzeum jest mart-
wym, milczgcym przedmiotem. Ozywa
wowczas, gdy przykrywa czyjgé twarz,
w ruchu, w tancu, przy dzwigkach muzyki,
w kontekscie Swiatyni, teatru, placu przed
chatg czarownika albo kamawatowej ulicy.
Kaptan przywdziewajac maske, przeistaczat
sie w reprezentowang przez nig istote.
Wcielajac sie w dobrego demona, niszczyt
i wypedzat sita egzorcyzmoéw zke demony,
ktére powodowaly choroby, susze lub inne
kataklizmy. Maski byly wcieleniem sit,
ktorych cztowiek bat sig i ktére pragnat
oswoi¢. Rytualne maski mongolskie i tybe-
tanskie reprezentowaly potwory, ktore du-
sze zmarlych napotka¢ mogg po $mierci.

Ten, kto je ogladat w tancu, przygotowy-
wat sie w ten sposob do spotkan, jakie go
czekaly podczas podrozy w zaswiaty.

W starozytnym Egipcie maska, bedaca
dodatkiem do mumifikacji, zaktadana na
twarz, miata za zadanie ocali¢ tozsamosé
zmartego, a tym samym zachowac jego
dusze. Az do dzis zachowaly sie w Euro-
pie obrzedy maskowe swoimi korzeniami
siegajgce czasdow poganskich.  Sto-
wianscy kolednicy lub batkanscy koljadi
i kukeri to przebierancy, ktérzy w okresie
Bozego Narodzenia odwiedzajg domy ze
$piewem i tancem. Ich piesni i zyczenia
majg przynies¢ domownikom szczescie,
dobre zbiory, sprzyjajacg pogode. Maski
koljadi posiadajg takze moc porozumie-
wania sie ze zmartymi. Przynosza rady
i wiesci z zaswiatow. Obok kolednikow
w maskach turoni-ktapaczy, koz, nie-
dzwiedzi i bocian6w pojawiajg si¢ postaci
z chrzeécijanskiego folkloru: Smier¢, Dia-
bet, Herod, Zyd, Dziad. .

Jeszcze inne funkcje miaty maski wojen-
ne, naktadane po to, by przerazi¢ wroga
podczas bitwy lub pojedynku. Niesamowite
gorgoniczne twarze umieszczano na tar-
czach i przytbicach hetméw. W Sredniowie-
czu stosowano tzw. maski hanby. Byly to
zelazne kagance-maski, maszkary diabels-
kie lub o$le, w ktore zakuwano gtowy ska-
zancéw, wystawionych pod pregierzem na
posSmiewisko gawiedzi.

Z tradycji obrzedowej wywodzi sie
takze maska karnawatowa. Jej gtownym
celem jest zabawa. ,InnosS¢ i tajemniczo$¢
zabawy — jak pisze Johann Huizinga —
uwidacznia sie najwyrazniej w przebra-
niu”. Dopetnia ono niezwyktosci zabawy.
Cztowiek przebrany lub zamaskowany
.gra” jakas inng istote. ,Jest” inng istota.
Z maskg na twarzy wkracza si¢ w inny
Swiat — $wiat ,,na opak”, w ktérym nie obo-
wigzujg normy codzienno$ci, w Kktorym
panujg inne zasady i inna $wiadomosc.
Maska patronowata zabawom i uroczys-
tosciom dworskim doby Renesansu i Ba-
roku, a w Wenecji XVIIl wieku stata sig
niemal instytucja panstwowa. Repubiika
maski wabita swoim karnawatem przy-
byszéw z catej Europy. Cywilizacja zafas-
cynowana wszystkim, co byto spektak-
lem, upojona malowniczoscig $wiat i mas-
karad kreowata codzienne zycie na
ksztatt widowiska teatralnego. Moda na
maski osiagneta tu swoj szczyt, przeras-
tajac wszystkie dotychczasowe epoki.

Maska obok swych funkgcji i znaczen ry-
tualnych, religijnych, obrzedowych lub te-
atralnych jest dzietem plastycznym.
Mozna wobec niej stosowa¢ podobne kry-
teria oceny wartosci artystycznej, jakie
stosuje sie wobec malarstwa lub rzezby.
O ksztatcie maski decyduje jej kompozy-
cja (uktad i proporcje elementdw), ko-
lorystyka, materiat, walory fakturowe,
a takze jej konstrukcja. Zastania¢ moze
tylko oczy lub nos, moze kry¢ catg twarz,
cata gtowe, wreszcie moze obejmowac
catg postaé. Istniejg tez gigantyczne ma-
ski zwielokrotnione.

Twarz ludzka i jej mimika jest najczul-
szym i najskuteczniejszym narzedziem
komunikujacym uczucia. NauczyliSmy sig
czyta¢ z twarzy cztowieka, w twarzy od-
najdujemy jego charakter. Maska dziata
zamiast twarzy i patrzymy na nig zgodnie
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z tym, do czego sie przyzwyczailiSmy.
Wyraz maski odczytujemy wedtug na-
szych poje¢ o mimice prawdziwego obli-
cza. Maska pozostaje zawsze ideogra-
mem twarzy, geby, pyska. Jej kompozy-
cja bywa przewaznie uktadem antropo-
lub zoomorficznym. W najbardziej ab-
strakcyjnych i zgeometryzowanych mas-
kach dopatrzy¢ sie¢ mozna nosa lub dzio-
ba, ust i oczu. Przede wszystkim oczu.
W nich bowiem koncentruje sie naj-
wieksze natgzenie ekspresji. Moga to by¢
oczy ,wielkie niby kota mtynskie”, apliko-
wane na masce lub przezierajgce przez
jej otwory prawdziwe oczy ludzkie.

Matka natura rysuje na skrzydtach mo-
tyli ogromne oczy, by straszy¢ nimi wro-
giego agresora. Istniejg tez maski, ktore
szokujg tym, Zze pozbawione sg oczu.
W obrazach De Chirico i Siqueirosa poja-
wiajg sie pozbawione twarzy gfowy,
bedace gtadkim jajem albo kamieniem.

Sztywno$&¢, nieruchomo$é, zastygty,
skrzepty wyraz zdaje sie by¢ wiasnoscig
maski. Ale mogg, one tez zmieniac¢ ten wy-
raz, przemieszczajac sie wraz z tym, kto
ja przywdziat. Ukazywane w zmiennym
oSwietleniu i z innego punktu moga obja-
wia¢ rézne aspekty. Ruchomg maska
moze by¢ czasami makijaz. Od wiekéw
stosujg go ludy pierwotne wszystkich kon-
tynentéw. Do perfekcji dzieta sztuki do-
prowadzity malowang twarz teatry Dale-
kiego Wschodu, Indii i Chin.

Swoj wyraz i site oddziatywania maska
zyskuje przez deformacje, zmiane propor-
cji, wynaturzenie. Deformacja i przeryso-
wanie wywotuje efekt groteskowosci. Ka-
rykaturalno$¢, groteska jest istotng
wtasciwoécig dziatania maski. Wcale przy
tym nie musi ona oznacza¢ czego$
zabawnego. Moze by¢ zarébwno no$ni-
kiem komizmu, jak i tragizmu. Moze bu-
dzi¢ Smiech i powodowac tzy. Moze bawi¢
i przeraza¢, potegowac¢ rzeczywistos¢, byé
poczatkiem i istotg przemian cztowieka.

Dwie maski Komedii i Tragedii od
wiekOw sg symbolem teatru. Ale to juz in-
na historia... Wrécimy do niej w na-
stgpnym numerze. |

Maski i kostiumy karnawatowe/Carnival
masks and costumes (Niemcy/Germany)
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The Mask

or Metamorphosis

of humans, animals
and manifold forms,
transformed

into other forms.

Of the transfiguration
of the world
contrariwise.

PART I
The Ritual Mask

he mask is as old as religious prac-

tices and magic performed by people.
It is as primordial as prayer, dance, spell.
It always belonged to the mysterious
sphere that unites real life with a different
world, a world of a different reality. In the
magic ritual, he who wore the mask in an
unusual way was permeated with the
spirit it represented. Covering up his own
identity, he became someone else, a dif-
ferent creature. The sense of being pos-
sessed culminated in ecstasy or a trance.
The mask was therefore the medium
through which supernatural creatures, the
spirits of ancestors and forces of nature
appeared on earth and influenced the life
of people. Even when a child puts on a
toy mask something very disturbing takes
place. We sense instinctively that toying
with one’s identity can be dangerous.

The devil's nature and the mask which
covers and deceives, have much in com-
mon. Was not the devil called "a creature of
a thousand faces"? In the Middle Ages the
mask was thought to be of satanic
provenience. This is bome out by the
French term — masque, the Italian machera
and the Polish maszkara which signifies a
mask and a lamia, a demon and a monster.
Beginning with the Paleolithic and up to the
most recent times the mask functioned in
culture as a symbol of someone or some-
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IF YOU KNOW IT,
THEN LISTEN (5)

thing. For masking in itself is a metaphysi-
cal function. Owing to the ambiguous pro-
cedure of concealing one and revealing
another identity, the mysterious power of
the mask, its expression and grotesque
quality, the mask performed an essential
role in religion and magic, in various rites
and rituals, in the art of war and in the
theatre.

A mask that hangs in a museum is a life-
less, a silent object. It comes to life when it
covers a face, when it is in motion, in a
dance to the sounds of music, in the context
of a temple, a theatre, the grounds in front
of the sorcerer's hut or a camival street. The

priest putting on a mask was transfigured
by it into a creature it represented. Per-
sonified as a good demon he destroyed
and drove out by the power of exorcism
all the evil demons which caused illness,
drought or other disasters. Masks were
the embodiment of powers which man
feared and wished to tame. Mongolian
and Tibetian ritual masks represented
monsters that can be encountered by the
souls of the dead after death. Those who
witnessed them in a dance prepared
themselves in this manner to the en-
counters that they could expect in their
journey through the other world.

In ancient Egypt the mask, an adjunct
to mummification, was placed on the face
in order to protect the dead person and by
the same to preserve his soul. Mask
rituals preserved in Europe to this day
have their roots in pagan times. The Slav
carollers and the Balkan Koljadi and
Kukeri wear a disguise when at Christmas
time they visit homes with song and
dance. The songs and wishes are said to

Powyzej/Above: Maska karnawatowa/
Carnival mask (Peru)

Po lewej/Left: Indiariska maska
rytualna/Ritual Indian mask

Na nastepnej stronie/On the next page:
Chiniska maska z tykwy (pod maska
Adam Kilian)/Chinese Mask made

of bottle gourd (Adam Kilian wearing
the mask)

Chiriska maska smoka/Chinese Dragon
mask



bring the household luck, a good harvest
and propitious weather. The Koljadi
masks have the power of communicating
with the dead. They bring advice and
news from the other world. In addition to
the carollers wearing masks of a fierce
horned beasts, goats, bears and storks
there are masks of Death, the Deuvil,
Herod, the Jew, the Old Man taken from
the Christian folklore.

War masks performed a different func-
tion. They were worn to terrify the enemy
met in battle or a duel. Horrible gorgon
faces were pictured on shields and visors
of helmets. Masks of disgrace were also
used in medieval times. These were iron
muzzle masks, demonic or donkey
snouts, clasped on the heads of culprits
and exposed to the ridicule of the rabble.

The carnival masks also have their
roots in the ritual tradition. Their aim is fun
and merriment. "The difference and
mystery of reverly," as Johann Huizinga
writes, "is most clearly evident in dis-
guise". It complements the unusual nature
of play. A person in disguise or a mask
"plays" a different creature. "He is" a dif-
ferent person. With a mask on the face
one enters a different world — a world in
reverse where none of the daily rules
hold, where other principles and a dif-
ferent consciousness reign. The mask
was ubiquitous at the merrymaking and
ceremonies at courts during the Renais-
sance and the Baroque and in 18th cen-
tury Venice where it became a virtual
state institution. The republic of the mask
lured to its carnival visitors from all of
Europe. A civilization fascinated with
everything that was a show, that was in-
toxicated with the colourful world and the
masquerade created daily life in the form
of a theatre performance. The fashion for
masks reached its peak here, over and
above all the other periods.

Next to its functions and significance as
a ritual, religious ceremonial and stage
object, the mask is also a work of art. The
criteria used in assessing the artistic
value of a painting or a sculpture can also
be applied to the mask. The composition,
(arrangement and proportions of ele-
ments), the colour scheme, the material
and texture as well as its structure deter-
mine the shape of the mask. It can cover
only the eyes, or the nose, it may conceal
the whole face, the whole head, it may
cover the whole figure. There are also
giant magnified masks.

The human face, its expression, is the
most sensitive and most effective instru-
ment to convey emotion. We have
learned to read the human face, we find
marks of the human character in the face.
The mask acts like the face and we look
at it in our accustomed way. We interpret
the expression of the mask as we would
the expression of a real face. The mask
always remains the ideogram of the face,
mug, snout. It has usually an anthropo-
morphic or zoomorphic composition. One
can detect a nose or a beak, lips and
eyes even in the most abstract and highly
geometric masks. But above all eyes. For
eyes have the most intense expression.
They can be eyes "as big as a millwheel",
they can be appliqued on the mask or real

human eyes looking through the openings
in the masks.

Mother nature paints huge eyes on the
wings of butterflies in order to scare away
a hostile aggressor. There are masks that
shock by not having any eyes. Heads
without faces, smooth egg-shaped objects
or stones appear in the paintings by De
Chirico and Siquerios.

Stiffness, immobility, a frozen con-
gealed expression seem to be the fea-
tures of masks. But they can also change
their expression by moving with the one
who wears them. Make-up can some-
times serve as a mobile mask. This
method has been practiced by primitive
peoples of all the continents. Theatres of
the Far East, India and China have

achieved the perfection of a work of art in
the painting of the face.

The mask attains its expression and
impact by deformation, by a change in
proportions, by disfigurement. Deforma-
tion and exaggeration produce a
grotesque effect. Caricature and the
grotesque are attributes of the mask’s im-
pact. It does not have to signify something
comic. It can convey something comical
as well as tragic. It can evoke laughter
and tears. It can entertain and terrify, in-
tensify reality, be the beginning and the
essense of human change.

The two masks — Comedy and Tragedy
— have for centuries been the symbols of
the theatre. But that is a different story.
We shall come back to it in the next issue.
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Festiwale

W dniach 18-23 kwietnia odbyt
sie XVIIl Migdzynarodowy Festi-
wal sztuki lalkarskiej w Bielsku-
Biatej. Wzieto w nim udziat 31 te-
atrow z 13 krajow przywozac 35
spektakli. Grand Prix (nagrode
publicznosci) otrzymat wegierski
teatr Bobita Babszinhaz z Pecsu
za spektakl Gdzie jest koniec
Swiata (5000 USD). Nagroda Dy-
rektora Festiwalu przypadta poz-
nanskiemu Teatrowi Animacji za
Kota w butach (1000 USD). Nag-
rody otrzymaty takze teatry: Stad-
tisches Puppentheater Magdeburg
(Dziecko storica) i Stephen Mott-
ram’s Animata z Oksfordu (Nosi-
ciele nasion). POLUNIMA przy-
znata swoj Dyplom Honorowy za
kreacje aktorskg Przemystawowi
Grzadzieli (gdanski Teatr Pinez-
ka), za$ Stowarzyszenie Sztuka—
Teatr — Zsuzsie Szabo (Bobita
Babszinhaz). Festiwalowi towarzy-
szyty dwie wystawy plastyczne:
Lalka czeska na przestrzeni wie-
kow ze zbiorow Muzeum Lalkowe-
go w Chrudimiu oraz Wyobaznia
wyzwolona — scenograficzne wizje
teatralne pigtki wybitnych polskich
scenografow: Jadwigi Mydlarskiej-
Kowal, Joanny Braun, Jana Berdy-
szaka, Andrzeja tabinca i Mikotaja
Maleszy, ktory przedstawit rowniez
swoj autorski spektakl Pamietaj o
mnie w wykonaniu aktorow war-
szawskiej ,Lalki”.

W IV Matym Zderzeniu Teatréw
w Ktodzku (30 kwietnia — 3 maja
1998r.) wzieto udziat 5 teatrow z
6 spektaklami. Grand Prix — na-
grode publicznoéci dostat spektakl
Inspektor Toutou teatru ,,Baj Po-
morski” z Torunia. Nagrode
Gtownag Krytykéw otrzymato
przedstawienie Szewc Dratewka
Teatru BIS z Poznania. Swojg
nagrode Hanna Baltyn przyznata
Marcie Tomczak za scenografie do
Rozowego wujka Jana Wotka (Te-
atr ,Arlekin”, rez. W. Wolanski),
Wojciech Majcherek — Januszowi
Ryl-Krystianowskiemu za rezyserie
Inspektora Toutou, zas$ Liliana Bar-
dijewska — teatrowi ,Baj Pomorski”
za ten spektakl. Jury przyznato po-
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nadto nagrode Miodego Krytyka An-
nie Rosolik z Gazetki Festiwalowej.

w XXXl Ogodlnopoiskim
Przegladzie Teatrow Matych
Form w Szczecinie ,Kontra-
punkt '98” (22 - 26 kwietnia)
wsrdéd 12 teatréw wystapity m.in.
Towarzystwo ,Wierszalin”, bielska
.Silnia!” oraz Animagia z Zytna.
Nagrode Ministra Kultury i Sztuki
za najlepszy spektakl otrzymato
Towarzystwo ,Wierszalin” za Pra-
wiek i inne czasy wg Olgi Tokar-
czuk. Teatr ,Silnia!” nagrodzono
dwukrotnie za przedstawienie Po-
kusice (za pomyst oraz odwage w
poszukiwaniu nowych Srodkow te-
atralnego wyrazu). Za$ Michat
Zaskorski z Animagii otrzymat nag-
rode za scenografie do spektakiu
Tron.

W XXX Ogélnopolskich Putaws-
kich Spotkaniach Lalkarzy (28-
31 maja) wzieto udziat kilkanascie
zespotdw amatorskich, zas gosémi
jubileuszowego festiwalu  byli:
Krzysztof Rau i Teatr 3/4 Zusno,
Grzegorz Kwiecinski i Teatr Ognia
i Papieru, Przemystaw Grzadziela
z Pinezkg i Marek Chodaczynski z
Unig ,Teatr Niemozliwy”.

W | Warszawskim Patacu Teat-
ralnym zorganizowanym przez
Teatr ,Lalka” (31 maja — 6 czer-
wca) wziglo udziat 8 teatrow:
obok gospodarzy, teatry lalkowe z
Wroctawia (Komedia dla Mamy i
Taty), Opola (Kot w butach), Toru-
nia (Alicia w Krainie Czaréw),
Biategostoku (Paristwo Fajnac-
kich),t6dzki,Arlekin” (Piekna i Bes-
tia)oraz Towarzystwo ,Wierszalin”.
Nagrode publicznosci otrzymat
spektakl Paristwo Fajnackich
Wojciecha Szelachowskiego z
Biatostockiego Teatru Lalek.

W fomzynskim Xl Festiwalu w
Walizce (3 - 5 czerwca) wzieto
udziat 13 teatréw z Polski, Litwy
i Ukrainy. Nagrody otrzymaty —
Kijowski Miejski Teatr Lalek z
Ukrainy (Kotek i kogucik) oraz
Krymski Teatr Lalek z Symfero-
pola na Ukrainie (Pietruszka i
spotka). Nagrodzono takze ak-
torow: Lubomira Piktora ze stowac-
kiego Teatru Piki (Kiedy mamy nie
ma w domu), Alicje Bach z Biatos-
tockiego Teatru Lalek (Bajka nie
tylko o zfotej rybce), Zbigniewa Lit-
winczuka z Teatru Lalki i Aktora w
Lublinie (Kozioftek Matofek). Po-
nadto nagrode zespotowg otrzy-
mali aktorzy Krymskiego Teatru
Lalek. Za$ wyréznienie za sceno-
grafie do spektaklu Bajka nie tylko
o zfotej rybce (BTL) dostata Janina
Kaminska.

Sesje naukowe

23 lutego odbyta sie w warszaw-
skim Teatrze ,Lalka” sesja teat-
ralno-naukowa poswiecona

twérczosci Jana Wilkowskiego.
Referaty wygtosili: Henryk Jurkow-
ski (Jan Wilkowski —artysta teatru),
Henryk |.Rogacki (Jana Wilkows-
kiego lalkarz romantyczny), Boze-
na Frankowska (O Zwyrtale muzy-
kancie), Krzysztot Rau (Jan Wil
kowski — nauczyciel, pedagog,
mistrz), Adam Kilian (Przyjaciel)
oraz Jarostaw Komorowski (Bajko
ty moja). Piotr Damulewicz odczy-
tat fragment swojej ksigzki Rzecz o
Janie Wilkowskim, za$ Teatr ,Lal-
ka” przedstawit ostatni jego spek-
takl Spowiedz w drewnie.

10 stycznia bielska ,,Banialuka”
obchodzita 50-lecie swojego ist-
nienia. Z tej okazji teatr przygo-
towat jubileuszowg premiere — Ko-
walaGustawa Morcinka w rezyserii
Jerzego Zitzmana, ze scenografig
Andrzeja tabinca oraz wystawe
malarstwa i scenografii tego ostat-
niego. W dniu jubileuszu pokazany
zostat ponadto spektakl Tomasza
Sylwestrzaka Punch i Judy.

21 marca z okazji 50-lecia
gdanskiej ,,Miniatury” odbyia si¢
sesja naukowa poswiecona his-
torii tego teatru. Referaty wygtosili:
Henryk Jurkowski, Marek Waszkiel,
Bozena Frankowska, Zofia Watrak,
Matgorzata Abramowicz oraz Anna
Kasjaniuk. Sesji towarzyszyla wys-
tawa lalek zatytutowana 50. /at Te-
atru ,Miniatura”.

Spotkania

We Wroctawiu odbyty sie Miedzy-
narodowe Spotkania Szkét Teat-
ralnych (27-28 marca). Zagranice
reprezentowaly szkoty ze Stuttgar-
tu, Pragi, Sankt Petersburga i Ja-
rostawia.

Stowarzyszenia

Na Walnym Zebraniu Polskiego
Osrodka Stowarzyszenia Teatrow
dla Dzieci i Mtodziezy ASSITEJ w
listopadzie 1997 roku wybrano no-
we wladze Stowarzyszenia. Preze-
sem zostata ponownie Halina Ma-
chulska, za$ do Zarzadu weszli:
Maciej Wojtyszko (wiceprezes),
Katarzyna Skawina (sekretarz),
Elzbieta Socha (skarbnik), Joanna
Rogacka, Liliana Bardijewska (Ko-
misja Rewizyjna) oraz Anna Micha-
lak (Sad Kolezenski).

Nagrody

Z okazji 50-lecia Teatru ,,Banialu-
ka” w Bielsku-Biatej (styczen) nag-
rody Ministra Kultury i Sztuki otrzy-
mali Lucyna Kozien i Andrzej ta-
biniec.

Sekcja Krytykéw  Polskiego
Osrodka ITI przyznata swojg do-
roczna nagrode z okazji Dnia Teatru
Towarzystwu Teatralnemu ,,Wier-
szalin”.

Laureatami nagrody Ztotej Maski
zostali: w Opolu — Andrzej Szy-
manski z Opolskiego Teatru Lalki
i Aktora; w Bielsku-Biatej — Lucyna
Sypniewska z Teatru ,Silnia!”; w
Katowicach — Teatr ,Animagia”.

Laureatami Nagrody Wojewody
todzkiego zostaty: Joanna Sta-
siewicz z Teatru ,Arlekin” oraz
Krystyna Filipiak z Teatru ,Pino-
kio”.

Nagrody Prezydenta todzi otrzy-
mali: Anna Wozniak-Ptacek,
Krzysztof Ciesielski, Danuta Pajor-
Janas, i Wiodzimierz Twardowski z
Teatru ,Pinokio” oraz Waldemar
Presia, Matgorzata Wolanska, Anna
Bojarska, Dariusz Wiktorowicz i Jo-
anna Stasiewicz z Teatru Arlekin.

Wroctawska Srebrng Iglice (na-
grode publicznosci) otrzymata m.
in. Jolanta Goéralczyk z Wroctaw-
skiego Teatru Lalek.

W Konkursie na sztuke i adap-
tacje sceniczng zorganizowanym z
okazji 50-lecia Wroctawskiego Teat-
ru Lalek nagrody otrzymali: | Nag-
rode — Zywia Karasifiska-Fluks
(Dar corki Kréla Morz), 1| Nagrode —
Konrad Dworakowski (Mleko lwicy),
Il Nagrody — Anna Bocian-Czyz
(Zelazny Jan) oraz Beata Pejcz
(Rudy Dzil i jego pies). Wyrdznienia
—Anna Ostawska ( Teatrzyk Kubusia
Puchatka) oraz Beata Pejcz (Basri o
Pieknej Parysadzie).

W IX Konkursie na sztuke
Ogolnopolskiego Osrodka Sztu-
ki dla Dzieci i Mtodziezy w Poz-
naniu jury pod przewodnictwem
Jana Skotnickiego przyznato czte-
ry rownorzedne nagrody: Lilianie
Bardijewskiej (Koronki i kordon-
ki), Barbarze Dohnalik (Dzieri ko-
nia), Krystynie Jakébczyk (Mi-
tos¢, ktora zapala storice) i And-
rzejowi Lenartowskiemu (Na ni-
by) oraz pie¢ wyrdznien: Lechowi
Borskiemu (Dreszcz), Krystynie
Chotoniewskiej (Miejsca rzeczy za-
pomnianych), Elzbiecie Jodko-Kuli
(Duzy, zielony problem), Elzbiecie
Wojnarowskiej (Okularnica) i Le-
chowi Grali (Listy zdomu dziecka).

Jury VIl Konkursu Szukamy Pols-
kiego Szekspira, zorganizowanego
przez PO ASSITEJ pod przewodnic-
twem Ernesta Brylla w kategorii au-
torow mtodziezowych przyznato 7
nagréd i 7 wyréznien. Nagroda | —
AnnaOrwat(1.18). Nagroda Il - Maciej
Dobosiewicz (1.21), Nagroda lil - |za-
bela Brozyna (.18), Nagroda IV —
Aneta Wroébel (1.17) oraz Katarzyna
Wieczorek (.17), Nagroda V - Marta
Grzechowiak (1.18), Nagroda Spec-
jalna — Pawet Zierke (1.18). Nagrody
w kategorii autoréw dziecigcych
otrzymali: Iga Skowron (1.10), Arka-
diusz Rogozinski (1.12), Kalina Przy-



siezna (1.14), tukasz Mikotajewski
(1.15) oraz Marta Grabowska (1.13).

Jury Konkursu na inscenizacje
poiskiej Sztuki Wspétczesnej
nagrodzito m.in. spektakl Zywoty
swietychTeatru Stacja Szamoci-
ny oraz Mikotaja Malesze za sce-
nografig do spektaklu Bajki z Laj-
lonii wg Leszka Kotakowskiego
(rez. Ewa Sokot) w Lubelskim Te-
atrze Lalek im. H.Ch. Andersena.

Ze Swiata

W marcu zespoétiédzkiego ,,Arle-
kina” gos$cit w Wiedniu na zapro-
szenie Szkoly Polskiej, przedsta-
wiajac Bajki Brzechwy i Tuwima.

Na Festiwalu teatralnym UNIMA
Figura Baltica (10-15 maja) w
Sztokholmie Polske reprezento-
wat Teatr 3/4 Zusno ze spektak-
lem Gianni, Jan, Johan...

Do udziatu w Dniu Polskim Expo’98
w Lizbonie (2 czerwca) zostat za-
proszony Teatr 3/4 Zusno z no-
wym spektaklem — Metamorfozy w
rezyserii Krzysztofa Raua.
Nastepnie teatr wzigt udziat w
Miedzynarodowym Festiwalu Sztuki
Wspdfczesnej w Taipei (Tajwan)
oraz Miedzynarodowym Festiwalu
Teatrow Lalek w Gyor (Wegry).

Na Migdzynarodowym Festiwalu
Teatrow Lalek w holenderskim
Dordrechcie (17-22 czerwca)
Polske reprezentowat todzki ,,Ar-

lekin”, prezentujac spektakl Car-
men.

W Migedzynarodowym Festiwalu
Teatréw dla Dzieci w Szibeniku
(20 czerwca -4 lipca) (Chorwacija)
wzigt udziat warszawski Teatr
wLalka” ze spektaklem Rudy Dzil i
Jjego pies.

Wystawy

W Muzeum Teatralnym w Lublja-
nie (kwiecien—lipiec) goscita wys-
tawa Swiat lalek Leokadii Serafi-
nowicz przygotowana przez Ag-
nieszke Koecher-Hensel i Wojcie-
cha Wieczorkiewicza.

Wydawnictwa

Naktadem POLUNIMA ukazat sie
tom recenzji pod redakcja Lucy-
ny Kozien i Marka Waszkiela 100
przedstawier teatru lalek, zawie-
rajacy omoéwienia najwazniejszych
powojennych polskich spektaklilal-
kowych.

W roku 1997 ukazato sie siedem
kolejnych tomikoéw z serii Lalka-
rze ~ materialy do biografii: Ta-
deusz Wojan, Wojciech Wieczorkie-
wicz, Wiestaw Hejno, Marek Kot-
kowski, Zygmunt Smandzik, Ta-
deusz Rudnicki oraz Henryk Ryl .

Zmarli

Tadeusz Walczak (1.73), aktor Te-
atru Lalkii Maski ,,Groteska” w Kra-
kowie w latach 1949-79. (15.1)

Jerzy Matuszczak (1.39), aktor—
lalkarz zwigzany z teatrami w
Bedzinie, Krakowie i Katowicach
(20.111) |

Festivals

The 18th Internatinal Festival of
Puppet Art was held in Bielsko-
Biata on April 18-23, with the par-
ticipation of 31 theatres from 13
countries which presented 35
productions. The Grand Prix
(award of the public) went to the
Hungarian theatre Bobita
Babszinhas of Pecs for their
Where is the End of the World (5
thousand US dollars), the Prize of
the Festival Director fell to the
Poznan Teatr Animacji for Cat in
Boots (one thousand Us dollars).
Others theatres to receive awards
were: Stadtisches Puppentheater

Magdeburg (Sun Child) and
Stephen Morttram’s Animata of
Oxford (Seed Carriers).

POLUNIMA awarded its Honorary
Diploma for acting fo Przemysfaw
Grzadziela (Gdarisk Teatr Pinez-
ka) whereas the Stowarzyszenie
Sztuka-Teatr offered its award to
Zsuzsa Szabo (Bobita Babszin-
haz). The two accompanying
events were the art exhibits: The
Czech Puppet Across the Cen-
turies from the collection of the
Puppet Museum of Chrudim and
Liberated Imagination, a scenogra-
phic theatre vision of five of

Poland’s  distinguished  stage
designers: Jadwiga Mydlarska-
Kowal, Joanna Braun, Jan Berdys-
zak, Andrzej t.abiniec and Mikotaj
Malesza who also presented his
auteur production Remember Me
(Pamietaj o mnie) as performed by
the actors of Warsaw’s Lalka.

Five theatres offered 6 produc-
tions at the 4th Little Theatre
Crash in Kiodzko (April 30 - May
3, 1998). The Grand Prix, the
award of the public was won, by the
production of Inspector Toutou
(Inspektor Toutou) by the Baj
Pomorski theatre of Torun. The
Main Critics Prize was received
by the Teatr BIS of Poznan for Mr.
Twine the Shoemaker (Szewc
Dratewka). Hanna Baityn gave her
prize to Marta Tomczak for the
scenography to The Ponk Uncle
(Rozowy wujek) by Jan Wotk (Teatr
Arlekin director W. Wolanski). Woj-
ciech Majcherek offered Janusz
Ryl-Krystianowski his prize for the
direction of Inspector Toutou white
Liliana Bardijewska awardad the
Baj Pomorski theatre for the same
play. The jury also awarded the
Young Critic Prize to Anna Rosolik
ofthe ,Cazetka Festiwalowa” (Fes-
tival Gazette).

The 30th All-Polish Putawy Meet-
ings of Puppeteers (May 28-31)
was attended by several
amateur ensembles.
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A total of eight theatres took part in
the 1st Warsaw Theatre Palace
event organized by the Teatr
Lalka (May 31 — June 6). Next to
the host theatre they were puppet
theatres from Wroctaw with Com-
edy forMom and Dad (Komedia dla
Mamy i Taty), Torun with Alice in
Wonderland, Biatystok with The
Country of Fajnaccy, £6dz Arlekin
with Beauty and the Beast and the
Towarzystwo Wierszalin. The prize
of the public went to The Country of
Fajnaccyby Wojciech Szelachowski
of the Biatystok Teatr Lalek.

At the tomza 11th Festival in a
Valise, held June 3-5, of the 13
theatres from Poland, Lithuania
and Ukraine, the following won
awards: Kiev Municipal Puppet
Theatre of Ukraine (Pussy and the
Little Rooster), the Crimean Puppet
Theatre of Symferopol in Ukraine
(Petrushka and Company). The ac-
tors who also received prizes in-
cluded: Lubomir Piktor of the Slovak
Teatr Pik (When Mom is not at
Home), Alicia Bach of the Biatystok
TeatrLalek (A Fable Not Only About
the Golden Fish/ Bajka nie tylko o
ziotej rybce), and  Zbigniew
Litwinczuk from the Teatr Lalki i Ak-
tora in Lublin (The Goat is a
Dolt/Koziotek Matotek). A prize for
the acting ensemble went to the
Crimean Puppet Theatre. Alsomen-
tioned was Janina Kaminska for her
sets to A Fable Not Only About the

Golden Fish (Biatystok Teatr
Lalek).
Seminars

A theatre seminar devoted to the
work of Jan Wilkowski was held
at Warsaw’s Teatr Lalka (23
February).

Anniversaries
On the 10th of January
Banialuka theatre of Bielsko

celebrated its 50th anniversary.
On the occasion of the event the
premiere of Blacusmith (Kowald)
by Gustaw Morcinek was
presented, directed by Jerzy
Zitzman, stage design by Andrzej
tabiniec. On the same day
Bielsko audiences could see
Tomasz Sylwestrzak’s Punch and
Judy. Accompanying was an ex-
hibition of Andrzej tabiniec paint-
ings and stage designs.

On the fiftieth anniversary of the
Gdansk Miniatura, a seminar
devoted to the history of this
theatre was held on March 21.

Meetings

The International Meetings of
Theatre Schools was held in
Wroctaw on March 27-28. The
schools of Stuttgart, Prague, St.
Petersburg and Jaroslav were
the foreign academies repre-
sented.

Associations

The general assembly of the Polish
Centre of the Association of
Theatres for Choldren and Youth —
ASSITEJ — was held in November
1997 at which the officers of the As-
sociation were elected. Halina
Machulska was again elected
Chairman, and the officers of the
the executive were voted in: Maciej
Wojtyszko (Vice-Chairman), Elz-
bieta Socha (Treasurer), Joanna
Rogacka, Liliana Bardijewska
(Review Commission) and Anna
Michalak (Arbitration Court).

News From Abroad

In March, the £édz Arlekin Com-
pany appeared in Vienna at the in-
vitation of the Polish School in a
program of Fables of Brzechwa
and Tuwim (Bajki Brxechwy i
Tuwima).

At the Figura Baltica UNIMA
Theatre Festival held in Stock-
holm on May 10-15, Poland was
represented by Teatr 3/4 Zusno
with Gianni, Jan, Johan.

The Teatr 3/4 Zusno was invited to
the Polish Day Expo’98in Lisbon to
present its latest production on
June 2, Metamorphoses (Meta-
morfozy) directed by Krzysztof
Rau. The Theatre nexy took partin
the Contemporary Art International
Festival in Taipei (Taiwan) and at

the International Puppet Theatre
Festival in Gyor (Hungary).

Atthe International Puppet Theatre
Festival held in Dordrecht, Holland
on June 17-22, the Arlekin of Lt6dz
presented its production of Carmen.
The Lalka theatre of Warsaw ap-
peared at the Intemational Festival
of Theatres for Children, held in
Szebenik, Croatia on June 20 — July
4 offering its production of Red Gill
and His Dog (Rudy DZzil i jego pies).

Exhibitions

The Theatre Museum of Ljubljana
held an exposition in June-July
featuring The Puppet world of
Leokadia Serafinowicz mounted
by Agnieszka Koecher-Hensel and
Wojciech Wieczorkiewicz.

Publications

The POLUNIMA issued a volume of
reviews edited by Lucyna Kozien
and Marek Waszkiel, called 100
Productions of the Puppet Theatre
(100 przedstawien teatru lalek),
presenting descriptions of the most
important postwar Polish puppet
productions.

Seven volumes of the Puppeteers —
Materials for Biographies Series
(Lalkarze — materiaty do biografii),
included: Tadeusz Wojan, Wojciech
Wieczorkiewicz, Wiestaw Hejno,,
Marek Kotkowski, Zygmunt Smanazik,
Tadeusz Rudnicki and Henryk Ryl.
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fot. Krzysztof i Adam Bernard

W nastepnym numerze/in the next issue:

O spektaklu ,,Ubu Krol’7about "King Ubu”

by Alfred Jarry, rez./stage direction

Waldemar Smigasiewicz, scen. Maciej Preyer.
Krzysztof Dudkiewicz (Krol Ubu/King Ubu).
Teatr Animacji, Poznan (1998)






