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18th PuppetSpring
under Szyndzielnia
Liliana Bardijewska

On the penultimate rainy week of April,
puppeteers from ali parts of the

world, from Japan to Brasil, converged as
they do once every two years at Bielsko-
Biała. 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
testival. 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 ot 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 atotal of more than 90 perfor-
mances) by 31 theatres from 13 countries
represented four parallei categories which
clearly ordered the rich program of the
testival. The principle of competition with
a Grand Prix awarded by a jury of over
100 persons composed of viewers who
held tickets for ali the performances and
saw the whole program, was a new idea
introduced at this year's testival, The at-
mosphere of friendly rivarly raised the
temperature on bot h 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 eontest 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 fuli length productions like
Josef Krofta's Three Hairs ot Grandpa
Allknowing and The Big and Smali 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 fuli description of the
highly accomplished performance is given
by Henryk Jurkowski in the article that ap-
pears in the current issue.
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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 smali
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 testival. The
Białystok Teatr Lalek was the first to take

part in the project. It offered its Gulliver, a
play that has travelled ali over Poland for
the third season now collecting prizes and
public acclaim. It is high time that it should
enter upon the European puppet salon s
although, paradoxically, there is not a
single puppet in this production. Ondrej
Spiśak's production infallibly arouses ad-
miration with its painterly stage sets by
Frantiśek 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 Paweł Aigner
with his inimitable sense of the vis comica



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 eftort to give a psychological
portrait of the fairy tale character situated
in the farnitiar 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-
tacie by Krystyna and Michał Zaskórski of
the Teatr Animagia-Żytno, 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
difterent 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 reż./scenario and stage
direction Ondrej Spise«, scen. Frantisek
Liptak. Białostocki Teatr Lalek (1996)

Po prawej/Right: " Tron 'Z'Tbe Throne",
scenariusz i reż./scenario and stage
direction Krystyna Zaskórska,
scen. Michał Zaskórski. TeatrAnimagia,
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 ot controversy. Writ-
ten by Żywia Karasińska-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, fai led 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
testival'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 installment, a kind of second act of
the premiere held in the autumn of last
year at the 18th AII-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 Łabiniec and Mikołaj 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 Mikołaj
Malesza was peopled by grotesque
rnasks, sufferers, crucified on marionette
strings, who, fascinated by the otherness
of the luminous and mobile child's head,
tried to throw oft 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 ali the festival eon- '
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 com mu nity of artists, some-
thing that was sorely lacking in Poland. •
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MISTRZOWIE
Pomysł przedstawienia w Bielsku-Białej

występów mistrzów lalkarskiej sztuki
szedł w parze ze zmianą formuły festiwa-
lu: zamiast Międzynarodowego Festiwalu
Teatru Lalek mamy obcenie Miedzynaro-
dowy Festiwal Sztuki Lalkarskiej. Zmiana
ta choć drobna, w istocie jest wielce
znacząca. Jeśli nazwę "teatr lalek" potrak-
tujemy jako opis zjawiska o określonych
właściwościach, to znaczy takiego, które
przyjmuje lalkę za podstawowy środek
wyrazu, zauważymy natychmiast, że
"teatr lalek o tzw. rozszerzonej formule"
(w gruncie rzeczy "teatr lalek" bez lalek)
niewiele ma wspólnego ze swym pierwo-
wzorem. Kiedyś kandydat na lalkarza za-
wierał małżeństwo z lalką na całe życie,
dziś reżyser czy aktor czyni to tylko na
jedną noc - a ściśle na jedno przedsta-
wienie. Dlatego jesteśmy świadkami zna-
miennego paradoksu: teatr lalek jako
organizm artystyczny, koncentrujący się
na wyrazie lalki powoli zanika, co nie
przeszkadza, że sztuka lalkarska istnieje
nadal, a nawet wkracza w stadium nie-
oczekiwanego rozkwitu. Lalka przez wieki
całe, a tak jest również dzisiaj, była goto-
wa do teatralnej służby. Oddaje się
każdemu, kto tylko pragnie ożywić ją na
scenie. Nie musi to być zaraz lalkarz,
wystarczy, że będzie to reżyser lub aktor
dramatu, plastyk, tancerz czy muzyk.

Ale nawet użycie terminu "sztuka lal-
karska" nie rozwiewa jeszcze wszystkich
wątpliwości. By sprawa była całkowicie
czysta terminologicznie i by terminologia
oddawała dokładnie charakter desygnatu,
trzeba by mówić o "sztuce lalek". "Sztuka
lalkarska" odwołuje się mimo wszystko do
sztuki "lalkarza", co znów otwiera drogę
do wielopłaszczyznowego rozumienia lal-
ki. (Chcę od razu powiedzieć, że nie mam
nic przeciwko szerokiemu rozumieniu
sztuki lalkarskiej, chcę tylko uporządko-
wać sprawę od strony terminologicznej).
Widzieliśmy to wyraźnie w "pokazach
mistrzów", wśród których znalazły się zja-
wiska nieporównywalne 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.

Oczywiście w tym zestawieniu była
pewna logika. Z jednej strony dociera-
liśmy do źródeł sztuki lalkarskiej w postaci
karakuri ningyo, by przeżyć dzień później
klasyczną grę marionetką w wykonaniu
Albrechta Rosera, z drugiej mogliśmy
podziwiać teatr lalki i aktora Josefa Krofty
("Drak"), a więc ten typ teatralnej formuły,
która stała się udziałem wiekszości tak
zwanych "teatrów lalek", uzupełniony do-
datkowo plastyczno-cieniową demonst-
racją Baixasy.

Obecność karakuri w Bielsku-Białej
była prawdziwym wydarzeniem kultural-
nym, jako że karakuri rzadko mają od-
wagę opuszczać Japonię. Wagę tego wy-
darzenia w pewnym stopniu umniejszyła
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konieczność kompromisu. Lalki karakuri
od siedemnastego wieku uczestniczą
w wielkiej procesji, na wspaniale udekoro-
wanych wozach, kierującej się ku świątyni
w mieście Chiryu, na której podwórcu od-
grywają następnie jedną z wybranych
sztuk. Każdy festynowy wóz, a jest ich
pięć, ma wysokość siedmiu metrów i waży
około pięciu ton. Przedstawienie odbywa
się na pierwszym piętrze każdego z nich.
Jest to spektakl niezwykle bogaty,
szczególnie, że każdy wóz posiada włas-
ne wyposażenie techniczne, odmienne od
pozostałych wozów.

My w Bielsku-Białej właśnie z powodu
koniecznego kompromisu (trudności i ko-
szty transportu) mieliśmy tylko ...pół takie-
go festynowego wozu, który odbył nie-
zwykle daleką drogę. Jego urządzenia
techniczne nie mogły funkcjonować w spo-
sób perfekcyjny i niektórzy widzowie byli
rozczarowani, że siedemnastowieczne
lalki nie ruszają się jak elektroniczne auto-
maty Hensona. Nie mogli darować Ja-
pończykom, że bohater sztuki nie wy-
puścił poprawnie strzały z łuku. Niemniej
cała publiczność festiwalu zetknęła się
z ideą wspaniałego, na poły zmechanizo-
wanego teatru.

Figury mechaniczne ze swoimi kancias-
tymi, ale niezawodnymi ruchami znane są
od co najmniej dwóch tysiącleci. Bywały
one napędzane wodą, rtęcią, mechanizma-
mi zegarowymi. Stanowiły one zawsze po-
kaz sam w sobie: Chrystus upadał pod
krzyżem, flecista grał na flecie, zespół
małpich orkiestrantów wykonywał menuety.
I można to było oglądać wielokrotnie - aż
do znudzenia. Japończycy jako pierwsi
i jedyni zastosowali lalki mechaniczne
w większej całości fabularnej (W Bielsku-
-Białej sztuka: BińNa w dolinie Ichinotam).
Ale nie był to zwykły mechaniczny pokaz,
który da się odtworzyć nakręcając ponow-
nie sprężynę. Lalki bowiem miały napęd
ludzkich mięśni. Potrzebny był zespół ani-
matorów. Niemniej lalki były mechaniczne.
Każda z nich miała wewnętrzny program
działań - animator uruchamiał ten program
z odległości około trzech metrów, napinając
odpowiednie nici. Stąd ruch poziomy na
podłodze lub suficie wozu, stąd zdolności
lalek do skakania przez pagórki, do akroba-
cji, do walki wręcz (atak dzidą był wykonany
bezbłędnie) i do transformacji w inne postaci.

Teatralność pokazu podkreślała obec-
ność dwóch artystów przejętych do kara-
kuti z tradycji bunraku: tayu - narratora i mu-
zyka akompaniującego na tradycyjnym in-
strumencie zwanym samisen. Oczywiście
ważni byli także animatorzy użyczający
mechanizmom swojej energii. To ich
obecność stanowi sugestię, że być może,
w pewnych sytuacjach, lalki mechaniczne
mogły być punktem wyjścia do stworzenia
lalek animowanych bezpośrednio. Kara-
kuri pokazują nam etap pośredni: samo-
dzielny mechanizm uzależniają od im-
pulsów płynących od człowieka na razie
z pewnego dystansu. Rozwój polegałby

Henryk Jurkowski

na skracaniu tego dystansu, aż lalka znaj-
dzie się w rękach jej animatora i rola me-
chanizmu zostanie stopniowa ograniczo-
na. Oczywiście, kto zechce, może spoj-
rzeć na karakuri jak na ciekawostkę' tylko.
Ale to będzie znaczyć, że nia ma w nim
kulturowej dociekliwości.

Występ Albrechta Rosera był wielokrot-
nie opisywany. Nic dziwnego - jego zręby
powstały w latach pięćdziesiątych. Zadzi-
wiające jest jak wiele świeżości zacho-
wała forma plastyczna lalek. Wykonane
przez Herberta Brossa i Albrechta Rosera
w latach pięćdziesiątych zgodnie z ów-
czesnymi zasadami stylizacji niewiele się
zestarzały. Mogą z powodzeniem iść w za-
wody z wieloma lalkami naszego obecne-
go dziesięciolecia. Oczywiście, zawdzię-
czamy to między innymi wspaniałej, mist-
rzowskiej sztuce animacji i artyzmowi
poszczególnych scenek. Roser sarn za-
dumany nad naturą ludzką, przekazuje
nam tę zadumę za pośrednictwem lalek,
uzupełniając ją nostalgią, codziennymi
smuteczkami i groteskową nieporad-
nością swoich bohaterów. Nie atakuje nas
bezpośrednio, nie krzyczy nam do ucha
swoich własnych prawd, a przemawia do
nas spokojnie, w ciszy, proponując nam
doświadczanie radości i wyciąganie
wniosków o tak zwanym życiu na nasz
własny rachunek.

Piękność Nocy w żadnym wypadku nie
jest wulgarna, a jej ruch bioder jest tak
subtelny, że staje się wyrazem szlachec-
twa płci pięknej. Profesor - mówca gra
głównie swoją dłonią, starannie wy-
rzeźbioną dla tego celu, potwierdzając
znaczenie swoich .bla, bla, bla ..." w dzie-
siątkach najrozmaitszych wariantów. In-
walida wojenny stuka swoją drewnianą
nogą, kręci korbą katarynki i patrzy. I to
wystarczy do stworzenia przejmującego
obrazu. Dziewczyna tańcząca rocka w koń-
cowej scenie występu opiera się o nogę
Rosera i patrzy na nas widzów spojrze-
niem o dziesiątkach możliwych interpreta-
cji.

I tylko dwie postaci nastawione są na
bardziej dynamiczny kontakt. Clown Gus-
taf, który nieustająco przekomarza się
z nami i z asystentką Rosera, Ingrid
H6ffer. I skutecznie - rozbawia nas swoją
naiwnością i sprawnością działania. Od-
grywa z ogromnym samozaparciem swoją
rolę, podkreślając magiczną naturę swego
życia. Wiemy, że jest lalką, widzimy, że
Roser go animuje, a jednak od czasu do
czasu Gustaf gra własny scenariusz jak
gdyby w opozycji do Rosera.

Drugą osobą jest Oma ze Stuttgartu.
Babcia, która przynosi ze sobą na scenę
kłębki włóczki, zasiada na przygotowa-
nym fotelu, miga drutami i gaworzy. Z po-
zoru bez sensu, ale przecież potrafi doko-
nać ciekawych spostrzeżeń o świecie i prze-
kazać serdeczności swojej publiczności,
jak to było w Bielsku. Oma jest porte pa-
role Rosera, który w Bielsku był bardzo
układny i spolegliwy. Ale trzeba posłu-



chać Omę w Stuttgarcie, by docenić Ro-
sera - jego vis comica i jego satyryczne
skłonności.

Roser zawsze robi duże wrażenie. Tak
też było i w Bielsku-Białej. Chciało by się
powiedzieć: Ostatni co tak ... poloneza wo-
dzi.

Teatr "Drak" z Hradca Kralove wystę-
pował w Bielsku-Białej niemal na każdym
festiwalu. Tym razem pojawił się w kate-
gorii mistrzowskiej, ale głównie ze wzglę-
du na twórczość Josefa Krofty u nas sze-
roko znaną. Enspigl, Don Kichote, Pieśń
życia, Nareszcie Unicum, Pinokio okreś-
liły wysoką pozycję Krofty i "Draka" w te-
atrze światowym. Na ostatnim, kwietnio-
wym festiwalu Krofta pokazał dwie sztuki
we własnej reżyserii i jedną w reżyserii
swojego syna, Jakuba Krofty. Pierwsza
z nich pojawiła się tu niejako z koniecz-
ności (odwołano zapowiedziany Wspa-
niały wtorek z powodu choroby aktora),
ale mimo to zrobiła znakomite wrażenie.
Była to znana czeska baśń Trzy włosy
Dziada Wszechwieda Ivy Perinovej w sce-
nografii Marka Zakostelecky'ego, pełna
humoru i teatralnego rozmachu. Sztuka
była recenzowana, więc nie ma potrzeby
bym przywoływał jej dowcipne rozwiąza-
nia jak obecność Wodniaczka, w pos-
taci "aktora" w małżeńskim łożu z lalką
księżniczką, której towarzyszy cała lalko-
wa królewska rodzina; jak wspaniały prom
z przewoźnikiem i "syreną", umieszczoną
na dziobie w postaci żywej aktorki, cho-
ciaż ze sztucznymi piersiami.

Jak to zwykle bywa u Krofty, przedsta-
wienie ma zewnętrzną ramę - w tym wy-
padku jest to kinematoskopiczny kabinet
z "mechanicznie" tańczącymi aktorkami.

W toku przedstawienia aktorki te zmienią
się we wróżki, ale będą podejmować
także inne funkcje, by ostatecznie
powrócić do swoich pierwotnych postaci.
Nowością w przedstawieniu było zastoso-
wanie przezroczy, które tworzyły atmos-
ferę plastyczną, podkreślały symbolikę
niektórych obrazów, a także budowały
dramaturgiczne napięcie. Piękny, radosny
teatr. Godny zazdrości ze względu na
dobrotliwe poczucie humoru, obejmujące
życzliwością wszystkie postaci, nawet te,
którym wypadło odgrywać czarne charak-
tery.

Przedstawienie Mały i Duży Klaus
według Andersena (scen. Petr Matasek)
miało charakter groteski, opartej na basto-
nadzie, a korzystającej szeroko z mo-
tywów erotycznych. Gdyby nie wstęp i kil-
ka scen intermedialnych z udziałem ak-
torów, byłoby to przedstawienie w stylu
teatru klasycznej, ludowej pacynki. Otwie-
ra je aktorka, która sygnalizuje nam swoją
ciążę, a jednocześnie sugeruje, że odpo-
wiedzialni są za nią Klausowie. W toku
akcji domaga się już na zapas należnych
alimentów. Ale kiedy na końcu może
przystroić swoją suknię krynoliną z wydar-
tych Klausom banknotów, robi do nas oko
i demonstruje wyciągniętą spod sukni
mandolinę, z pomocą której symulowała
swój odmienny stan.

Wielu widzów-lalkarzy sądziło, że ze
względu na bastonady, sceniczne mor-
derstwa i agresywność bohaterów mamy
tu do czynienia z pastiszem komedii Pun-
cha i Judy. Zapewne mogły powstać takie
skojarzenia, szczególnie ze względu na
typ lalkowej stylizacji. Dotyczył on jednak
kształtu lalek, a nie ich, w gruncie rzeczy,

"Bitwa pod Ichinotani''j"The Battle ot
Ichinotani". Teatr Lalek Chiryu Karakuri,
Chikusaku Nagoya (Japonia)

ubogiej kolorystyki, Niemniej wydaje mi
się, że przedstawienie w swej sferze zna-
czeń odbiega od Punchowego anarchiz-
mu. Bliższe jest raczej Ben. Jonsonows-
kiej wizji świata, który w słynnej sztuce
Volpone pokazywał nam oszusta oszuka-
nego. Nasza Dziewczyna z Prologu i Epi-
logu pochodzi wprost ze świata Ben Jon-
sona. Wyprowadziła w pole obu Klausów,
przejmując ich nieuczciwy dorobek.

Po Pinokiu, którego drewniany bohater
wbrew oryginałowi nie chce stać się czło-
wiekiem, po Don Kichocie, którego boha-
terowie nie chcą wracać do ludzkiej rze-
czywistości Krofta daje w Klausach kolej-
ny, surowy osąd ludzkiego świata. Krofta
dowodzi zatem, że nie wystarczy być mis-
trzem kreowania teatralnej rzeczywistości,
trzeba czerpać impulsy z naszej prawdzi-
wej rzeczywistości, bo tylko w niej tkwią
korzenie prawdziwego dramatyzmu.

Sztuka Lodowa narzeczona Karela Sik-
tanca (scen. Petr Matasek) w inscenizacji
Jakuba Krofty mówi o pokusie, o walce ze
złem, o długiej podróży dla zrealizowania
własnego powołania. Odkrywa przed nami
prawdę o świecie umarłych - są oni z na-
mi i nagradzają nas za nasze bezinteresow-
ne, dobre czyny. Przedstawienie miało wie-
le cech, reprezentujących artystyczną tra-
dycję "Draka". Przede wszystkim posiadało
umieszczoną centralnie machinę teatralną,
która z początkowej dzwonnicy stawała się
kolejno napowietrznym statkiem, pałacem
królewskim, pieczarą zamieszkałą przez po-
twora. Działali w niej aktorzy, czasem w ma-
skach, oraz inne postaci jak wspomniany
wyżej potwór. Tempo akcji niezwykle dyna-
miczne, przemiany funkcji przedmiotów po-
rażające swą pomysłowością. Ale dynamika
ta często ocierała się o pusty ekspresjo-
nizm: porywał nas obraz nie dając ani este-
tycznego, ani emocjonalnego zaspokojenia.

Mistrzostwo Josefa Krofty polega na
wyważonym umiarze dyskursu, zamk-
niętego zawsze dramatyczną pointą. Ja-
kub Krofta szukając własnej drogi popada
w przesadę, żal mu posiadanych po-
mysłów, poddaje się im i w gruncie rzeczy
wystawia bajkę, niezdolny jeszcze do pro-
ponowania własnej wizji świata. To jed-
nak przywilej młodości. Jakub jest jednak
niewątpliwym kandydatem na mistrza jak
wielu jego innych, młodych kolegów.

Jeszcze dwa słowa o "mistrzowskim"
zespole aktorów. Z dawnych twórców te-
go teatru obok Josefa Krofty pozostał
jeszcze Jiri Vysohlid. Wiekszość to akto-
rzy młodzi, niedawno zatrudnieni w teat-
rze. A jednak znacznie udoskonalili swą
sztukę w ostatnich latach. Wkrótce może-
my się spodziewać świetnych, dojrzałych
kreacji. I w tym także kryje się mistrzost-
wo Josefa Krofty - mistrzostwo w prowa-
dzeniu zespołu.

Joana Baixasa znamy jako plastyka -
twórcę teatru La Claca w Barcelonie,
w którym wystawił głośne przedstawienie
Śmierć tyrana z plastyką Joana Miró. Baixas
penetrował pogranicza sztuki plastycznej
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i teatru lalek, współpracując z wieloma in-
nymi malarzami i rzeźbiarzami prowokując
nowe formy artystycznej wypowiedzi. Bu-
dził zainteresowanie krytyków i admirację
środowiska lalkarskiego w Katalonii. Był
inicjatorem powołania wydziału lalkarskie-
go przy Instytucie Teatralnym w Barcelo-
nie.

Jego Brzemienna Ziemia należy, co
zrozumiałe, do przedstawień typu plas-
tycznego. Właściwie trudno tu mówić o te-
atrze. To rodzaj performance'u, demonst-
racji, działań plastycznych, chociaż dzia-
łania te mają swój temat - Bośnia i dra-
matyzm jej współczesnej historii. Wrażli-
wość Baixasa na losy ludzkie, jego nie-
pokój o przyszłość, wyrażone zostały

Henryk Jurkowski

w formie działań plastycznych z pograni-
cza kolażu, malarstwa, grafiki i teatru cie-
ni. Baixas przywołuje swój świat, malując
postaci na odwrotnej stronie wielkiego ek-
ranu (stąd skojarzenie z teatrem cieni),
powstają pejzaże, figurki ludzkie, formy
abstrakcyjne, które po chwili Baixas uni-
cestwia, by powołać nowy świat z nowymi
pejzażami, figurkami, formami ... i tak kil-
kakrotnie. To unicestwienie światów było
dla mnie najbardziej przejmujące. Zna-
leźliśmy się nagle w Kronice Akaszy
Rudolfa Steinera, a jednocześnie jes-
teśmy w świecie teatru, który jest tak efe-
meryczny jak ludzkie cywilizacje, co to
powstają i znikają pod słońcem, które jak
dotąd nie straciło swego blasku. Myślę, że

Baixas jako plastyk zbliżył się maksymal-
nie do sztuki teatralnej ze względu na tę
autodestrukcję własnego dzieła. Tworzył
dzieła plastyczne, które istniały krótką
chwilę jak teatralne epizody, W innym wy-
miarze był to przejmujący powiew
dziejów, którego doświadczyła niegdyś
Atlantyda i Pompea.

Ostatecznie, różnorodność mistrzows-
kich pokazów okazała się nie tyle zna-
kiem rozproszenia kryteriów, co znakiem
bogactwa gatunku. I jeśli drzemie w nas,
krytykach, nostalgia za prawdziwym teat-
rem lalek, nie powinniśmy się dziwić, że
jego przejawy są tak zróżnicowane i tak
pełne zaskoczeń. To właśnie stanowi o jego
atrakcyjności. •

MASTER ARTISTS
The idea of presenting at the Bielsko-

Biała Festival of Puppetry Art the
works of masters of this art was accorn-
panied by a change in the formula of the
festival. The Intemational Puppet Theatre
Festival has been renamed the Interna-
tional Festival of Puppetry Art. Albeit
smali, 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 basie 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
com mon with its prototype. In the past an
apprentice puppeteer was wedded with his
puppet for life. Today, the director or actor

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
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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 I do not op-
pose the broader use of the term puppetry
art, I 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 karakurt, 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.

.Gustet i jego zespół"/"Gustaf and his
Company". Albrecht Roser. Stuttgart
(Niemcy)

Na następnej stronie/On the next page:
"Mały Klaus i Duży Klaus"/"Little Klaus
and Big Klaus" wg/after H. Ch. Andersen,
reż./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-
Biała 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-Biała 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. Vet 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 feli 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-Biała it was the
play 8attle ot 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.
Vet 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 cal led 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 eon-
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, hedoes not
shout his truths in our ear but speaks to
us calmly, quietly, proposes an experience
of joy and suggests that we draw eon-
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.
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The Clown Gustaf who taunts us and
Roser's assistant Ingrid H6ffer, 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 bali s 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 som e 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-Biała. 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-Biała al most 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
Ouixote and Song ot Lite as well as Final-
Iy Unieum and Pinoeehio 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. Vet it mad e a tremendous im-
pact. It was the Czech fable, Three Hairs
ot Grandpa Allknowing by Iva Perinova
with stage sets by Marek Zakostelcky, a
play fuli 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-
Iy" 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 Littte Klaus after
Andersen (stage sets by Petr Matasek)
had the character of a grotesque based
on the bastinado with wid e use of erotic
motifs. Were it not for the introduction and

10

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,
I 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 Prologu e 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 Pinoeehio, whose wooden
hero does not, contrary to the original
wish to become a human, following Don
Ouixote 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 lee Fiancee by Karel
Śiktanc (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 end ing 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 ot that
theatre only Jiri Vysohlid and Josef Krofta
still reamin. The majority are young
recently engaged actors. Vet 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 ot aTyrant with designs
provided by Joan Miró. 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 ot the theatre. His is a form of
performance, demonstration, plastic ac-
tions, although these actions have a
theme - Bośnia 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
wit h 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 Steiner's Akasha's
Chronicie 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. I 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 ot 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
ot 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 fuli of surprises. That's what
makes it so attractive.

•



Teatr to nie tor wyścigowy, a lalki nie
konie, ale faktem jest, że nic tak nie

ożywia atmosfery jak walka o nagrody
i wyróżnienia. Na festiwalu w Bielsku były
one wcale niemałe (w sumie 10 tysięcy
dolarów). Wprowadzenie nurtu konkurso-
wego to najbardziej zasadnicza zmiana
koncepcyjna, jaką zaproponował Krzysz-
tof Rau, obejmując dyrekcję bielskiego -
uwaga, nowa nazwa! - Międzynarodowe-
go Festiwalu Sztuki Lalkarskiej. Głosować
mogli jedynie posiadacze wykupionych
zawczasu karnetów - a zatem "normalna"

lokalna publiczność, nie zaś artyści, spec-
jaliści czy studenci, wyposażeni w zapro-
szenia i wejściówki. Karnetów było 150.
Gości zaproszonych przez organizatorów
pewno drugie tyle, plus zespoły, które
przyjeżdżały, odjeżdżały, zawsze ciekawe
pod patrzeć konkurencję.

Teatr lalki i animacji jak zawsze przy-
ciągał widzów swą barwnością i stylis-
tycznym zróżnicowaniem. Obyło się bez
rzucających na kolana rewelacji, ale też
i bez artystycznych skandali. Był to solid-
ny, dobry festiwal. Poza tym Polska za-

Wygrana
czarnego konia

Hanna
Baltyn

..\I:
Q)

'U.l!!a..
Gi
Ulo..,

prezentowała się interesująco zarówno
w nurcie promocji, jak i konkursu, choć
werdykt nie całkiem to odzwierciedla, bo
trzy główne nagrody ;zgarnęli cudzoziem-
cy. Werdykt doskonale pokazuje, jakie
wartości widzowie cenią w teatrze lalek
najbardziej, niezależnie od stopnia profes-
jonalnego wyrobienia.

Po pierwsze, cenią prawdę sceniczną
i prawdę artystycznej wypowiedzi. Zsuzsa
Szabo, która otrzymała aż dwie nagrody,
Grand Prix (dla teatru .Bobita") i indywidu-
alną od Stowarzyszenia "Sztuka Teatr",
stworzyła scenografię i zagrała tekst Anny
Kiss, przeznaczony dla naj młodszej wi-
downi. Drobna Węgierka, dyskretnie acz
czujnie kontaktując się wzrokiem z muzy-
kiem Martonem Kovacsem (wydoby-
wającym dźwięki z najdziwniejszych "inst-
rumentów"), stworzyła na scenie cały,
pełny świat. I może dlatego tak się podo-
bała, bo jeśli już widz decydował się do
owego świata wejść, dawał się uwieść je-
go urodzie i wychodził zauroczony.

Zarówno tekst bezpretensjonalnej, poe-
tyckiej, przetykanej bajkami i śpiewanka-
mi opowieści z dzieciństwa, które wysnu-
wają się, dosłownie, z szuflad starej ko-
mody i z wnętrza odrapanego kuferka, jak -
gra aktorki, pełna skupienia, ale i lekkości,
i dowcipu, ujmują prawdą, szczerym prag-
nieniem powiedzenia tego, co w życiu naj-
ważniejsze, w sposób jak najprostszy. Nie
ma tu standardowo rozumianej akcji, dra-
maturgicznego rozwoju ciągu wydarzeń.
Kolejność obrazów narzuca prawo marze-
nia sennego, zawsze i dla każdego indy-
widualne prawo uruchamiania wspomnień
- tu, przez dźwięki zabawki-pozytywki.
Na świat dzieciństwa, poza czasem, poza
historią, składa się dziadek, babka, kot i
sąsiedzi; rewelacją jest jarmark i wesołe
miasteczko. Żmije żyjące pod korzeniem
starej wierzby rozmawiają ludzkim gło-
sem, a księżyc przysiada na parapecie
okna. Bohaterką jest mała dziewczynka,
właścicielka łakomego kota. Potrafi cie-
szyć się życiem w najbanalniejszych jego
przejawach i dlatego zna smak szczęścia.

Bobita gra przy pomocy machiny do
grania, chwytu od zawsze popularnego
w teatrze lalek. Jest to duża drewniana
karuzela, ni to gaik, ni to parasol. Rozpos-
tarte ramiona pokrywają pozszywane
strzępy klockowych koronek, płóciennych
haftów i pajęczej plecionki. Z każdego ra-
mienia zwisa postać lub rekwizyt, które
można dowolnie opuszczać i podnosić na
sznurach: pękata lalka kucharki zintegro-
wanej ze swym cebrzykiem; ptasznik,
którego głowa wyskakuje z domku-dziupli
jak kukułka w tyrolskich drewnianych ze-
garach; pyszna figura szewca, co bez
butów chodzi - dosiadająca okrakiem
dużego buta, animowana tłokiem w chole-
wie; słój z landrynkami; kuma-plotkarka.
Dziewczynka z kotem Francoszką miesz-
ka na komodzie (ów kotek daje wrażenie

"Gdzie jest koniec świata?',/"Where is the
End ot the War/d?" by Anna Kiss,
reż./stage direction Rumi Lasz/o,
scen. Zsuzsa Szabo. Bobita Babszinhaz,
Pecs (Węgry)

11



autentycznego ruchu, choć to tylko wy-
pełniony piaskiem lub kaszą podługowaty
woreczek z drewnianą głową i łapkami).

Dziadek i babka wiszą na oknie w ob-
lazłej z farby ramie; mówiąc, poruszają
ustami. W jednym kącie stoi obnośny jar-
marczny kram, który mocą iluzji aktorskiej
Zsuzsy Szabo zmienia się w tańczącego
na łańcuchu niedźwiedzia. W drugim -
manekin z frakiem, w który przebiera się
aktorka, udając małomiasteczkowego ele-
ganta. Gdy pijąc herbatę z porcelanowej
filiżanki charakterystycznym gestem odgi-
na mały palec, widownia wybucha grom-
kim śmiechem. To przedstawienie od razu
zdobyło moją prywatną nagrodę za posłu-
giwanie się najbardziej uniwersalnym
językiem teatru. Zawdzięczam mu uru-
chomienie najdawniejszych wspomnień
z wakacji na wsi: pamięć kolorowych szy-
bek werandy, kładących się cieniami na
białym obrusie, ciepłego, płowego futerka
Pikusia i pachnącej podróży po sianoko-
sach na wysoko wyładowanym drabinias-
tym wozie. Każdy ma swoją własną rekwi-
zytornię wspomnień. Język węgierski, jak
wiadomo, nie jest powszechnie znany,
a mimo to w tym właśnie języku znalazły
się magiczne słowa - uniwersalny klucz
do Sezamu dzieciństwa.

Na antypodach emocjonalnej, ciepłej
opowieści .Bobity" znalazł się Stephen
Mottram. Znany już w Polsce z wcześniej-
szych krótkich etiud, lalkarz-marionetkarz
postanowił pokusić się o stworzenie peł-
nospektaklowej sztuki. I tu mowa będzie o
kolejnej wartości, w ocenie widzów bar-
dzo ważnej. Mottram mianowicie jest per-
fekcyjnym wykonawcą. a jego sztuka bu-
dzi podziw, choć przy okazji także mro-
wienie po krzyżu. Nosiciele nasion to pe-
symistyczna, by nie rzec: ponura i okrutna
metafora świata, gdzie nad każdą istotą
jest jakaś inna, wyższa istota, gdzie małe
drewniane człekopodobne stworki upor-
czywie się mrowią, by człowiek-animator-
bóg z zimnym sadyzmem polował na nie
w wodzie, powietrzu i na lądzie i uśmier-
cał, jak zabija się owady, ryby czy kury. Po-
między ludzikami a wszechmocnym czło-
wiekiem są formy pośrednie - coś jak
wielkie, złotogłowe termity, robiące mart-
wym nosicielom sekcję i odzyskujące
zamknięte w nich dobra. (Czyżby Mottram
czytał Wykład profesora Maa Themerso-
na?) Tu metafora komplikuje się - nasio-
na: perłowa ikra, sproszkowana purpura,
lekkie puszki bawełny, znów trafiają do
rąk animatora. Ten, co zabijał, teraz opie-
kuje się wsadzonymi do worków-inkuba-
torów poczwarkami, może zrodzonymi z
nasion. Wychowuje je, pomaga dorosnąć
i ... znów wypuszcza na wolność, by
wszystko zaczęło się od początku.

Poznajemy tajemnicze kulisy tego wiel-
kiego perpetuum mobile, uniwersum,
które pewnie się autorowi przyśniło, ra-
czej jako koszmar niż różowe marzenie.
Owóż działa tu prawo mimikry - okazuje
się, że ludziki potrafią upodobnić się
zarówno do ptaków, pajęczaków, ryb i ro-
bactwa, jak i do wielkich termitów-alche-
mików. Może i sam Mottram jest animo-
wany przez swoje drewniane marionetki?

Spektakl budzi szacunek swą wręcz
nadludzką precyzją i dokładnością. Jest
efektem dążenia do doskonałości, ale po-
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zostawia niepokój. Najlepiej oglądać go
z bliska. Wola przeżycia udręczonych la-
lek jest niezwykła. Sterylna czystość
obrazów, oszczędność gestu angielskie-
go artysty - również.

Powodem wyróżnienia trzeciego spek-
taklu - Dziecka słońca ze Stadtisches
Puppentheater z Magdeburga - jest, jak
mniemam, zawarta w nim ironia i poczu-
cie humoru. Przewrotną bajkę napisaną
i wyreżyserowaną przez Rosjanina, Alek-
sieja Leliawskiego, i oprawioną scenicz-
nie przez Aleksandra Wachremiejewa
opowiedział na scenie Niemiec, Peter
Bruckner. Znów warto było walczyć o
miejsca jak najbliżej, bowiem laleczki i re-
kwizyty były maleńkie. Fabuła to połącze-
nie kilku klasycznych baśniowych mo-
tywów: bohatera, który walczy ze smo-
kiem, czarownicy, która wspomaga go cu-
downymi darami, złych braci, którzy zabi-
jają dobrego i przemienionej w ptaka na-
rzeczonej, która przywraca go życiu ...
Domniemywać można, że po wszystkich
przygodach żyli długo i szczęśliwie, choć
pewności nie ma.

Bruckner zagrał po angielsku, co zo-
stało docenione i w pełni zrozumiane.
Bajkę opowiedział bardzo śmiesznie. Je-
dynym estetycznym punktem odniesienia
bohatera, Wani, jest tu Wołga. Wobec te-
go nawet urodę pięknej księżniczki, urato-
wanej z brzucha smoka, umie porównać
jedynie do wielkiej rzeki, nucąc znany
doński evergreen o Stieńce Razinie. Kie-
dy już po wspomaganej czarami podróży
(świetna, oparta na prawie bezwładu i re-
petycjach animacja prostej drewnianej lal-
ki przebierającej krótkimi nóżkami) dotrze
do smoka, okaże się, że mimo wszystko
smok go pożre. Smok ma mordę z wyży-
maczki, a brzucho z walizki. W walizce
panuje atmosfera lunaparku. Jest muzy-
ka, karuzela, jest wieża Eiffela, tańczą pa-
nowie, tańczą panie - słowem, jak w Pa-
ryżu, albo przynajmniej na moście w Avig-
non. Bracia Wani piją wódkę i czują się
świetnie, więc nasz bohater ma niejakie
trudności, by ich przekonać do opuszcze-
nia rozkosznej biesiady w brzuchu smo-
ka. Bracia, łasi na księżniczkę, mordują
Wanię. Wania i królewna na ptasich
skrzydłach fruną szukać szczęścia w le-

"Nosiciele nesion'Z'Ttie Seed Carriers"
by Stephen Mottram, reż./stage direction
Melanie Thomson, scen. Jessica Shaw.
Animata, Oksford (Wielka Brytania)

piance nad Wołgą. Morału brak. Wydaje
się, że jeśli ktoś dziś potrafi naprawdę in-
teligentnie i we właściwych momentach
puszczać oko do widowni, zamiast reali-
zować tekst jeden do jednego, ma szansę

"O na sukces. Magdeburski teatr z niej sko-
~ rzystał, uzyskując maksimum efektu przy
~ minimum efekciarstwa.
-g Ostatnią z nagród, przyznaną przez dy-
E rektora festiwalu, otrzymał poznański Te-
s atr Animacji za Kota w butach w reżyserii

CI) Lecha Chojnackiego. I tu mnie frenolo-
:§ giczny guz krytyczny zaczyna z lekka

świerzbieć. Kot w butach to bardzo efek-
towne przedstawienie, ale na granicy
efekciarstwa właśnie. Tekstu Brzechwy
jest tyle co przysłowiowy, bosy kot napła-
kał, ot, na półgodzinną audycję. Teatr,
trzymając się generalnej linii wypracowa-
nego dawno stylu ubarwiania przedsta-
wień rozbudowanymi działaniami aktorski-
mi, w prologu troszkę przebrał miarę.
Trwająca około kwadransa etiuda niespo-
kojnego snu pięciu braci-młynarzy, tur-
lających się wte i wewte po młyńskim ko-
le, robiących fikołki i przytrzaskujących
dłonie w łapkach na myszy, była
niewspółmiernie rozbudowana do dwóch
linijek tekstu wypowiedzianych przez nar-
ratora.

Zostawmy jednak takie drobiazgi, bo
przedstawienie poznaniaków było na tym
festiwalu, obok Magdeburga, najinteligen-
tniejszą interpretacją wyświechtanej do
imentu fabuły. Do Kota w butach dopisa-
no scenicznie, za co należą się brawa,
puentę jak z Konika Garbuska. Złym bra-
ciom powinęła się noga, a głupi i naiwny
wyszedł na swoje - czucie i wiara spra-
wiły, że w jego życiu stał się cud.

To, co opowiada wizualnie teatr, jest
jakby obok, bierze wiersz Brzechwy w cu-
dzysłów. Głupi Janek, mianowicie, wcale
nie chce rezygnować ze schedy i wypra-
wić się w drogę o suchej bułce. Dlatego
bracia, na jego benefis, odgrywają we
młynie, używając drabiny i kija zamonto-
wanych do wielkich żaren oraz znalezio-
nych w skrzyni po ojcu lalek, opowieść
o cudownym kocie i jego szczęśliwym
właścicielu. "Jedzie król, jedzie król, wład-
ca lasów, łąk i pól, jedzie król koni
czwórką. jedzie król ze swą córką! A za
nimi dwór wiezie złota wór ..." Znam to na
pamięć z kaset dla dzieci, ale przyznać
trzeba, że w mądrej klamrze ten naiwny
tekst zalśnił na nowo.

"Lodowa narzeczona"j"The Ice Fiancee"
by Karel Śiktanc, reż./stage direction
Jakub Krofta, scen. Petr Matasek. Teatr
"Drak", Hradec Kralove (Czechy)



Janek daje się oszołomić bajeczną wizją,
odziewa w darowane buty i kapelusz leni-
wego domowego kocura - szmatławą lalę
o kończynach na gumce, i wychodzi. Zamy-
kają się na skobel drzwi młyna, sprytni bra-
ciszkowie zacierają ręce... Nagle - stuk
puk! Do młyna wkracza Janek i królewna w
złotogłowiu i brokatach. Najciekawsze mu-
siało wydarzyć się za zamkniętymi drzwia-
mi, jak to na ogół w życiu bywa ... Stary
chwyt z oszustem oszukanym wypalił
jak złoto. Cieszę się, że czwartą docenioną
publicznie zaletę teatru lalek, błyskotli-
wość i inteligencję, reprezentuje nasza,
biało-czerwona liga.

Teraz już pojedziemy na skróty: przed-
stawień konkursowych było aż trzynaście
i nie zamierzam zamordować czytelników
ich dalszym detalicznym opisywaniem.
Mam cichego polskiego faworyta. Jest
nim Marek Chodaczyński i jego Teatr
Niemożliwy, grający Dramat Niemożliwy
(w istocie zespół to kilku starych przyjaciół
z Teatru "Lalka"). Powrócił on bowiem
w sposób tyleż bezpretensjonalny, co pro-
fesjonalny, do konwencji czysto lalkowej
i zagrał koszmarny scenariusz w stylu
hiszpańskiego dramatu płaszcza i szpady
(ale także niedawno przypomnianych
przez telewizję pastiszowych Czterech
muszkieterów) brawurowo, w rytmie vivace.
Tu także nie brakowało inteligencji i prze-
myślności (przy kontrolowanej prostocie
środków). Nie mam nic przeciw temu, aby
akurat te przymioty stały się naszą polską
wizytówką i specialitś de la maison.

Skora "Teraz Polska", to z przyjem-
nością wspominam inne, równie czyste

stylistycznie polskie przedstawienie stricte
marionetkowe, czyli Piękną i Bestię Wal-
demara Wolańskiego. Wprawdzie poka-
zano je w nurcie promocyjnym, ale pasuje
mi do tematu. Doszliśmy do takiego wyra-
finowania i przemieszania środków, że
konsekwentny powrót do konwencji działa
odświeżająco. Wolański jako dyrektor
łódzkiego "Arlekina" - ośrodka specjali-
zującego się w dokumentacji teatralnej -
potrafi równie dobrze sprzedać swe doko-
nania na scenie, jak w foyer. Zagrał wy-
reżyserowane przez starego amery-
kańskiego mistrza Davida Syrotiaka
przedstawienie częściowo po angielsku,
co świadczy o właściwym rozumieniu sło-
wa "promocja". Nadto w holu, mimo trud-
ności obiektywnych, zorganizował wspa-
niałą wystawę lalek z aktualnego repertu-
aru teatru, co ubarwiło deszczowy festi-
wal, a może nawet, kto wie, sprowadziło
rankiem ostatniego dnia cudowną po-
qodę.,

Czeski "Drak", "legenda tych lat", w od-
młodzonym wydaniu nieco rozczarował.
Lodowa narzeczona Jakuba Krofty, syna
Josefa, była przedstawieniem tyleż atrak-
cyjnym wizualnie, co - nomen omen -
zimnym, wypranym z emocji i wzruszeń.
Nie pomogła obecność kilku aktorów ze
starego "Draka" ani perfekcyjne, błyska-
wiczne zmiany i operowanie maszyną do
grania w postaci stylizowanego igloo
(zmieniającego się w lodowe góry, doliny,
pałac i ubogą chatę). Baśń o poczciwym,
zakochanym chłopcu i opętanej przez złe-
go trolla księżniczce miała w sobie mini-
mum psychologii przy nadmiarze akcji.

Teatr lalek nie bardzo potrafi konkuro-
wać z filmami ze Schwarzeneggerem.
Jeśli takie były aspiracje Jakuba Krofty, to
błąd. "Bez serc, bez ducha, to szkieletów
ludy ..." chciałoby się rzec. Droga przed
Czechami jest zresztą otwarta, jedna ho-
norowa porażka nie przesądza o general-
nej opinii, że to mocny teatr, zwłaszcza
w swej teatralnej, nie fabularnej warstwie.
Choć Ostrawa (też Czechy) banalnością
nowej, paracyrkowej premiery obniża nie-
co poziom.

Ciekawy jest casus Rosjan. Przyje-
chały w tym roku do Bielska dwa teatry:
Jekaterinburg pokazał Obrazki z wystawy,
Moskwa, czyli teatr Ogniwo - Króla i jego
trzy córki. Nie podbili serc karnetowców,
jak wynika z werdyktu, jednak nie sposób
ich lekceważyć. Zwłaszcza moskiewski
spektakl - wzięty w nawias przypadkowe-
go występu trupy nędznego .bałaqanczi-
ka" w przydrożnej, włoskiej czy hisz-
pańskiej karczmie - zapisał się w pamięci
energią i potencją talentu wykonawców.
Zagrali oni w stylu improwizacji, z dystan-
sem i prywatnymi dygresjami z innego
planu, optymistyczną wersję Króla Lira
połączonego, chyba, z motywem francus-
kiej bajki o królewnie w oślej skórze, a może
po prostu o Kopciuszku.

Występ był trochę chaotyczny i prze-
krzyczany (najprawdopodobniej przyczy-
ną stała się zmiana sali z dużej na kame-
ralną), ale dowcipny i zabawny, z pięknym
finałem: zahukana pomocnica z austerii,
niemowa, zakochuje się, mimo złego trak-
towania w swych niezwykłych gościach,
i wybiega za nimi za drogę, gotowa dla'
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czaru iluzji dzielić z wędrownymi aktorami
niepewność losu i niewygody.

Obrazki z wystawy czarowały ciągłą
zmianą planów i techniką wykonania. I tu
także zamiana sali, tym razem z małej na
dużą, osłabiła artystyczny efekt. Rosjanie
mają jednak swój styl, nie boją się kiczu
i przerysowania, bo za wszystkim stoi zna-
komity warsztat wykonawczy. Należy ich
uszanować. Francuski Tangram, belgijska
Cook-o-fonia, brazylijski Metal i cięcie
oraz bułgarski Don Kichote w ogóle nie
doczekają się opisu. Bodaj dwa z nich -
wiem, ale nie powiem! - nie otrzymały
żadnego głosu. Tyle uzasadnienia.

Reasumując: nurt konkursowy był bo-
gatszy i ciekawszy niż pozostałe razem
wzięte. Dobrą drogę na przyszłość upat-

Hanna Baltyn

ruję, mimo krytycznych uwag, w praktyce
poznańskiego Teatru Animacji - braniu
w cudzysłów najbardziej klasycznych tek-
stów i mierzeniu się z nimi na nowo. Bez
ryzyka nie ma prawdziwego sukcesu. Cie-
kawie potraktowali sprawę komunikacji
scenicznej Rosjanie. Obrazki z wystawy
to teatr do potęgi. Trzy konwencjonalne
postacie sceniczne objawiają swe uczucia
osłanianiem kurtynek małych teatrzyków
i nawet rywalizacja dwóch klaunów o ser-
ce mechanicznej panienki rozgrywa się
w sposób nie bezpośredni, a umowny,
poprzez zminiaturyzowany teatralny obraz.
Przykład Stephena Mottrama, a bardziej
jeszcze jednego z mistrzów, Albrechta
Rosera, skłoni może aktorów do doskona-
lenia się w technikach marionetkowych.

Nawet teatry, których nie chciałam tu opi-
sywać, mogą być nauczką, czego się na-
leży wystrzegać: kiczu, braku koncepcji,
powtarzalności efektów, nademocjonalnej
propagandy, politycznego' agitowania
wprost. Słowem pilnować, by użyte środki
pasowały do wyrażanych treści.

Cieszę się, że widziałam cały bielski
program, choć bywały dni szczególnie,
w sensie fizycznym, męczące. Żałuję na-
tomiast, że w szranki konkursu nie stanął,
prezentowany w nurcie promocyjnym,
Gulliwer Białostockiego Teatru Lalek
w reżyserii Spiśaka. Mógłby zrewolucjoni-
zować wyniki. O promocję tej sztuki dziw-
nie się nie lękam - już się dokonała.

•

Victory ot the Dark Horse
Theatre 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 rep re-
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 fuli of
marvels. Snakes living under the roots of
an old willow tree speak in a human voice
and the moon alights on the window silI.



The protagonist is alittle 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 umbrel la. Its 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 woodenTyrollan 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 smali 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. I 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
remem brance; the Hungarian language,
as we know, is not widely known, vet the
magic words were in this language, the
universal key to the magic sesame of our
chilhood.

Stephen Mottram sto od 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 fuli 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, reż./stage direc-
tion Lech Chojnacki, scen. Dariusz
Panas. Marek Cyris (Janek). Teatr
Animacji, Poznań (1997)

U góry/Above: "Dziecko Słońca"/
"The Sun ChiId", scenariusz/scenario,
reż./stage direction Aleksiej Leliavski,
scen. Aleksander Wachremiejew.
Stadtisches Puppentheater,
Magdeburg (Niemcy)

of the audience. Mottram is a perfectionist
as a performer, his artistry is admirabie 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
smali 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 - Wykład
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, fis h 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 gestu re - also.

The reason for the dinstinction ac-
corded the third production The Sun Child
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of the Stadtisches Puppentheater of Mag-
deburg, is I 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 Bruckner, 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.

Bruckner 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 Poznań 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 long 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 mili 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 I shouldn't pick on the production.
The Poznań 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 mili 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 I 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
mili is locked with a latch, the brothers rub
their hands. Suddenly, steps and a knock
and Janek walks into the mili 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. I 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
I do not intend to bore our readers with
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detailed description. I have a secret
Polish favorite. He is Marek
Chodaczyński and his Teatr Niemożliwy
(The Impossible Theatre) performing The
Impossible Drama (Dramat niemożliwy).
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). I would not ob-
ject if these attributes became Poland's
distinctive feature and specialite de la
maison.

While on the subject of Poland, I should
like to mention other, also stylistic purely
Polish production that was strictly puppet
show, that is Waldemar Wolański's The
Beauty and the Beast (Piękna 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.
Wolański, as the managing director of the
Łódź 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 ali 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-Biała
this year: Ekaterinburg showed Pictures
trom 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 Italian or Spanish road-
house has imprinted itselt on our mind by
the energy and potential talent ot the per-
formers. They performed in the style ot
improvisation, with a distance and private
digressions trom some other plan, an op-
timistic version of King Lear combined
with, I 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 trom the Exhibi-
tion enchanted with the constant change
of scenery and performance technique.
Here too the move from a smali 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 excellent 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. I believe that two of
them, though I 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 all the preceding ones taken
together. A good development for the fu-
ture I see, despite some critical remarks,
in the practice of the Teatr Animacji
(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 trom the Exhibi-
tion is theatre to the nth degree. Three
conventional stage characters reveal their
emotion by drawing the curtains of smali
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 I 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.

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

•



Spotkania/Meetings

Marek Waszkiel

MIĘDZY KLASYKĄIAWANGARDĄ
po raz czwarty w dniach 26-28 marca

1998 spotkali się we Wrocławiu stu-
denci szkół lalkarskich. Tym razem z trzech
krajów: Czech (Praga), Niemiec (Stuttgart)
i Polski (Białystok, Wrocław). Spotkania
miały bardziej kameralny charakter niż
poprzednie (od 1994 odbywają się w dwu-
letnim cyklu), zwłaszcza wobec stale
rosnącej liczby uczelni lalkarskich w Euro-
pie, jednakże zarówno atmosfera towa-
rzysząca imprezie, jak i poziom prezentacji
sprawiały, że teatr lalek wydał się znów
formą otwartą. poszukującą i niespokojną.
Gdybyśmy przyjęli, że kondycja współczes-
nego lalkarstwa jest satysfakcjonująca, co
nie budzi specjalnych wątpliwości (może co
najwyżej gatunkowe), musielibyśmy uznać
poziom prezentowanych we Wrocławiu
spektakli studenckich za bardzo wysoki. To
dobry prognostyk na przyszłość.

We Wrocławiu pokazano różne prace,
studentów różnych lat. Zamknięte niemal
zawsze w formę spektaklu czy choćby tyl-
ko dłuższej etiudy, nie musiały to być
przedstawienia dyplomowe. Prace stu-
dentów nie były też poddawane żadnym
oficjalnym ocenom czy werdyktom. Spra-
wiło to, że uniknięto atmosfery zawodów,
rywalizacji, nastawiono się zaś na pełne
zbratanie się młodych ludzi, prezen-
tujących wprawdzie różne gusty i
doświadczenia, ale uprawiających tę
samą sztukę teatru animowanych form.

Z jednego czy dwóch spektakli trudno
wnosić o różnicach między poszczególny-
mi uczelniami. We wszystkich eksponuje
się słowo, co zdaje się potwierdzać
ogólnoeuropejskie tendencje w kształce-
niu aktorów-lalkarzy. Tradycyjnie też
szkoły zachodnioeuropejskie w większym
stopniu kładą nacisk na indywidualny
rozwój artysty, jego solowe zmagania się
ze światem przedstawionym, środkowo-
europejskie - bardziej na zespołowość
wykonania, podporządkowaną koncepcji
inscenizacyjno-plastycznej widowiska.

Dziesięć zaprezentowanych we Wrocła-
wiu spektakli-pokazów dało okazję do
prześledzenia bogactwa współczesnego lal-
karstwa. Studenci IV roku praskiej DAMU
sięgnęli do lalkarskiej klasyki. W przedsta-
wieniu Jarmark, reżyserowanym przez Mar-
ketę Schartovą, na scenie pojawiają się
scenki pacynkowe popularnych bohaterów
lalkowych: Pulcinelli, Pietruszki, Puncha,
Kaszparka i Guignola. To jakby krótki
przegląd historii lalkarstwa, wplecionej w wi-
dowisko łączące w sobie elementy cyrko-
wo-aktorskiej klownady. Jest tu miejsce na
zabawne heroiczne opowieści ilustrowane

planszami, elementy ekwilibrystyki, magii
i sztuczek zręcznościowych, sceny muzy-
kowania (zawsze sprawne, rozpisane na
różne instrumenty i głosy), jest pole do
popisów animacyjnych i aktorskich. Nad
całością unosi się swobodny, niewymu-
szony humor, lekkość, dowcip, nie brak efek-
townych point. Lekcja takiej tradycji powin-
na należeć do szkolnych obowiązków.

Wrocławska szkoła pokazała się najbar-
dziej wszechstronnie. Studenci z różnych
lat demonstrowali czasem tylko etap swojej
pracy (np. II rok sceny z gry jawajką),
czasem etiudy-minispektakle {I rok: maskowo-
-przedmiotowe Bez dotyku pod kierunkiem
Beaty Pejcz oraz bogata w błyskotliwe po-
mysły i pełna poetyckich metafor animacja
przedmiotów odnalezionych i przypadko-
wych w etiudzie Strych pod opieką Anny
Proszkowskiej). W programie wrocławskim
znalazły się też dwa spektakle: Turlajgro-
szek Tomaszuka i Słobodzianka (reż. Alek-
sander Maksymiak) w wykonaniu stu-
dentów III roku i przedstawienie dyplomowe
- Płaszcz Gogola (reż. Józef Frymet).

W Turlajgroszku najbardziej satysfakcjo-
nuje praca reżysera z aktorem, nieco mniej
aktora z lalką (spektakl jest egzaminem
z przedmiotu "gra aktorska w planie lalko-
wym"). Lalki, rodzaj miękkich, stojących fi-
gur o fizjonomii przypominającej raczej
bohaterów XIX-wiecznego rosyjskiego
dramatu, powstały - jak to czasem w szko-
łach bywa - do zupełnie innych celów. Nie
mogą zadowolić widza, tak jak trudno zgo-
dzić się z koncepcją reżyserską przedsta-
wienia, wzorowaną zbyt dosłownie na słyn-
nej inscenizacji Piotra Tomaszuka. Z kolei
w Płaszczu Gogola znacznie ciekawsza
okazała się aranżacja inscenizacyjno-plas-
tyczna (scenografia Jadwigi Mydlarskiej-Ko-
wal), budująca od samego początku przest-
rzeń gry, klimat zdarzeń i dramat Basz-
maczkina, aniżeli praca reżysera z aktorem
w masce. Chyba niesłusznie szukano praw-
dy psychologicznej postaci w interpretacji
tekstu, nie wykorzystując bogactwa wyrazu
plastycznego samych masek i możliwości
wyprowadzenia z charakteru masek stylis-
tyki gestu i typowości postaci.

Do innych wzorów nawiązywali studen-
ci z Białegostoku. W przedstawieniu pt.
Asagao (opieka Wiesław Czołpiński),
sięgnęli do tradycji bunraku. Chyba jed-
nak niepotrzebnie skoncentrowali się na
skomplikowanych wątkach japońskiej
opowieści, zamiast cyzelować działania
efektownych lalek. Niesłusznie też wybra-
no realizm animacyjny, niemal psycholo-
giczny, ograniczający możliwości działa-

nia lalek. W bunraku jest oczywiście miej-
sce na gesty naśladujące działania ludz-
kie, ale istota tej sztuki tkwi w specyficz-
nym wysublimowanym ruchu lalek, w szu-
kaniu i zatrzymywaniu gestu, będącego
swoistym upostaciowieniem piękna. Tego
w Asagao zupełnie nie było.

Z naddatkiem za to wykorzystali swoją _
szansę twórcy Robina z worka, swobod-
nej adaptacji wątków z Robin Hooda
(opieka Barbara Muszyńska). Spektakl is-
krzył pomysłami, dowcipem, równowagą
wirtuozerskiej niekiedy roboty teatralnej
i młodzieńczej pasji aktorów. Tak jak w
Paradach Potockiego, dyplomowym spek-
taklu białostockich studentów sprzed kilku
lat, tak i tu aktor walczył na scenie o lep-
sze z lalką. czasem partnerując jej, cza-
sem służąc, w szaleńczym rytmie działań,
błyskotliwych zmian i pełnych inwencji
rozwiązań sytuacyjnych, animacyjnych i in-
terpretacyj nych.

Studenci niemieccy przywieźli spektak-
le refleksyjne, odwołujące się do znanych
wątków literackich, bogate w efektowne
pomysły teatralne, wykorzystujące nietu-
zinkowe środki scenicznej wypowiedzi,
ale też nieco przeintelektualizowane, her-
metyczne, wywołujące wrażenie, jakoby
widz nie był tu potrzebny. Sen Klary na
motywach Piaskuna E.T.A. Hoffmanna
(reż. Sigrun Kilger, Werner Knoedgen)
rozgrywa się w pokoju dziewczyny, która
w oczekiwaniu na narzeczonego ulega
zwidom, strachom i lękom, czyhającym w
ożywających 150 parach damskich raj-
stop. Wrażenie pomysłowości tej propozy-
cji psuje wątpliwa estetyka strony plas-
tycznej spektaklu i ograniczona dramatur-
g.ia zdarzeń. Natomiast przeestetyzowana
Smierć Tintagilesa Maeterlincka (reż
Frank Soehnle), zawierająca sceny o wy-
jątkowej urodzie plastycznej, pełne
wewnętrznego rytmu, gry światła i cienia,
obrazów plastycznych na trzy aktorki i kil-
ka marionetek, mogłaby wyrastać z fascy-
nacji twórczością Leszka Mądzika, choć
brak jej siły i czystości Sceny Plastycznej.

Wszystkie te wątpliwości wobec pre-
zentowanych spektakli jawią się dopiero
z pewnego dystansu. I nie są one rozst-
rzygające, gdyż większość prac pokazy-
wanych przez studentów szkół lalkarskich
to rezultat pewnego tylko etapu kształce-
nia. Już dziś pokazy te były jednak na tyle
atrakcyjne, że chciałoby się widzieć w nich
gotowe przedstawienia. Najważniejsze,
że spotkania studentów szkół lalkarskich
otwierają wciąż nowe perspektywy przed
teatrem lalek. •
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BETW EEN Marek Waszkiel

THE CLASSICS AND
THE AVANT-GARDE

Students ot puppetry schools met in
Wrocław lor the lourth time on March

26-28, 1998. This time they came Irom
three countries: the Czech Republic
(Prague), Germany (Stuttgart) and Poland
(Białystok and Wrocław). The event was
on a more personal scale than earlier
ones (trorn 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 ot
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
satislactory condition, which does not
arouse special doubts (perhaps only as to
the genre), we would then have to ac-
knowledge that student productions in
Wrocław represented a high standard.

A variety of works were presented in
Wrocław, by students ot 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. Ali are
centered on the dialogue a tact which
seems to bear out the European trend in
the training ot actors-puppeteers. It is also
the tradition ot 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
Wrocław 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
elassie ot 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 briel review of the history of pup-
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petry woven into a production that com-
bined elements ot the circus and clowning
by actors. There was room here for heroic
tales illustrated by large placards, scenes
ot acrobatic feats, magic and sleight of
hand; scen es ot music making (always
adept, arranged lor various instruments
and voices), these were a lield lor the dis-
play ot animation and acting skilIs. A
relaxed and unlorced humour, airy jests
loomed over all; nor was their a lack ot ef-
lective punch lines. Classes in this tradi-
tion should be a required subject.

The Wrocław school gave a most com-
prehensive display. Students Irom all the
years demonstrated at times only one
stage of their work (Second Year -
scenes with a hand puppet), som e gave
short plays in the lorm ot 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), luli ot brilliant ideas and poetic
metaphors by animating lound and ran-
dom objects. The Wrocław program also
contained two plays, Tomaszuk and
Słobodzianek's Roll-a-Pea (Turlajgroszek)
directed by Aleksander Maksymiak and
performed by the Third Year Students and
graduation production - Gogol's The
Overcoat (Płaszcz), directed by Józef
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 literallyon 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
masko It may not have been right to look
lor a psychological answer to the charac-
ter in the interpretation ot the text without
taking advantage ot the wealth of expres-
sion in the plastic lorm ot the masks and
ot deducing a style of gesture and the

type of the character lrom the character of
the masko

The students ot Białystok reverted to
other models. In Asagao, a play super-
vised by Wiesław Czołpiński, they
reverted to the Bunraku. Instead ot bur-
nishing their animation skilIs 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
ol 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 lor and suspension ot a
gesture which is a unique personification
ot beauty. That was totally absent lrom
Asagao.

The artists of Robin From a Sack
(Robin z worka), a free adaptation ot
scenes of Robin Hood (supervision Bar-
bara Muszyńska) made more than fuli use
of their chance. The production sparkled
with ideas, humour, a balance between at
times virtuoso stage work and youthful
passion ot the young actors. As in
Potocki's Parades (Parady), a diploma
production given by Białystok 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-intellectual-
ized, hermetic, giving the impression that
the audience was not necessary. Clara's
Oream, based on motifs lram E.T.A. Hof-
fman (directed by Sig run Kilger, Werner
Knoedgen), is set in a girl's room. She is
waiting for her fiance and submits to
wraiths, ghosts and lear that lurk in the
150 pairs ot animated women's panty
hose. The impression of this invention is
spoiled by the doubtful aesthetic ot the
visual side of the production and the
restricted dramatic construction of the
events. The overfastidious Oeath ot 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 lew puppets, could have taken its
cue from the lascination with the work of
Leszek Mądzik, but it lacks the force and
the purity of Scena Plastyczna.

Ali 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
linished productions. The most important
lact 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

Pawłowski

Witold Gombrowicz pisał o dorosłych,
podszytych dzieckiem. Wojciech

Szelachowski dokonał sztuki odwrotnej:
dziecko podszył dorosłym. Obu zafascy-
nowała niedojrzałość, tyle że jeden pisał
raczej dla dorosłych, drugi robi teatr ra-
czej dla dzieci.

W Państwie Fajnackich Wojciecha
Szelachowskiego dorośli aktorzy grają ro-
le dzieci. Nie byłoby w tym nic nadzwy-
czajnego, w końcu zdarza się to regular-
nie w teatrze lalek, gdyby nie jeden dro-
biazg. Mianowicie ubrani w szkolne mun-
durki aktorzy nie zachowują się jak dzieci,
ale jak przebrani za dzieci dorośli. Nie ma
tu żadnych wąsatych dziesięciolatków,
usiłujących ukryć, że mutację przeszły
dwadzieścia lat temu, ani pań, ukry-

wających pod fartuszkami swoje zupełnie
nie dziecięce kształty. Wszyscy od Alicji
Bach do Ryszarda Dolińskiego są sobą,
aktorkami i aktorami Białostockiego Teat-
ru Lalek.

Z tego prostego pomysłu bierze się
sens przedstawienia. Cała zabawa pole-
ga w nim na zderzeniu niedojrzałości
z dorosłością, naiwności z doświadcze-
niem, wygłupu z powagą. Bohaterem
Państwa Fajnackich jest aktor, którego
w chorobie odwiedza kolega z teatru. Ale
Andrzej Beya Zaborski tak naprawdę nie
jest wcale chory. W gruncie rzeczy symu-
luje chorobę przed Piotrem Damulewi-
czem, który przyszedł go odwiedzić, bo
miga się od teatru, tak jak uczniowie mi-
gają się od szkoły. Nieoczekiwanie z za-

,,Państwo Fajnackich"/"The Country ot
Fajnaccy" by Wojciech Szelachowski
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kamarków wychodzą przebrani za dzieci
dorośli i ku zdumieniu gościa zaczynają
śpiewać piosenki. Podobnie jak w po-
przednim spektaklu Szelachowskiego,
Krótkim kursie piosenki aktorskiej, sam
gospodarz, czyli Zaborski, zdaje się tych
występów zupełnie nie zauważać. Kiedy
jednak proponuje Damulewiczowi wspól-
ne wyjadanie konfitur ze słoika i zachęca
do picia mleka z butelki, nie ma już wątpli-
wości, że sam należy do tego dorosło-
-dziecięcego świata, który pokątnie żyje
w jego mieszkaniu.

Piosenki, głównie autorstwa Krzysztofa
Dziermy ze słowami Szelachowskiego,
ułożone sąjak numery w kabarecie. Dziw-
ny to jednak kabaret, w którym tematem
dowcipów jest los dziecka, od pierwszych
kroków po pierwszą miłość. Krytykuje się
tutaj sposób, w jaki dorośli stroją swoje
pociechy, metody nauczania początkowe-
go, z którego nawet Ala nic nie rozumie,
a także oziębłość chłopców, którzy od
dziewcząt wolą grę w piłkę. Przez teksty
piosenek przewija się morał, napisany na
podobieństwo przestrogi z Mickiewiczow-
skich Dziadów, który można by strawesto-
wać tak: ,,Pamiętajcie i zważcie u siebie,
że kto nie był dzieckiem ni razu, ten nie
będzie dorosłym w niebie".

Te dziecięce kuplety w ustach do-
rosłych brzmią zarazem poważnie i ko-
micznie. Trzeba widzieć, jak Krzysztof Pi-
lat z workiem na kapcie w ręku intonuje
nostalgiczny szlagier A mnie jest szkoda
lata, jakby w wieku dziesięciu lat odkrył
melancholię przemijania. W scenach lal-
kowych ten podwójny wiek bohaterów jest
jeszcze bardziej widoczny, aktorzy grają
bowiem zawieszonymi na szyjach lalkami,
którym dają swe własne oblicza. Dzięki
temu chwytowi Mirosław Wieński może
udawać niemowlę, stawiające pierwsze
kroki w życiu i podłoga naprawdę ucieka
mu spod nóg. Najlepszą sceną przedsta-
wienia jest scena lekcji, w której ucznio-
wie wystają z ogromnej okładki elementa-
rza i wlepiają zdziwione oczy w nauczy-
cielkę. Nawet As ma na tym obrazku
twarz trzydziestoparoletniego mężczyzny.

Połowa literatury dla dzieci z Piotru-
siem Panem na czele mówi o powrocie do
słodkiego i beztroskiego dzieciństwa, ale
z takim powrotem, jak w Państwie Fajnac-
kich jeszcze się nie spotkałem. U Szela-
chowskiego dzieciństwo nie jest bowiem
ani takie słodkie, ani beztroskie. Chwile
szalonej radości sąsiadują w nim z nostal-
gią, czas mija nieubłaganie, a świat oka-
zuje się miejscem nie do końca idealnym.
Mimo to przedstawienie kończy swego ro-
dzaju apoteoza niedojrzałości. Damule-
wicz zamiast wracać do teatru, składa
przez telefon wymówienie i dołącza do
kompanii Zaborskiego. Wszyscy razem
wyciągają z kieszeni proce i wystrzeliwują
nad głowy publiczności pociski z papieru.
Gombrowicz byłby zachwycony.

Szelachowskiemu i Dziermie udało się
stworzyć oryginalny teatr muzyczny, który
przekracza granice gatunków. Ich spek-
takle łączą kabaret z lalkami, komedię
z teatrem piosenki. Nad innymi przedsta-
wieniami muzycznymi mają tę przewagę,
że nie dzielą widowni na dorosłą i dzie-
cięcą. Między zrobionymi dla dzieci bajka-
mi Miecz czy Pan Fajnacki, a granymi dla
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dorosłych spektaklami Żywa klasa, Krótki
kurs piosenki aktorskiej i Państwo Fajnac-
kich nie ma wielkiej różnicy: emocje są te
same.

Tego sukcesu nie byłoby jednak bez
aktorów BTL - jednego z niewielu lalko-
wych zespołów w Polsce, który bez kom-
pleksów może występować po obu stro-
nach parawanu. Alicja Bach, Alicja But-
kiewicz, Mirosław Wieński, Adam Ziele-
niecki, Krzysztof Pilat, Ryszard Doliński
i wszyscy pozostali tworzą wszechstronną
grupę artystów, którzy zachowali w sobie
naiwność i wrażliwość dzieci, a zarazem
nie stali się infantylni. Z ich pomocą spek-
takle BTL robią błyskotliwą karierę, czego
dowodem sukces Krótkiego kursu i Pań-

Roman Pawłowski

stwa Fajnackich na wrocławskim Prze-
glądzie Piosenki Aktorskiej.

Państwo Fajnackich, scenariusz i reżyseria
Wojciech Szelachowski, scen. Andrzej Dwora-
kowski, muzyka Krzysztof Dzierma, aranżacja
Marek Kulikowski. Białostocki Teatr Lalek,
Białystok (1997).

A Child in Spirit
Witold 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 ot Fajnaccy (Państwo
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 smali 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.
Ali, from Alicja Bach to Ryszard Doliński
are themselves, the actresses and actors
of the Białystok 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 ot Fajnaccy is an actor visited by
a friend from the theatre when he lies sick
at home. Actually Andrzej Beya Zaborski
is not really iiI. He pretends to be suffering
when Piotr Damulewicz comes to vi sit 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'

Songs (Krótki 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
Iyrics 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 Foretather'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 bot h
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 I
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 Mirosław Wieński
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 ot a huge cover ot a primer and stare
with wonder at the teacher. Even As has
the tace ot a thirty year old man in this
scene. Half ot the literature tor children,
with Peter Pan in the lead, speak ot a
return to the sweet caretree days ot
chi Idhood. However I have never seen a
return like that in this version. Childhood
in Szelachowski's production is neither so
sweet nor so caretree.

Moments ot unrestrained joy are tol-
lowed by nostalgia, the sense ot the in-
domitable passing ot time, and the world
does not appear totally idea!. Vet the play
ends with a kind ot apotheosis ot im-
matu rity. Instead ot returning to the
theatre Damulewicz telephones his resig-
nation and joins Zaborski's company. Ali
pull slingshots out ot their pockets and
shoot paper bali s at the audience.
Gombrowicz would have been entranced.

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

That success would not have been
possible without the actors ot the
Białystok Teatr Lalek, one ot the tew pup-
pet ensembles in Poland who without loss
ot tace can appear on both sides ot the
screen. Alicja Bach, Alicja Butkiewicz,
Mirosław Wieński, Adam Zieleniecki,
Krzysztot Pilat, Ryszard Doliński and all
the rest trom a versatile group ot artists.
They have retained the naivety and sen-
sivity ot children without becoming intan-
tile. With their participation the produc-
tions ot the Białystok Teatr Lalek have a
rousing success as evidenced by a Short
Course and The Country ot Fajnaccy at
the Wrocław Review ot Actors' Songs.

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

Magdalena Legendź

Spotworniały
świat 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 zajmą miejsca,
na scenie trwa ruch: ktoś siada, ktoś

przechodzi, coś poprawia. Jak się rychło
okazuje, miejsce akcji ograniczone jest
widownią po dwóch stronach. Wydarzenia
dzieją się pomiędzy realną publicznością
a umowną widownią, zasiadającą w urzą-
dzonej w głębi sceny wiejskiej karczmie.
Wszyscy aktorzy, którzy nie są akurat po-
trzebni swoim lalkom, siedzą tam, pijąc pi-
wo i gawędząc. Stamtąd wychodzą, aby
jak antyczny grecki chór piosenkami ko-
mentować zdarzenia i poczynania posta-
ci. Przestrzeń widowiska organizują dwie
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konstrukcje, stanowiące zarys drewnianej
kuźni. Przywodzą na myśl szubienice,
symbolizujące wszechobecną w tym świe-
cie przemoc i śmierć. Zmiany ich położenia
zmieniają miejsce akcji: raz są kuźnią, raz
pałacem króla-najeźdźcy, to znów tworzą
bramę piekła lub niebieskie wrota. Charak-
ter tych miejsc podkreślają kolorowe tkani-
ny - złota, czerwona i biała. Nastrój i napięcie
pulsuje jak w horrorach i Iii mach sensacyj-
nych, w których samotny bohater musi bro-
nić się przemyślnymi sposobami. Atmoslera
poszczególnych scen zmienia się dzięki
oświetlaniu coraz to innych elementów
scenogralii.

W grze aktorów nie ma zbędnych prze-
rysowań, a ich praca dała efekt prawdzi-
wie zespołowego spektaklu. Eugeniusz
Jachym oszczędnymi środkami - wy-
łącznie aktorskimi - stworzył konsek-
wentną i prawdziwą postać Kowala. Jako
jedyny nie ma lalkowego odpowiednika,
co stwarza wyraźną opozycję między nim
a światem. W otoczeniu pijaków, kariero-
wiczów i tchórzy jest inny, jest od-
mieńcem, nie tylko dlatego, że nie chce
być "marionetką" w cudzych rękach.
Próbuje być dobry i uczciwy, a "zaaresz-
towaną" na gruszy Śmierć zwalnia dopie-
ro wtedy, gdy jego poddanym nie brakuje
nawet "ptasiego mleka". Nie wznosi się
przecież ponad umysłowość swych "knaj-
pianych" kompanów (początkowo miejs-
cem akcji miał być śmietnik, w końcu
twórcy widowiska opowiedzieli się za
umownym śmietnikiem ludzkich odpadów
- knajpą), puszczając mimo uszu metafi-
zyczne przestrogi wędrującego starca,
który ofiarował mu trzy życzenia. To staje
się przyczyną jego późniejszych kło-
potów. Boi się go Śmierć, a Piekło i Niebo
nie mogą przyjąć go żywego. W tym za-
wieszeniu "pomiędzy" rozciąga się meta-

fora - na przykład losu artysty, który za
wierność sobie płaci nieraz wysoką cenę.

Reżyser nie daje prostej recepty na ży-
cie, nie organizuje na siłę optymistyczne-
go zakończenia, co rozczarowuje zapew-
ne zwolenników jednoznacznych mo-
rałów. Można to odczytać jako artystycz-
ne przesłanie Jerzego Zitzmana, który
w swej twórczości pragnął wolności, takiej
jakiej doświadczył Kowal-król, nawet jeśli
zaprawiona była goryczą. Walorem wido-
wiska są ekspresyjne, mimiczne lalki,
które wykazują pewne pokrewieństwo
z muppetami: są miękkie i stworzone jak-
by z niczego, z kawałków szmat, starych
swetrów, resztek worka. Groteskowo
przerysowane, spotworniałe, jakby ich
wewnętrzna, duchowa brzydota wypełzła
na powierzchnię, są przy tym zróżnicowa-
ne. Stawiając na typowość lalkowych po-
staci, Andrzej labiniec wykorzystał skoja-
rzenia "mieszkańców masowej wyob-
raźni": żandarma z lekka wystylizował na
Szwejka, zaś znakomity pyzaty aniołek
wykazuje pokrewieństwo z figurkami ludo-
wych szopek lub kapliczek. Nie zapomniał
o akcentach humorystycznych, na
przykład wyposażając Śmierć w zabawnie
skonstruowany biust, ujawniający się raz
po raz pod powiewną białą szatą.

Świat Kowala i towarzyszących mu
postaci jest równie klarowny, co świat sta-
rożytnych. Fatum wisi nad człowiekiem,
ten jednak może próbować przechytrzyć
los. To fatum w opowieści o człowieku,
którego nie chcieli ani w niebie, ani w pie-
kle, od dawna intryguje Jerzego Zitzma-
na. Po raz pierwszy historię kowala, ze
scenografią i stylizowanymi maskami i lal-
kami Alicji Kuryło, zrealizował w 1964 ro-
ku w Katowicach. Drugie podejście reży-
sera do opowiadania Gustawa Morcinka
miało miejsce na deskach "Banialuki". Ko-

The Grotesque World
of the Blacksmith
There is a movement on the stage even

before the audience takes its olaces.
Someone sits down, crosses the stage or
adjusts something. lt 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
chan ges: once it is a smithy, at another
time the palace of the royal invader or
again lorm the gates of hell or the
heavenly gates. The nature ol the places
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ol action is indicated by the colour ol
fabrics - gold, red and white. The mood
and the suspense throb as in horror lilms
and thrillers where the solitary hero must
defend himsell by all manner ol resource-
lul stratagements. The atmosphere of the
individual scenes is indicated by the
changing lighting of ever different details
ol the setting.

There are none ot the unnecessary ex-
aggerations in the acting therefore their
effort produces the effect ot genuine en-
semble work. Eugeniusz Jachym has suc-
ceded to create a logical and realistic
portrait ol the Blacksmith by spare acting
measures. He is the only one who does
not have a puppet counterpart which lact
creates a clear opposition between him
and the world. He is different lrom 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 lile of

wal w adaptacji Andrzeja Linerta, wyreży-
serowany w 1975 roku przez Jerzego Zitz-
mana, ze scenogralią Andrzeja Łabińca
i muzyką Bogumiła Pasternaka, zdobył na
Festiwalu Teatrów Lalek w Opolu osiem
nagród (w tym za reżyserię i scenogralię),
doceniono jego walory także za granicą.
Wspomnienie dawnych sukcesów być
może przyczyniło się do wyboru tego wi-
dowiska jako spektaklu przygotowanego
na jubileusz 50-lecia istnienia teatru. Te-
atru, którego zainteresowania repertuaro-
we niejednokrotnie zmierzały w stronę
beskidzkiego czy śląskiego lolkloru jako
źródła prostych, uniwersalnych prawd.

Nowy Kowal powstały przy udziale tych
samych twórców, nie jest wznowieniem
widowiska sprzed dwudziestu lat. Od-
mienna jest inscenizacja, plastyka, ina-
czej zaaranżowano muzykę. Pogodna
opowieść zagrana wysmakowanymi
"grzecznymi" kukłami przez wędrowną
trupę aktorską, ustąpiła realizacji dra-
pieżnej w wyrazie. W zakończeniu opusz-
czony przez wszystkich bohater spotyka
pana Twardowskiego. Raz jeszcze na
myśl przychodzą antyczne inspiracje: kie-
dy beznadzieja sięga zenitu, Kowalowi,
jak postaci z greckiej mitologii, dane jest
skromne zadośćuczynienie za bezkom-
promisową postawę - umieszczony zo-
staje niejako "między gwiazdami", gdzie
grać będzie z nowym przyjacielem w karty
aż do sądnego dnia.

Kowal Gustawa Morcinka. Adaptacja Andrzej
Linert. reż. Jerzy Zitzman. scen. Andrzej labi-
niec, muz. Bogumił Pasternak. Teatr "Banialu-
ka" - Ośrodek Teatralny, Bielsko-Biała (1998).

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

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



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 asack.
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
Łabiniec 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 chapeis 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, tri es to deceive
it. The fate in the story about a man who
neither heaven nor heli 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 Kuryło 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 Łabiniec and
music by Bogumił Pasternak, won eight
prizes at the Puppet Theatre Festival of
Opole (for direction and scenography in-
cluded). Its fine qualities were also ap-
preciated abroad. The me mory 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 "amon g the stars"
where he and his friend will play cards till
judgment day.

The Blacksmith tKowet; by Gustaw Marcinek.
Adaptation by Andrzej Linert, directed by Jerzy
Zitzman wit h stage sets by Andrzej labiniec
and music by Bogumił Pasternak. Teatr
Banialuka - Theatre Center (1998).

Maska i płeć
Henryk I. Rogacki

Ogromnie pewni siebie teatromani z Rey-
montowskiej Ziemi obiecanej po obej-

rzeniu wrocławskiego Ryszarda 11/szep-
nęliby pewnie: "Ładny kawałek kobiety
z tego Ryszarda Gloucester!". W tej zbyt
obcesowej uwadze zawarte byłyby dwie
informacje o spektaklu. Obie trafne.

W przedstawieniu Wiesława Hejny w roli
Ryszarda III występuje aktorka - Jolanta
Góralczyk. Kobieta dekoracyjna, młoda,
postawna i kwitnąca, górująca nad tłumem.
Obnosząca swoją sylwetę z pełną świado-
mością ekspansywnego wdzięku. Włosy
bujne, rude słoneczną rudością jasnego
płomienia, opadają jej na barki, na linii czoła
okala je opaska - gobelinowa jakby, rzad-
kiej urody. Twarz o rysunku skończonym,
o rysach regulamych, blada, pokryta grubą
warstwą scenicznego makijażu. Na nosie
okulary optyczne, "cywilne", eleganckie
i modne. Przez nie oczy aktorki, jak w tran-
sie, wlepione są w dal. Żeby tę dal ujrzeć
ów dziwny wzrok przechodzi na wylot przez
plan bliski, taksując go pierwej i badając.
Dotyczy to także widzów, z którymi kilka-
kroć aktorka wyraźnie szuka kontaktu, poro-
zumienia, więzi, choć tak naprawdę wpatru-
je się przez nich w tę swoją dal, nurkując po
drodze w człowieka wzrokiem. Strój na niej
czarny, męski, taki, na który w każdej chwili
można narzucić zbroję i inne rycerskie ryn-
sztunki. Tylko gdy się pojawia po raz pierw-
szy ma na sobie coś na kształt spódnicy,
umożliwiającej jazdę na oklep, ale zakry-
wającej u amazonki kształty nóg. Zadzi-
wiające, że ta kobieta w męskim przebraniu
żadnych nie wywołuje asocjacji z jakąś tam
Kleopatrą, Darczanką czy inną królową
Amazonek. Na Ryszarda Jolanty Góralczyk
patrzy się jak na mężczyznę, który jest
kobietą. I to chyba szekspirowska zagadka
sztuki, która nie może przestać być tajem-
nicą.

Czym jednak jest lub czym być może ta
kobiecość Ryszarda Gloucester, bądź cóż
z jej wrażenia wynika? Po pierwsze kobie-
cość jest kalectwem Ryszarda, który mas-
kując fizyczną ułomność obnosi to swoje
uniewieścienie niczym skazę, winę i zmazę.
Zmazę królewską. Po drugie kobiecość jest
kostiumem i maską Ryszarda ułatwiającą
jego grę o koronę. Po trzecie kobiecość Ry-
szarda jest przezwyciężeniem jego sza-
tańskiej samotności, odnalezieniem innego
siebie, spotkaniem sobowtóra i towarzysza.
Po czwarte kobiecość jest przebraniem dia-
belskim. Bowiem Ryszard jest diabłem, dia-
beł zaś kobietą.

Z powyższego wynika, że królewskość
to ceremonialna gra, którą podjąć może
każdy - łotr, szatan, kobieta, a jak inne
pouczają źródła - także nagi, trędowaty
czy jednooki. Wiodłoby to ku podejrzeniu,
że królewskość jest, być może, sza-
leństwem - paroksyzmem dominacji. Ale
jest w przedstawieniu jeszcze jeden trop
interpretacji. Otóż w finale widowiska, już
po retorycznym frymarczeniu królestwem
za konia, który Ryszardowi Jolanty Góral-

czyk ewidentnie potrzebny jest nie po to,
żeby przeżyć, ale żeby królować gdzie in-
dziej, aktorka wchodzi z kwestią:

"Spójrz to insygnium królewskiej god-
ności

Zdarłam przed chwilą z martwej skroni
łotra".

(akt V, scena 5)
i znalezione trofeum, cudną opaskę z

własnej głowy, wręcza zwycięskiemu Rich-
mondowi. Wypowiada zdanie przynależne
w tekście tragedii Stanleyowi zmieniając ro-
dzaj formy czasownikowej z męskiej na
żeńską. I w tym momencie, jednym jedy-
nym, jest kobietą. Kobietą i tylko kobietą.
Jako taka schodzi ze sceny. Prawdziwie
Makbetyczna czarownica snująca się po
pobojowiskach, podejmująca monarsze ak-
cesoria i gospodarująca nimi wedle woli,
kaprysu czy wyroku losu. A może czarowni-
ca, komediantka, dla której ściągnięta z tru-
pa przepaska królewska stanie się magicz-
nym rekwizytem determinującym odgrywa-
nie historii o pokusie bycia królem, o królo-
waniu i utracie królestwa? Odgrywanie
będące lamentem, obrzędem cmentarnym,
pouczeniem i ostrzeżeniem, materializacją
żądzy królowania i substytutem przeżycia
królewskości, marą i realnością równo-
cześnie.

Jolanta Góralczyk gra tę historię sobą
i rekwizytem - lalką będącą także partne-
rem i świadkiem jej gry. Ten rekwizyt to
olbrzymia drewniana maskogłowa czy
głowomaska Ryszarda Gloucester stano-
wiąca mariaż pomniejszonej demonicznej
głowy z Wyspy Wielkanocnej z monstrual-
nie wyolbrzymionym, zantropomorfizowa-
nym dziadkiem do orzechów. Ten łeb z że-
lazną szczęką czyni przejmujący pozór
stwora mieszanego, przeraźliwej symbio-
zy niesamowitego tworu natury z gigan-
tycznym automatem. Ma w sobie coś ze
strzaskanego pomnika, nagrobnego molo-
cha i pogańskiego fetysza - razem
wziętych i poddanych zabiegom rytualne-
go kultu, w którym można się dopatrzyć
i aspektu nekrofilii.

W planie aktorskim ma Jolanta Góral-
czyk ośmioro towarzyszów. Dwie kobiety
i sześciu mężczyzn. Kobiety, w sukniach
czarnych, teatralnie wystawnych, w faso-
nie dziewczęcych, w barwie kobiecych,
uszytych ze zróżnicowanej materii, z de-
koltami w karo, mieniące się srebrzys-
tością tafty i mgłą koronek, związane są
z postaciami: królowej Elżbiety (Aneta
Głuch) i Lady Anny (Edyta Skarżyńska).
Męż-czyźni, cali w czerni (czarne garnitu-
ry, takież podkoszulki, skarpety i trzewiki)
tworzą pozostałe, liczne postacie tragedii,
grając po kilka ról. Przez aktora (Jacka
Przybyłowicza) grana jest postać starej
królowej Małgorzaty. Role Elżbiety i Anny
grają kobiety i lalki, wszystkie inne - lalki
i mężczyźni.

Żadna z lalek nie osiąga groteskowego
monumentalizmu Ryszardowej głowy. Są
mniejsze, mobilne, łatwe do demonstracji,
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często na tykach, nieliczne aspirują do
pełnej postaci, pozostałe są głowostwora-
mi. Sprawiają wrażenie żarłocznej groma-
dy wybryków natury powstałych w wyniku
piekielnej krzyżówki ludzi, zwierząt i przed-
miotów, wydają się przybyszami z egzo-
tycznej krainy szpetoty, istotami poczęty-
mi gdzieś na marginesach koszmaru czy
w zakamarkach lęku.

Zapadają w pamięć łby kłapiące noża-
mi, straszliwa maska zamkniętej gęby -
dławionej od środka przez masywne ludz-
kie pięści, kokieteryjna kobieca główka
osadzona na korpusie violi, woskowe łeb-
ki pomordowanych dzieci ze świecącymi
żaróweczkami oczu, wreszcie coś, co jest
bez wątpienia vaginopodobne, ale po-
zbyło się całej reszty kobiecego ciała, wy-
hodowawszy za to imponujące uszy,
pośrodku zaś swej kuszącej głębi skrywa
upiorną, trupią twarzyczkę.

Kontury wszystkich tych zjaw i zmór są
ostre, wyraziste, surowe, a barwy - agre-
sywne, oszałamiające, z dominacjami
czerwieni, brązów, złota i błękitów. Owe
kolorowe społeczeństwo z drzewa i buta-
fory traktowane jest przez aktorów niczym
precyzyjne instrumenty walki o wielką
stawkę. Aktorzy najczęściej posługują się
lalkami, i to grając nimi oraz z nimi. Dlate-
go animacja całego szeregu lalek jest
w pierwszym rzędzie pokazem skutecz-
ności gry. Gry o królewskość. Lansowanie
króla pozostaje w przedstawieniu stanem
równie upajającym jak bycie lansowanym
na króla. Obie strony jednoczą się tedy
w eliminacji przeszkód i przeszkadza-
jących.

Ryszard III Wiesława Hejny to scenicz-
ne studium społecznego procesu konst-
rukcji tyranii. Ryszard bowiem bardziej
chyba jest stwarzany jako tyran niźli sam
się stwarza. Monstrum na tronie intro-
nizują poddani, a rozłożony w czasie
i przestrzeni, nasycony emocjami dramatu
historii, akt wzrastania, stawania się tyra-
na jest punktem szczytowym paroksyzmu
zbiorowego. Tyran spełniony, tronujący,
natychmiast staje się obiektem skazanym
na zagładę, przeszkodą w tym powołaniu
tłumu, którym jest ustanawianie władców.
Wciąż od nowa i wciąż na nowo.

O czym jest ten wrocławski Ryszard III?
O ucieczce od wolności? O żądzach za-
spokajanych per procura? O człowieku,
który faustyczną zuchwałość snów o po-
tędze zastąpił kunktatorską realnością po-
obiedniej drzemki? A może to studium
zła, zła historii, okazującego się nie autor-
skim dziełem demona w ludzkim ciele,
lecz pracą zbiorową anonimowego
zastępu mózgów, ciał i ciałek? Szekspi-
rowska tragedia we wrocławskim teatrze
jest sceniczną demonstracją spisku na
rzecz tyranii, obrazem krótkotrwałości
jawnej dyktatury, lekcją wreszcie lucyfe-
rycznego upadku szatańskiego uzurpato-
ra. Rozpisana na wiele głosów i istną
mnogość kształtów, wyrasta z jednej stro-
ny na polifoniczną wypowiedź wielce
osobliwych bytów scenicznych, z drugiej
na somnambuliczną monologię postaci ty-
tułowej. Monologię będącą pogrzeba-
niem, ekshumacją i unieśmiertelnieniem
mitu Ryszarda Gloucester.

Ów niepokojący, wyraźnie inscenizo-
wany obrzęd teatralny dzieje się wzdłuż
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,,'Ryszard 1II''j''Richard III"
by William Shakespeare

jakiegoś tunelu oranżerii, foliowego na-
miotu czy niezwykłego korytarza. Leżące
na rurkowanym szkielecie "niebo" tej kryp-
ty granatowieje, pąsowieje, usłonecznia
się i pokrywa błękitem. Te kolory to jakby
niema reakcja sumienia świata. Na obroty
sfer historii.

Widzowie siedzą na ławach ciągnących
się dwoma przeciwległymi szeregami pod
bocznymi ścianami namiotu. Wejścia i wyj-
ścia na tę widownię znajdują się u szczy-
tu namiotu. Środek przestrzeni, którym to-
czy się akcja, wypełniają symetrycznie
rozstawione trzy dwupoziomowe a trzy-
miejscowe podia w kolorze starego drew-
na, takie, na jakich ustawiają się zwy-
cięzcy zawodów sportowych. Podia skraj-
ne bywają najczęściej trybunami bądź
bastionami Ryszarda i jego antagonistów.
Podium środkowe to ziemia niczyja, na
którą wkracza dopiero zwycięska strona.
Podest środkowy jest także kurhanem
kryjącym w sobie figury Ryszardowych
ofiar. Jeden boczny, najdalszy od wejścia
dla widzów, to podręczna rekwizytornia.
Na podia wstępuje się celebralnie i przez
nie pędzi się, gna, goni, wcale nie zau-
ważając osiąganych mimowolnie szczy-
tów. Postumenty mijane w biegu dudnią
niczym werble, tworząc zastanawiające
echo, nie tyle rozpędzonej, co zabieganej
historii. Historii, co przypomina o tym, jak
szatan ucieleśniony został bożym poma-
zańcem.

A tu w teatrze, gdzie Jolanta Góralczyk
grała Mefista w Fauście wieńczącym
Wiesława Hejny tryptyk o władzy, to
również opowieść o zdarzeniu, w wyniku
którego Mefistofeles został królem, potem
trupem, a na końcu rekwizytem teatral-
nym. Prawie trwogą podszyte, zbożne
podziwienie wywołuje fakt, iż ludzie
wciągający rekwizyty w symulację historii
zdają się należeć, tak jak wszystkie rze-
czy na scenie, do innego świata. Do
porządku widzenia Jadwigi Mydlarskiej-
Kowal, w którym warsztat od Hieronima
Boscha został oddany na usługi wyob-
raźni sięgającej lotów Alfreda Kubina.

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

Ryszard III Wiliama Shakespeare'a. Tł. Sta-
nisław Barańczak, adaptacja, insc. i reż.
Wiesław Hejno, projekty masek i kostiumów
Jadwiga Mydlarska-Kowal, organizacja przest-
rzeni Michał Jędrzejewski, muz. Zbigniew Piot-
rowski. Wrocławski Teatr Lalek, Wrocław
(1997).

Henryk I. Rogacki

T he self-assured theatre devotees of
Reymont's Promised Land (Ziemia

obiecana) would have undoubtedly
whtspered after seeing the Wrocław
production of Richard III, "My, but Richard
Gloucester certainly makes a great
woman!". This overweening remark,
would have, however, contained two bits
of information. Both correct.

In Wiesław Hejno's production Richard
III was performed by an actress, Jolanta
Góralczyk, an attractive, personable,
busty young lady whose figure, which
towered above the crowd, she flaunted



The Mask and Gender
with fuli awareness of its expansive
charm. Her thick red hair with their golden
glints of the sun feli on her shoulders and
a band of what seemed like tapestry of a
rare beauty around her brow. Her pale
face, with its pertect 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 Góralczyk'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 gam e that everyone can
play, a rogue, a devil, a woman and, as
other sources inform us also a naked, one
eyed person or aleper. This would lead
us to suspect that royalty may perhaps be
madness, a paroxysm of domination.

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

"Lo, here, the lon g usurped loyalty
From dead temples of this bloody

wretch
Have I pluck'd off" (Act V, Scene 5).
And the trophy that has been found, the

marvelous band torn trom 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. ar 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 Góralczyk 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 Góralczyk 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 Głuch) and Lady Ann (Edyta
Skarżyńska). 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
Przybyłowicz 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 smalIer, mobile,
easy to demonstrate, often on sticks,
some aspiring to a fuli 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 vlola, the wax heads of mur-
dered children with the lighted bulbs of
eyes, finally there is something that elear-
Iy 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.

Ali 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. Wiesław Hejno's Richard /1/ is
a stage examination of the social eon-
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 atyrant, 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 Wrocław Richard /1/ 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
din ner nap? ar 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 produet of an
anonymous legion of brains, bodies and
manikins.

Shakespeare's tragedy in the Wrocław
theatre is a stage demonstration of a plot

on be half of tyrany, a picture of a brief un-
concealed dictatorship, finally a lesson of
the Luciferian downfalI 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 burlal. 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, Iying 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-Iand 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 Góralczyk
had played Mephistopheles in Faust, the
crowning point of Wiesław Hejno's triptych
about power. II 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-
Iy awe inspiring is the pious adoration
evoked by the fact that the people who in-
duet props to stimulate history seem to
belong, like ali the other objects on the
stage, to a different world. To the mode of
Jadwiga Mydlarska-Kowal's vision who
has placed the technical ski II of Hieronim
Bosch at the service of imagination that
reaches the height of Alfred Kubin's
fancy.

Richard III by William Shakespeare. Polish
translation by Stanisław Barańczak, adapta-
tion, staging and stage direction by Wiesław
Hejno, masks and costumes designed by Jad-
wiga Mydlarska-Kowal, organization ot stage
area - Michał Jędrzejewski, music by Zbigniew
Piotrowski. The Wrocław Teatr Lalek. Premiere
- October 19,1997.



Aleksandra Rembowska

Fantastyka codzienności
Czasem wystarczy jeden znak,

szczegół, fragment obrazu, który sta-
nowi o nastroju, intencji przedstawienia.
Także o jego "duchowej" jakości. Nawet,
gdy strona warsztatowa pozostawia trochę
do życzenia, użyty z wyobraźnią detal
może być racją wiarygodności spektaklu.
Z niego bierze początek stwarzany na sce-
nie świat. Tak dzieje się w kameralnym
przedstawieniu Marii Schejbal, zrobionym
na podstawie wierszy Leśmiana, z udzia-
łem pary aktorów Teatru ,Witak", dzia-
łającego w ramach Ośrodka Teatralnego
"Banialuka" w Bielsku-Białej.

Ciepłe światło wyłania z mrocznej
przestrzeni rozproszone w niej naiwne lu-
dowe drewniane rzeźby, ubrane w jaskra-
we kolory. Centralne miejsce zajmuje
przydrożna kapliczka z figurką zafrasowa-
nego Chrystusa, przybrana girlandami
drewnianych kwiatów, które wieńczą ni to
dłonie, ni to rozpostarte skrzydła. Odpro-
wadzone przez aktorów na boki otwierają
W nicość śniącą się drogę. Siedem
różnych historii opowiedzianych w gęstym
od metafor Leśmianowskim języku, połą-
czonych wspólną myślą autorskiego sce-
nariusza, znajduje tu swój teatralny
kształt. Odnieść można wrażenie, że
wiersz, choć nie zawsze czytelnie poda-
ny, sączy się ze wszystkich stron, zalewa
nas, widzów, bogactwem emocji, skoja-
rzeń, symboli.

Poetycka narracja rozpisana na dwa
głosy (Barbara Rau, Jan Chmiel) urucha-
mia pełen uroków i zaklęć pejzaż. Ludowy
ornament, kanciasta, lecz przedziwnie
zmysłowa postać, prowadzona od tyłu
przez aktorów, potrafią zmienić swój cha-
rakter, nieoczekiwanie przeobrazić się
w coś lub kogoś drugiego, w nowej konfi-
guracji ujawnić nieznaną moc; podobnie
jak słowo użyte w innym kontekście na-
biera nieoczekiwanego znaczenia. Nie-
które lalki są dwustronne, w zależności od
sytuacji można im też odjąć ręce - dopro-
wadzić do "rozpadu" i zbudować od nowa.
"Fantastyka codzienności" poezji Leśmia-
na ma konkretny wymiar.

Młodą dziewczynę uwodzi leśny potwór
o wykrzywionej gębie, ruchomych nogach
i rękach, w ruchach przypominający paja-
ca (Mak); król Asoka zakochuje się
nieszczęśliwie w płaczącej wierzbie (Aso-
ka); niewierna. żona przeobraża się w ko-
nia; Sindbad-Zeglarz dociera do zaklętej
wyspy, gdzie przeżywa nietrwałe zauro-
czenie kobietą o podwójnym obliczu; dwaj
Macieje - nierozłączni, zawieszeni jak no-
sidła na ramieniu aktora, szukają cudow-
nego ziela, które zapewni im nieśmiertel-
ność. Wszyscy oni wędrują tak naprawdę
jedną ścieżką: przez łąkę, las, cmentarz
i wodę w poszukiwaniu miłości i wieczne-
go szczęścia. A chociaż doświadczają
rozmaitych, dziwacznych przygód i doz-
nań, ich droga bierze początek i kończy
się w tym samym miejscu - u stóp wiejs-
kiego Swiątka. Tuż przy nim lub w jego
pobliżu wielkie pragnienia i tęsknoty za-
mykają się w prostym geście: znaku
krzyża wykonanym kwiatem maku, w zło-
żeniu ofiary z czarodziejskiego ziela i swoje-
go życia zarazem. Wędrówka dusz okazuje
się przy tym czymś całkiem naturalnym,

przedłużeniem burzliwego życia, które
może zresztą wcale nie było takie burzli-
we ...

Niełatwe to zadanie przełożyć taką po-
ezję na język teatru. Tym większy podziw
dla Marii Schejbal, która tę ambitną próbę
podjęła, jeśli nawet nie do końca udanie,
to wszak z pomysłem i wyczuciem deli-
katnej materii. Jej przedstawienie może
okazać się dla młodej widowni ciekawą
ilustracją "lekcji z Leśmiana".

W nicość śniąca się droga wg wierszy Bolesła-
wa Leśmiana. Scenariusz i reżyseria Maria
Schejbal, scenografia Czesław Olma. Teatr
"Witak", Bielsko-Biała (1998).

Daily Fantasy
Sometimes 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 Bolesław
Leśmian's verse with the participation of
the actors of the Teatr Witak that operates
within the framework of the Banialuka
Theatre Centre at Bielsko-Biała.

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 nicość śniąca się
droga). The seven different stories, told in
Leśmian's language abounding in
metaphors and combined by a com mon
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 ali 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 som e-
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. Oepending on
the situation their hands can be removed,
they can be broken up and put together
again. Leśmian'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,
Ali in fact travel one path; ac ros s 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 gestu re: 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-
tlety of the material. Her production may
prove to be an interesting illustration of "a
lesson in Leśmian" for the young
audience.

The Road Oreaming Jtself to Nothingness (W
nicość śniąca się droga) by Bolesław Leśmian.
Scenario and direction by Maria Schejbal,
stage design by Czesław Olma. Teatr Witak at
Bielsko-Biała. Presented at the 18th Interna-
tional Festival of Puppetry Art, April 23, 1998.

"W nicość śniąca się droga"/"The Road
Dreaming Itself into Nothingness" by
Bolesław Leśmian

27



Rozmawiają: Agnieszka Koecher-Hensel,
historyk i krytyk teatru i Wojciech Wieczor-
kiewicz, reżyser i pedagog.

Teatr cieni, teatr optyczny, teatr światła
odbitego - różnie określa się Teatr "Małe
i" Tadeusza Wierzbickiego. Najbardziej
jednak przemawia do wyobraźni i oddaje
istotę zjawiska tytuł spektaklu, złożonego
z 24 etiud: "Zajączki".

Bo też w dziecięcej zabawie puszcza-
nia zajączków tkwią źródła inspiracji tego
teatru. Uchwycić promień światła, uformo-
wać go, kierować nim, to dla artysty może
być fascynujące. Tradycja teatru cieni li-
czy sobie kilka tysiącleci. Teatr ten ma
wiele odmian, wypracowane konwencje
i techniki, natomiast teatr światła odbitego
jest odwrotnością teatru cieni, jak poetyc-
ko porównuje je sam Wierzbicki: te teatry
siedzą do siebie plecami. Jednak historia
tego rodzaju teatru nie odnotowuje. Toteż
odczuwamy braki terminologiczne. Zda-
rzają się wprawdzie sporadyczne przy-
padki wykorzystywania światła odbijające-
go się w lustrze w różnych spektaklach,
ale nikt chyba nie wypracował techniki
i sposobu tworzenia z tego zjawiska fi-
zycznego języka teatralnego, świadome-
go środka wyrazu artystycznego.

Odkryciem Tadeusza Wierzbickiego
jest, że światło odbijające się od luster od-
wzorowuje ich kształty zależnie od zmia-
ny kątów nachylenia względem ekranu,
kryje w sobie możliwości kreatywne i
może być wykorzystywane do tworzenia
znaków teatralnych i animowania ich.
Cały techniczny proces uzyskiwania "lalki"
odbijającej światło, sposoby jej animacji
i tworzenia znaczeń są jego artystycznym
patentem. Entuzjastyczne sądy krytyków
oglądających "Zajączki" w rodzaju "to jest
najdalej posunięty eksperyment formalny
na festiwalu" nie są zdaniami bez pokry-
cia, wynikającymi jedynie z chwilowego
zauroczenia, zachwytu nad błyskotli-
wością inteligencji i dowcipu, grą wyob-
raźni plastycznej.

Tak, ale pamiętać trzeba też o tym, że
jest to proces twórczy jeszcze nie zamk-
nięty. Tadeusz Wierzbicki wciąż ekspery-
mentuje, szuka, rozwija swój język i my-
ślę, że jeszcze nas zaskoczy nie tylko
wersjami Zajączków, ale nowym spektak-
lem autorskim.

Z pewnością, jest artystą w drodze.
Oglądając w odstępie półrocznym i rocz-
nym pokazy "Zajączków", zauważa się,
jak odkrywa nowe "słowa-formy" i sposo-
by budowania znaczeń przez ich ani-
mację w przestrzeni, jak rozwija swoją
"gramatykę", wypracowuje nowy język,
a zarazem uczy się go.
Jeżeli cofniemy się w czasie i spojrzymy
na rozwój młodego artysty - Tadeusza
Wierzbickiego, to kolejne prezentacje
etiud porównać można do jego poezji
z przełomu lat 70. i 80. Tomiki wierszy
"Nieboskłon" i "Szklane drzwi" są po-
równywalne do spektakli "Zajączków". Są
poetyckim dziennikiem. Krótkie formy
wierszy rejestrują fakty z codziennego ży-
cia i refleksje ogólniejsze, dotyczące
doświadczenia, losu ludzkiego. Komen-
tarz jest często dowcipny, ironiczny. Ale
zawsze wyraźnie przebija się osobowość
i postawa autora. Tęsknota za autentycz-
nym, prostym życiem w zgodzie ze sobą
samym, niechęć do otaczającego świata
- M-3 na jedenastym piętrze, miesz-
czańskiego stereotypu życia, awansów
i karier. Wiele motywów, jak choćby Syzy-
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POETA,
SWIATlA
Dwugłos
O Tadeuszu Wierzbickim
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fa czy kropki i kreski jako znaku figury
ludzkiej, przewija się już w tych tomikach.
W spektaklach zmieniają się odcienie
znaczeniowe etiud i ich układ - podobnie
jak w tomikach poezji; swój sens ma
każdy wiersz, ale i układ jest znaczący.
Wierzbicki - poeta był też instruktorem te-
atralnym, później ukończył studia na Wy-
dziale Reżyserii PWST w Białymstoku.
Jest autorem scenariuszy teatralnych i fil-
mowych oraz reżyserem - lalkarzem. Ja-
ko młody reżyser odniósł sukces w tym
zawodzie i wkrótce po realizacji "Zako-
chanego obłoku" w Łodzi i .Pene Twar-
dowskiego" w Lublinie wycofał się z teatru
i środowiska do Majaczewic. W kon-
tekście jego poezji jest to dla mnie decy-
zja człowieka, który chce żyć w zgodzie
ze sobą samym, by dojrzeć i zrealizować
się jako artysta. Drogą wyrzeczeń, żmud-
nych poszukiwań wypracowuje środki wy-

"Zajączki''/Bunnies''
by Tadeusz Wierzbicki, Teatr Małe "i"

razu, które pozwolą mu się wypowiedzieć
w pełni. W przyszłości.

Dla mnie Tadeusz ,Wierzbicki jest poetą
piszącym światłem. Swiatłem słońca, gdy
na polu, na skrzyżowanych na kształt
strachów na wróble, patykach, rozpina na
tle nieba biały ekran, by nań rzucić odbite
od lusterek promienie. Swiatłem księżyca,
gdy nocą - najlepiej podczas pełni - czyni
to samo z promieniami, będącego od
wieków natchnieniem poetów, satelity.
Migotliwym światłem świecy, gdy mniej-
szy ekran umieszcza w - zamienionym
w salkę teatralną - zwierzętniku, czy
światłem elektrycznym, gdy prezentuje



swoje spektakle w salach teatralnych na
krajowych i międzynarodowych festiwa-
lach. Jakże zmienia się jego bohater teat-
ralny - małe "i", ta postać składająca się
z kropki i kreski, ta syntetyczna forma
człowieka, w zależności od przestrzeni,
w której umieści go artysta. Jakże tragicz-
ny jest na ekranie rozpiętym między nie-
bem i ziemią, zanikający, gdy chmura
zasłoni źródło jego życia. Jakże poru-
szający, gdy na ekranie pulsuje migotli-
wym światłem świecy, od której płomyka
cienie kładą się na kamiennych ścianach.
Inny jest w przestrzeni otwartej i zamk-
niętej, jeszcze inny w laboratoryjnej
przestrzeni sali teatralnej, powołany do
życia światłem stworzonym i manipulowa-
nym przez człowieka. Tadeusz Wierzbicki
jest niezwykłym manipulatorem. Jego wie-
loletnie studia nad właściwościami lustra,
jego poszukiwania i eksperymenty z lust-
rami elastycznymi, umożliwiającymi defor-
mację i animację postaci, poszukiwania
możliwości barwienia lustra czy rozszcze-
piania wiązki światła są dla mnie jakąś
kontynuacją magicznych zabiegów pana
Twardowskiego. Ale nie podejrzewam go
o pakt z diabłem. Gdyby tak było, pewnie
dysponowałby innymi możliwościami dla
swej twórczości i pewnie wiódłby inny tryb
życia. W swym skupieniu, samoograni-
czeniu i izolacji przypomina raczej śred-
niowiecznego pustelnika - eremitę. Zna-
lazł swoje miejsce w Majaczewicach nad
brzegiem Warty, na 548 kilometrze jej bie-
gu, by jedną z rozrzuconych tu przy-
brzeżnych chat zamienić w siedzibę sztu-
ki. Gdy, wysiadłszy z autobusu, poszuki-
wałem drogi do Tadeusza Wierzbickiego,
zapytany przeze mnie traktorzysta powie-
dział: "A, pan do tego artysty, to miedzą
wzdłuż lasu". I w tym określeniu "artysta"
nie było, jakże często spotykanej, ironii,
lecz szacunek i uznanie dla człowieka,
który żyjąc życiem tej wsi, integralnie
związany z tą sieradzką ziemią, przebywa
również w innym obszarze - w wymiarze
sztuki.

Mini-poematy Wierzbickiego, pisane
światłem na ekranie, mówią o człowieku.
I wówczas, gdy podejmuje wątki z mitolo-
gii, i kiedy pozornie prowadzi tylko wiwi-
sekcję pojęcia, słowa czy głoski. Zawsze
zawiera w tym refleksję o kondycji czy
dramacie ludzkiej egzystencji. Te mini-po-
ematy Wierzbicki adresuje do wszystkich.
Dzieciom opowiada też baśnie. Narracja
odautorska przeplata się z obrazem budo-
wanym światłem. Kreuje świat baśni, ale
również ujawnia swój świat. Jego Szew-
czyk, choć zapożyczony z bajki Kownac-
kiej czy jeszcze starszej wersji, jest boha-
terem, z którym Wierzbicki się identyfikuje
i dlatego, mimo, że jako aktor nie dyspo-
nuje bogatym warsztatem, jest tak intry-
gujący i przekonujący.

A może, jak podejrzewa sam Tadeusz
Wierzbicki, wszystkie postacie w "Szew-
czyku" ujawniają różne, ukryte cechy jego
osobowości? Myślę, że ten nowy, oczeki-
wany przez nas, spektakl autorski będzie
baśnią docierającą do najg/ębszych
pokładów nieświadomości, w której artys-
ta podsumuje swoje doświadczenia i w syn-
tetycznej, symbolicznej tormie przedstawi
los człowieka. Oby warunki pozwoliły mu
wypracować język, którym odważy się
mówić pełnym głosem.

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 Białystok.

Theatre ot shadows, optical theatre,
theatre ot ref/ected light - Tadeusz
Wierzbicki's theatre has been detined in
many ways. But the word that catches my
imagination and, I tbink, well expresses
the essence ot this artistic phenomenon,
is the title ot Wierzbicki's performance:
Leverets. This is because "leveret" has
two meanings in Polish; it not only reters
to young hares, it is also the name ot
chikiren's game, kids that participate in it
amuse themselves by playing with light
ref/ected 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 eon-
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 I 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 tor discovering that the
light ref/ected 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
ot creating a "puppet" that ref/ects light and
ways ot animating it, the enlst's own inven-
tion? Finally, are the critics who watched
Leverets reasonable in their judgment,
when they say: "this is the boldest tormai
experiment exhibited at this testivsl", or are
they simply under temporary spell ot
Wierzbicki's brilliance, wonderful sense ot
humour and imagination?

He really deserves ali these compli-
ments. But I 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 I hop e 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 ot 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" ot
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 joumal. In short and succinct
forms, they register events trom every-
day lite and ref/ect upon more general
topics: man's tate and experience. The
comments they contain are often
humorous and ironie. But always do they
pertain to the personality and attitude ot
the author: the yeam tor an euthentic,
simple life, tor being in peace with
on es elf, and the unwillingness to be a part
ot stereotypical urban lite. Many motifs,
like the one of Sisyphus or the one of the
dot and line as a synthetic representation
ot human figure, appear already in these
poems.

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

Wierzbicki the poet was also a theatri-
cal instructor, he later graduated trom the
Oirecting Oepartment of the State Theatre
Academy in Białystok. He is the author ot
screenplays tor theatre and film. As a
young stage director, he successfully real-
ized The Cloud in Love in Łódź and
Master Twardowski in Lublin, but he had
soon withdrawn trom theatre and its social
circles to Majaczewice. Judging trom 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 smali "i", this character consisting of a
line and a dot, this synthesized human
form - changes depending on the space
wherein the artist places iti How tragic it is
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stretched out on the screen, between the
skies and the earth, vanishing when 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-Iong studies of
mirror's qualities, his research and experi-
ments wit h 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. I 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 I got oft
the bus and was trying to find my way to
Tadeusz Wierzbicki's place, I 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!

Dr maybe as Tadeusz Wierzbicki him-
self suspects, all the characters in A Tale
About a Cobbler reveal different, hidden
characteristics of his own personality? I
think that this new, expected by us, per-
formance will be a fairy tale 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 in Siódma prowincja
(1997), Sieradz.
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Wizerunek lalkarza - człowieka teatru
lalkowego, istotnego sprawcy lalko-

wego teatru cudów - widowiska konstru-
ującego kosmiczną rzeczywistość nie-
zwykłą, to intrygujący element zarówno
zasadniczej puścizny, jak i serdecznego
pokłosia działalności artystycznej Jana
Wilkowskiego. Temu lalkarzowi opowie-
dzianemu przez sztukę towarzyszy obraz
lalkarza przez Jana Wilkowskiego - ar-
tystę teatru - samym sobą opowiedziany,
który jest godny obserwacji zarówno jako
komunikat autobiograficzny, jak i obraz
postrzegany - czasami całkiem nieza-
leżny od autorskich intencji i głębokich
przekonań. To, co wynika z aspektu auto-
tematycznego dzieła Wilkowskiego wyda-
je się niebagatelnym składnikiem świado-
mości estetycznej i zawodowej polskiego
teatru lalek, ważnym budulcem jego le-
gendy i jego najpiękniejszego mitu.

W lipcu roku 1955 otwierając Krzesi-
wem siedzibę "Lalki" w Pałacu Kultury
i Nauki, Jan Wilkowski na pytanie: kim jest
lalkarz, sprawca teatru cudów? (a może
na pytanie: kto może być lalkarzem?),
odpowiadał, z pomocą Prologu i Epilogu,
z właściwym sobie maksymalizmem - jest
poetą. Przedstawiał go, jako tego, który
wierzy w realność marzeń. Te, ujęte w baśń,
mieszkają w sercu każdego z nas i poma-
gają przetrwać, doczekać rzeczywistości
spełniającej baśń. Przez ten czas oczeki-
wania spełniać niemożliwe może i powi-
nien teatr. Przeżycie baśni w teatrze,
zmienia w pewność nadzieję na spełnie-
nie niemożliwego w rzeczywistości real-
nej. Władzę zwierzchnią nad całym tym
porządkiem sprawują poeci domagający
się od innych ludzi iskierki nadziei, ni-
czego więcej. W Epilogu Krzesiwa Poeta
i Dziewczynka z kwiatami recytowali
chórem:

"Trzeba w sercu mieć nadzieję,
że się cały świat rozjaśni ...
Tak jak w baśni. ..jak w tej baśni ..."
W pół roku po Krzesiwie na pytanie

o lalkarza Wilkowski udzielał odpowiedzi
rozbudowanej, głoszącej, że to ten, co
konstruuje teatr, zapewnia mu trwanie
oraz jest przyjacielem i powiernikiem la-
lek, a także, nieodmiennie, chce spełniać
i spełnia niemożliwe. Historię tej odpowie-
dzi, związanej z Guignolem w tarapatach,
wypadałoby opowiedzieć w miarę wyczer-
pująco. Pomysł na importowanie Guignola
powstał najprawdopodobniej gdzieś latem
1955 roku. Tego właśnie lata Polska
otrzymała w prezencie Pałac Kultury i Nau-
ki, a Warszawa gościła w sierpniu
Międzynarodowy Festiwal Młodzieży i
Studentów. Importowanie Guignola miało
stanowić fragment większej operacji tran-
sferowej. .Pornysł, żeby wprowadzić na
polską scenę lalkarską - wspominał Jan
Wilkowski - francuskiego Guignola zrodził
się w rozmowach z Leonem Mosz-
czyńskim: miłośnikiem starych zapisów,
zapomnianych sztuk i zlekceważonych le-
gend, a wówczas początkującym litera-
tem. W pierwotnym zamierzeniu miał to
być nawet tryptyk przedstawiający pols-
kim dzieciom trzech lalkowych bohaterów:
Guignola rodem z Lyonu, czeskiego Kas-
parka i rosyjskiego Pietruszkę. Skończyło
się na Guignolu w terepetsctt'. Jak więc
widać może to ani import, ani transfer tyl-

ko przeszczep kulturowy - operacja po-
dobna do tej, jaką Boy-Zeleński propono-
wał wobec francuskich klasyków. Nie ma-
my własnych, oni mają wspaniałych, więc
pożyczmy, przetłumaczmy, rozsmakujmy
się, uczyńmy ich swoimi i wpasujmy tę
perłę w strukturę kultury narodowej. Po-
mysł przyjaciół z "Lalki" był również czy-
nem wobec teatru dawnego, nawią-
zującym do pochopnie zaniechanych za-
mysłów Wielkiej Reformy.

Guignol jako postać i jej lalkowe uoso-
bienie powstał we Francji XIX wieku,
należąc do kręgu postaci popularnych
o znaczeniu lokalnym. Guignol był typem
z jednej, charakterem z drugiej strony.
Miał więc stałe właściwości, które podda-
wane próbie zmiennych okoliczności i kon-
frontowane z różnorodnymi postaciami
nie uniemożliwiały mu improwizacji i przy-
stosowań. Guignol - pacynka o rysach
bardziej grubych niźli subtelnych, z prze-
działkiem pośrodku głowy skrytym pod
skórzaną czapką, ubrana niewyszukanie,
z prosta - to człowiek z ludu, tkacz
lyoński. To ostatnie brzmi już groźnie
i buntowniczo. Słusznie! Zorganizowa-
nych wystąpień tkaczy lyońskich, protes-
tujących przeciwko paradoksom uprze-
mysłowienia, na przykład wystraszył się
panicznie, w latach trzydziestych ubiegłego
stulecia, sam Zygmunt Krasiński, któremu
rękodzielnicy z Lyonu zdawali się groźną
forpocztą zrewoltowanej ludzkości. Guignol
był niewątpliwie z ludu i po stronie ludu, wal-
czył o sprawiedliwość z fabrykantem, ka-
mienicznikiem i żandarmem, dotknięty
wszystkimi konsekwencjami nierównego
podziału dóbr okazywał się wobec
współbiedaków solidarnym altruistą. Miał
jednak i tę cechę bohatera ludowego, jaką
stanowi umiejętność życia wśród sprzecz-
ności wsparta głęboką. całkiem nieumoty-
wowaną, ale właściwą ludziom prostym
wiarą w to, że będzie dobrze, że wszystko
się ułoży i że da się jakoś wytrzymać. Sło-
wem Guignol to kontestator trochę i hurra-
optymistyczny konformista. Z biegiem lat,
z biegiem dni stygły Guignolowe zapały do
naprawy świata, rósł natomiast komizm je-
go postaci, a bohater do niedawna politycz-
ny stawał się faworytem publiczności dzie-
cięcej, zyskując popularność o niesłycha-
nym wręcz zasięgu.

W trakcie pracy nad propozycją scena-
riuszową Moszczyńskiego, okraszaną
jeszcze w marszu piosenkami, Jan Wil-
kowski dostał delegację służbową do
NRD. "Znaczną część delegacyjnego cza-
su - opowiadał - spędziłem, oczywiście,
w gmachu «Berliner Ensemble»; uzys-
kałem od Brechta prawo obserwowania
z ciemnego kąta prób Galileo Galilei. Za-
przyjaźniłem się z ówczesnym asysten-
tem Brechta, młodym jak ja Konradem
Swinarskim. W jego towarzystwie miałem
szczęście rozmawiać z Brechtem (...).
Wróciłem do Warszawy jako pomazaniec
teatralnego Boga (...). (...) i przewróciłem
Guignola do góry nogami. Dopisałem son-
gi, siebie wprowadziłem na plan żywy ja-
ko lalkarza, który animuje cały ten teatr,
i, tak jak u Brechta, śpiewa naładowane
społecznymi intencjami songi wprost do
widza (...) i rozmawia z lalką".

Dysponując tym świadectwem wolno
stwierdzić, iż pomysł na lalkarza Jeana



Wspomnienia/Memories

Henryk I. Rogacki

Jana Wilkowskiego
lalkarz romantyczny

narodził się zimą. w sezonie teatralnym
1955/56 najprawdopodobniej w ciemnym
kąciewidowni berlińskiego teatru Bertolda
Brechta, a sam paryski lalkarz Jean na-
rodził się już na miejscu, w Warszawie.
Z ustaleń chronologicznych zaś wynika,
że to lalka zrodziła lalkarza, nie lalkarz
lalkę.To Guignol wykreował 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
marca1956.

Akcja widowiska działa się współ-
cześnie w Paryżu - romantycznym

mieście magicznym, stolicy artystów i du-
chowym centrum ludzi niepokornych.
Przedstawiała jeden dzień, od poranku do
wieczora, z życia ulicznego lalkarza imie-
niem Jean, przepędzanego z miejsca na
miejsce przez agresywnego policjanta.
Najważniejszym wydarzeniem tego dnia
był plenerowy spektakl starej sztuki lalko-
wej pt. Komorne. Komorne, dziejące się
w XIX wieku, prezentowało dzieje zmowy
kamienicznika, komisarza policji i sędzie-
go, zadzieżgniętej przeciwko majstrowi
szewskiemu Guignolowi z zamiarem jego
uwięzienia, udręczenia, a nawet fizyczne-
go unicestwienia. Guignol drażnił burżu-
jów tym, że był wesół, a nie wisiał u pań-

"Guignol w tarapatach''/''Guignol in a
Jam", reż./stage direction Jan Wi/kowski,
scen. Adam Ki/ian. Jan Wilkowski (Jean),
Stanisław Dobrzyński (Policjant).
Teatr"Lalka", Warszawa (1956)
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skiej klamki, że z fenomenologią systemu
kapitalistycznego walczył orężem zdrowe-
go rozsądku, a z jego ekonomiką - logiką
sowizdrzalską, z pomocą której obrócił na
własną korzyść także działanie miesz-
czańskiego aparatu sądownictwa. W kon-
sekwencji prześladowcy Guignola zosta-
wali zamknięci w więzieniu, a on przez
ten czas swobodnie dawał nogę, pewny
wszelako, że spotka swych adwersarzy w
następnej sztuce. Bowiem "źli ludzie ulat-
niają się" skutecznie i na zawsze tylko
w Wariatce z Chaillot, a nie w grze o Gu-
ignolu.

Całą tę historię wystawiał teatr ku-
kiełkowy w oknie parawanu rozstawione-
go na paryskiej ulicy przez dźwigającego
w wiklinowym koszu swoje lalki Jeana.
Grający go sam Jan Wilkowski ubrany
był w luźną bluzę i takież spodnie, na
nogach miał trampki, na głowie kapelusz
z miękkim, szerokim rondem, a w zębach
fajeczkę. Ni to robotnik udający artystę, ni
to artysta za robotnika przebrany. Jean,
wpisany w mityczny pejzaż Paryża, na
poły clochard, na poły obywatel królestwa
cyganerii, to radykał. Całkiem już dorosły
i dojrzały Gavroche, który przestał wierzyć
w jednego Boga, wyrzekł się jednego
króla, zadział gdzieś jeden grosz, a poje-
dynczy but, też z ulubionej piosenki ulicz-
nika, zamienił na parę gumą wzmocnio-
nych szmaciaków. Lalkarstwem trudni się
Jean z dziada, pradziada, a nawet prapra-
dziada, pozostając ze swymi kukłami
w familiarnej zażyłości, mimo iż w swojej
trupie sprawuje władzę dyktatorską, bo
kierownictwo musi być jednoosobowe
i tylko Jeanowi się należy. Lalek Jean nie
wyrabia. Przywozi je z Lyonu - ojczyzny
marionetek.

Rozstawiając parawan Jean Wilkows-
kiego śpiewał Piosenkę lalkarza. Ów
tekst, zwany dzisiaj, po przeróbkach nie
zawsze fortunnych, Hymnem lalkarzy,
był ściśle związany z konkretnym zada-
niem aktorskim, z akcją konstrukcji teatru.
Z Piosenki lalkarza wynika, iż Jean wyko-
nujący zawód dziedziczny w piątym poko-
leniu trudni się marionetkarstwem wraz ze
swymi przodkami od 150 lat, a więc od
daty narodzin Guignola, że swą profesję
traktuje minimum jako stan, jego działanie
jest misją, posłannictwem, efektem
wewnętrznego nakazu istoty dotkniętej,
tak jak ptacy, musem wędrowania. Jean
i jemu podobni to ludzie, których wedle
pięknej metafory Jerzego Szaniawskiego
"dal woła", i ci ludzie idąc w dal z lalkami
łączą się w bractwo, coś na kształt śred-
niowiecznego cechu czy sekty tajemnej
skrywającej swoje sekrety, po to i tylko po
to, by doznawać szczęścia teatru i rozda-
wać to szczęście. Bowiem publiczność
oczekuje zawsze i wszędzie na lalkową
radość i lalkarską życzliwość. By do tego
spotkania doszło trzeba ustawić machinę
teatru.

Jean nosi w swoim koszu lalki faworyt-
ne i lalki tolerowane. Ci tolerowani to
burżuje. Pod wspólnym z nimi zdjęciem
w programie teatralnym Jean Wilkowski
pisał:

"A tu przedstawiam inne kukły:
ZŁE - nie dlatego, że brzydale,
że jeden gruby, drugi szczupły.
To wszystko głupstwa i detale.
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ZŁE - bo chcą wszędzie być na górze;
lezą jak świnki do koryta.
Poznałem już na własnej skórze,
ich łapy, zęby i kopyta.
Więc pokazuję śmiało palcem:
"Oto jest zło». Z tym wrogiem walczę".
Lalka przez Jeana ulubiona to oczy-

wiście Guignol. W Warszawie, mieście
majstra Kiljańskiego, Guignol z tkacza
został szewcem. Pozbył się też czapki
i układnego uczesania. Na głowie Guig-
nola pojawiła się czupryna co się zowie,
konopna strzecha włosów, krzak na łbie.
Fryzura ta - najczęściej atrybut śpiochów
i wałkoni - tutaj "oznaczała - przypomina
Adam Kilian - jak pióropusz Cyrana de
Bergerac, dumę i wolność". Z Guignolem
w Warszawie stało się coś jeszcze. Otóż,
na skutek zestawienia z lalkarzem Jea-
nem w żywym planie, gry z nim i kontaktu,
Guignol - mierzący gdzieś 1/4 wzrostu
człowieka - na swój sposób zmalał i tro-
szeczkę zdziecinniał. Okazywał się dodat-
kowo sympatyczny, bo nieduży. Paterna-
listyczny stosunek Jeana do Guignola był
fizycznie uzasadniony. Duży w oczywisty
sposób matkował niedużej istotce, obrot-
nej i zaradnej, mającej i żonę, i fach
w ręku, ale z racji swych rozmiarów za-
leżnej od większego. Jean był dla Guig-
nola szefem, kolegą z teatru, proletariac-
kim bratem-łatą, ale i kimś stwarzającym
go i odpowiedzialnym za niego. W postaci
Jeana odnajdywały się nagle rysy Dże-
petta czy kataryniarza Carla, a w lalce
Guignola podobieństwo do Pinokia czy
Buratina.

Na plan pierwszy wychodziła kwestia
istnienia pomiędzy lalką a jej twórcą, czy
też twórcą jej życia w teatrze, relacji nie-
zwykłej, stanowiącej intrygującą tajem-
nicę sztuki i fascynującą zagadkę dla
sztuki; relacji magicznej, nieodgadnionej,
której kontemplacja może przypominać
rozkosze smakowania i doświadczania
magii niekoniecznie naturalnej. W dodat-
ku całkiem z bliska. Wilkowski składał też
wyznanie wiary w prawdziwe życie drew-
nianych ludzików. Na szczęście nie pre-
cyzował, kiedy osiąga on stadium praw-
dziwości: czy podczas spektaklu, czy w za-
kulisowym bytowaniu, o szarej czy o pół-
nocnej godzinie, w ludzkim towarzystwie
czy pośród suwerennej lalkowej braci?
Dawał tylko do zrozumienia, że prawda
istnienia lalek teatralnych należy do tych
rzeczy na niebie i na ziemi, o których się
nie śniło, a szkoda, naszym filozofom.

Guignola prześladowali burżuje i ich
system. Jeana, to samo upostaciowane
w figurze policjanta - francuskiego .flica"
- gliny - człowieka, który bije, bo jest, ni-
czym u Kafki, wynajęty do bicia. Instru-
ment władzy policjanta stanowi gumowa
pałka - wówczas oficjalny symbol klaso-
wego terroru, ucisku człowieka przez
człowieka, brutalności kapitalistycznego
policyjnego aparatu. Na scenie "Lalki" zja-
wił się policjant francuski. Nawet dzisiaj
nie jest on angielskim .bobby" i daleko mu
do niego, do jego idealności i społecznej
estymy. Stereotyp francuskiego gliny
narzuca obraz bardzo brutalnego służbi-
sty-eleganta, biurokraty i doktrynera, czło-
wieka działającego, najdelikatniej mówiąc,
na granicy prawa. Ten stereotyp powiela
i sztuka: od inspektora Javerta z Nędz-

Jan Wilkowski w "Guignolu
w Tarapatach''/''Guignol in a Jam",

reż./stage direction Jan Witkowski, scen.
Adam Kilian. Teatr "Lalka", Warszawa

(1956)

ników Victora Hugo po skłóconych z ży-
ciem, filmowych inspektorów z duszą dos-
tojewsko-gangsterską granych przez Ber-
narda Bliera czy Alaina Delona. Francuski
policjant w Guignolu w tarapatach walczył
z Jeanem gumową pałką i grymasem nie-
nawiści. Lalkarz przed pałką pierzchał,
a na nienawiść odpowiadał uśmiechem.
I nim zwyciężał, dokonując metamorfozy
funkcjonariusza. Ten, który na początku
sztuki nie na żarty poszturchiwał pałką
śpiącego biednego lalkarza, na jej końcu,
zasypiających pod gołym niebem Guigno-
la i Jeana "okrywa czym może" i "powoli
odchodzi".

Podkreślić wypada, iż skojarzenie w
1956 roku francuskiego gliny z rodzimym
funkcjonariuszem Milicji Obywatelskiej,
zwanym wówczas swojsko "blacharzem"
wymagało pewnego wysiłku wyobraźni.
Dlatego, że polski milicjant nie dyspono-
wał jeszcze pałką gumową. Weszła ona
na wyposażenie funkcjonariuszy MO do-
piero po październikowym przełomie, w ra-
mach europeizacji PRL-u. W epoce Guig-
nola w tarapatach rolę środka przymusu
bezpośredniego w rękach naszego milic-
janta grała skutecznie i niezawodnie
drewniana kolba wojskowej pepeszy. Da-
wało to francuskiej pałce gumowej pełne
prawo scenicznego obywatelstwa.

Sceptyczny i drwiący lalkarz Jean,
wierzący jedynie w siłę sztuki i skuteczną
moc solidarności ludzi uczciwych żywi się
także arcyromantyczną wiarą w sprawied-
liwość przyrody. W sposób oczywisty afir-
muje ludowy optymizm solarny, będąc ab-
solutnie pewnym, iż słońce jest po stronie
skrzywdzonych i poniżonych, po stronie
biedaków. I dlatego on Jean, co nie kłania
się nikomu, odmawia po przebudzeniu
modlitwę do słońca - jedynego przyjazne-
go dobra, które widać i czuć naprawdę.
Dlatego gotów jest czekać na słońce i go-
nić za jego promieniami, zupełnie jak ci
zziębnięci biedacy z Cudu w Mediolanie
Victorio de Sici (1951), co zanim ze złego
miasta odlecieli na miotłach, wcześniej
spotkali słońce i uwierzyli w nie.

W Guignolu w tarapatach w nadrzędną
ramówkę antyimperialistycznej sztuki o drę-
czonym przez policję plebejskim lalkarzu
wpisana została stylizowana rekonstruk-
cja zeszłowiecznej sztuki lalkowej, opo-
wiadającej o sprycie i eksperiencji bardzo
biednego w gruncie rzeczy biedaka. Z ma-
riażu tego powstała najpiękniejsza polska
sztuka o teatrze lalek, o sprawcach jego
cudów i o niezgłębionych tajemnicach po-
zornie najprostszej formy ludzkiego wido-
wiskowego geniuszu. Przy okazji niejako
jest to jeszcze jedna ilustracja dychotomii
artysta - filister, konfliktu artysta - społe-
czeństwo i sytuacji artysta - reszta świata.

Guignol w tarapatach dziś czytany za-
dziwia obfitością słów, których ciężar se-
mantyczny, emocjonalny, uczuciowy, ide-



ologiczny wreszcie uległ całkowitej zatra-
cie. Zalewowi owych słów wypalonych
towarzyszy ascetyczna obecność naj-
piękniejszych słów zapamiętanych z pięk-
nej historii ludzkości. Wśród nich właśnie
miejsce uprzywilejowane zajmuje słowo
"wolność". Co powiedziawszy znów na-
leży zacytować Jana Wilkowskiego: "Był
taki moment w Guignolu, w którym wzno-
siłem okrzyk: «Niech żyje wolność>, i cała

widownia krzyczała wraz ze mną «Niech
żyje wolność». (...) był to okres tzw. «od-
wilży». Przyjechał wówczas do Polski pe-
wien austriacki dziennikarz i wizytował
teatry w Warszawie, w Krakowie, w Gdań-
sku. Nie wiedziałem, że był widzem w
«Lalce». Dowiedziałem się o tym dopiero
z gazetowego artykułu relacjonującego je-
go wrażenia z Polski, jaki przesłał na ad-
res teatru. Pamiętam tytuł, który mnie

trochę przestraszył mimo odwilżowego
przypływu odwagi: Socjalistyczne pluszo-
we starocie kończą się. Niech żyje wol-
ność - krzyczy lalkarz Jean w teatrze
«Lalka»". Jak z powyższego wynika obo-
wiązkiem lalkarza romantycznego jest nie
tylko obwieszczanie nowego etapu
dziejów, wcześniej bowiem musi on, i to
bezapelacyjnie, odebrać władzę anachro-
nicznej sztuce.

33



Zaczarowany fortepian (maj 1957) czy-
nił z lalkarza, który tutaj był muzykiem,
powolny instrument lalek. One to, ożywio-
ne w wyobraźni kompozytora i dyrygenta
Violiniego Smutka, kreowały akcję i kiero-
wały nią. Muzyk okazywał się istotą
zdolną do porozumienia i kontaktu z laIka-
mi, był osobą dramatu rozgrywającego się
pomiędzy człowiekiem a lalką. Dramatu
antagonizmu, nie tylko partnerstwa. Zwyr-
tala (grudzień 1958) wskazywał na analo-
gie pomiędzy dziełem lalkarza a malo-
wanką na szkle - tworem migotliwym, co
równocześnie jest i nie jest, wystawianym
na powszechne podziwienie, ale spełnia-
jącym się w spotkaniu intymnym, zindywi-
dualizowanym, spojrzeniu samotnym, do-
strzegającym nagle światy i nadświaty
objawione w malowance przez zbłąkany
promień albo blask.

Wyprawą w naj urodziwsze zaświaty
albo przynajmniej na pogranicze ziems-
kiego raju była Spowiedź w drewnie
(październik 1983), gdzie snycerz
świętych figur funkcjonował jako alegoria
animatora lalek, twórcy ich scenicznego
wyrazu i teatralnego bytu. Owo spotkanie
z drewnianym plemienim świętych figur
stanowiło konfrontację świata ludzkiego
z potrójnie świętym światem rzeczy. Świę-
tym, bo wyobrażającym boskie i święte
osoby. Świętym, bo owe osoby wydobyte
zostały z pniów, kłód i konarów ciesiels-
kim kunsztem, który wszakże stanowił
święte rzemiosło wykonywane na ziemi
przez Jezusa i jego opiekuna, a także
nauczyciela drewnianej roboty - Józefa
Cieślę. Świętym, bowiem owe figury uczy-
nione zostały z drewna - znajświętszego
materiału, z którego zrobiony był Krzyż
Święty - narzędzie zbawienia i męki. To,
że

.Pan Bóg zezwala i dopuszcza,
by oddawano Mu cześć
za pośrednictwem kawałka drewna"

wprawiało w osłupienie samego Caldero-
na. Cóż więc czynić ma z tą prawdą czło-
wiek prosty, nieuczony, ale chyba od sa-
mego Boga na snycerza albo ożywiciela
świętych figur wybrany?

Nieuchronnie się z nią oswaja. A wyko-
nując boskie rzemiosło, na takie bowiem
wygląda wszelkie naśladowanie byty
kreujące, czuje się jak uczeń czarno-
księżnika, którego mistrz nie powraca.
W tej sytuacji uprzywilejowania i zawodu
podstawowy niepokój twórczy dotyczy au-
tentyczności aktu narodzin świętej figury
i postaci teatralnej, prawdziwości momen-
tu, kiedy coś staje się kimś, zaś reszta
rozterek artysty jest już typowa. Spowiedź
w drewnie wydaje się gorącym aktem wia-
ry w idealną ułomność teatru. Wilkowski
wyraźnie zwątpił w to, że są na świecie
tacy majstrowie, co by całą prawdę potra-
fili przedstawić, a podkreślił z całą mocą,
że gdyby na przykład nie nieruchawość
drewnianej Kukaśki, to nikt by już nie pa-
miętał, że się "gibała" i "jak się giena".
Punktem kulminacyjnym tej wiary albo te-
go zwątpienia jest scena spowiedzi gene-
ralnej, którą umierający Świątkarz odbywa
przed niedostruganym i tym niedostruga-
niem rozeźlonym na swego snycerza Fra-
sobliwym. Bogu w niebiesiech tego niedo-
kończonego Boga Świątkarz stworzył, so-
bie samemu, czy też na użytek boskiego
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porządku życia i śmierci, pokuty i odpusz-
czenia grzechów? I skąd tego drewniane-
go Boga kalectwo? Z ludzkiej ułomności,
co jest karykaturą doskonałości bożej, czy
z tego, strach rzec, że się Pan Bóg sobie
samemu też jakoś nie udał ... W Spowie-
dzi w drewnie lalkarz Wilkowskiego jest
sztukmistrzem, którego wielostronny
kunszt to także ciężki Adamowy trud, pra-
ca w pocie czoła, przezwyciężanie oporu
materii - twardej i niełaskawej. Ten trud
podejmowany jest nie tylko dla powszed-
niego chleba, ale bywa, że dla pokrzepie-
nia serc. W najpatetyczniejszym Sienkie-
wiczowskim rozumieniu. Bo przecie po to
też jest teatr. Jak ten inscenizujący Zywot
świętej Jadwigi Śląskiej. Przyjmowany
z euforią Jana Wilkowskiego teatr monu-
mentalny, wieszczący spełnienie nie-
możliwego, mniej optymistyczny i pewny
swego niźli bajka, ale naprawdę ogromny.

Wilkowski nie byłby sobą, gdyby
wkrótce po Spowiedzi ... i Żywotach. .. nie
próbował udowodnić, iż ze względu na
naturalne i organiczne skłonności do ko-
medianctwa, lalkarz to nade wszystko
wielki magik. Magik, który udając teatral-
nego boga i afiszując się jako właściciel
widowiska, jest tak naprawdę poetą teat-
ru, sprawującym demiurgiczną władzę
nad wszystkimi jego żywiołami. O tym, co
należy do teatralnych żywiołów również
tylko lalkarz decyduje. Wilkowski - właści-
ciel Zielonej Gęsi (marzec 1984), bo o niej
mowa - zdecydował, że wszystko może
być lalką, a więc postacią teatralną (i bu-
ty, i czajnik, i kapelusz) oraz że każda
persona może zostać "uprzedmiotowiona"
- np. panna młoda zostanie pokazana ja-
ko butelka mleka, pan młody - półlitrówka
"kolorowej". Postanowił również, że w tym
teatrze będzie można zobaczyć naocznie:
"perłowe zęby", to jak kogoś "ręka boska
broni", a nawet bałałajkę, jak księżyc złoty
zawieszoną na powietrzu, lecącą w nim
i ulatującą przez otwarte okno. Lalkarz nie
tylko tworzy teatr, który jest światem, ale
panuje nad nim niewidzialny a skutecz-
niejszy od bożej opatrzności. Potrzeba
paląca teatru-świata bierze się stąd, że
świat realny zszedł na psy. Każdy więc,
kto potrafi, robi inny, cały i skończony
świat. Czynność ta może być kaprysem,
artystowską, pańską zabawą, filuternym
ujawnieniem bezradnej wszechmocy czy
wszechmocnej bezradności - tak jak
w Zielonej Gęsi, może być także aktem
rozpaczy - dwornym i pełnym galanterii
niczym Dekameron (luty 1986).

Spektaklem tym Wilkowski stawiał
pytanie: w co się bawić podczas dżumy? I
odpowiadał, że w teatralne opowiadanie o
miłości - namiętności, co równie łatwo bu-
dzi w człowieku anioła lub bestię ludzką.
Tutaj lalkarz, robiąc teatr tym i z tego, co
miał pod ręką, okazywał się kapłanem i
błaznem, wodzirejem tańca śmierci i
mędrkującym reżyserem przetrwania, mo-
ralistą i nihilistą, wyzbytym ambiwalencji
tylko w proteście przeciwko stanowi zag-
rożenia, który jest gwałtem, zniewoleniem
natury. Teatr Dekamerona nie był już
światem, lecz komórką organizmu świata,
co równie dobrze może być "opowieścią i-
dioty" jak formą czarnego karnawału. W
swoim ostatnim premierowym przedsta-
wieniu Wilkowski obecny w widowisku "a-

kustycznie" i udający obecność pod
maską Satyra, nabijał się z uzdrowicieli
teatru i wszystkich ich kuracji. Dawał na-
wet do zrozumienia, że jego własny teatr
cudów to tylko owoc trafu oraz iście gogo-
lowskiej komedii omyłek.

Zielona Gęś i Dekameron miały w so-
bie coś z warsztatowego wyznania, oba
spektakle cudownie udawały dzieło teat-
ralne in statu nascendi, prezentowały
wszystkie blaski formy otwartej, czarowały
dystansem, ironią i dygresyjnością godną
poematu romantycznego. Oba przedsta-
wienia scenicznym szeptem informowały
o tym, że robienie teatru to niepojęta nie-
powtarzalna, boska rozkosz artysty. Fakt,
że to tajemnica Poliszynela, wcale nie
umniejszał sekretności sekretu Jana Wil-
kowskiego.

Kim więc był lalkarz wedle twórcy Guig-
nola i Zwyrtały? Poetą, buntownikiem, try-
bunem, rzemieślnikiem bożym, sztukmist-
rzem, przedmiotem lalkowych animacji,
wieszczem, błaznem czy prestidigita-
torem? Wszystkim tym po trochu, nikim
z wymienionych, kimś innym zupełnie?

Na początku wizerunku lalkarza, który
Wilkowski życiem swoim wymalował, był
radiowy Stefan Jaracz i plebejski teatr
podwórkowych pacynek na praskim brze-
gu Wisły, potem był Shakespeare i Gomb-
rowicz, teatr lektur i wyobraźni, a na ko-
niec wizyta w artystycznym teatrze mario-
netek, gdzie przyszło oczarowanie i pew-
ność, że tego szukał. Do teatru Sowickich
trafił przypadkiem. Na szczęście towarzy-
szyła mu właściwa dziewczyna. I ona,
Hanna Wilkowska, zapisała nieśmiałego
męża do szkoły lalkarskiej tłumacząc, że
sam nie może, bo starł nogę. Nawiasem
mówiąc Tadeusz Łomnicki też został
Wołodyjowskim i Salierim tylko dlatego,
że zdając na Wydział Dramaturgiczny po-
mylił drzwi, zaś Jan Machuiski okazał się
niezniszczalnym Kwintą, bo szukając
szkoły muzycznej coś pokręcił z piętrami.
A potem już poszło szybko i ani się kto
obejrzał, jak Władysław Jarema kazał mu
(Wilkowskiemu) posłać siebie (Jaremę)
jak chłopca, po zapałki ...

Tak, był pierwszym naprawdę wielkim
polskim lalkarzem i nie naśladował niko-
go. Dla swoich czasów był i jest bogiem
w teatrze. Na szczycie Olimpu mieszkał
samotnie. Co nieco onieśmielał. Wyglądał
jak luminarz, a mówił z kwiecistym na-
maszczeniem. Bez przerwy śmiały mu się
oczy. Też dystyngowanie. Życiem i sztuką
namalował portret lalkarza. Romantyczne-
go. Romantyczny - w pierwszym rzędzie
znaczy malowniczy. Wszystko inne jest
już pochodną. Romantyczną konsek-
wencją malowniczości.

(Tekst wygłoszony w warszawskim Te-
atrze "Lalka" 23 lutego 1998).
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Jan Wilkowski
- Romantic Puppeteer
Hen ryk I. Rogacki

The image of the puppeteer - artist of
the puppet theatre, distinguished

animator of the puppet theatre of
miracIes, a spectacIe 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-
fling component ot the aesthetic and
professional consciousness ot 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
rniracles? 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 ot
dreams. Those enclosed in a tairy tale live
in all our hearts and helps us endure, live
to see a reality that fulfills that labie. 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
a chorus:

"There must be hope in the heart
That the whole world will shine ...
As in a labie ... 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 conlidant of pup-
pets who invariably wishes to do and
does the impossible.

The story ot 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 ot
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 Irag-
ment of a larger transler operation. "The

idea of introducing the French Guignol on
the Polish puppet stage," Jan Wilkowki
recalled, u originated in conversations with
Leon Moszczyński who had a line taste
lor 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: GuignolIrom 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 import,
nor a transfer only a cultural transplant.
an operation that Boy-Żeleński 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 lor them, make them our
own and incorporate that pearl into the
structure ot national culture. This idea ot
the Iriends ot Teatr Lalka was also a ges-
ture toward the early theatre, relating to
the thoughtless abandonment ot the idea
ot the Great Relorm.

Guignol, the character and its puppet
personilication 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 therelore endowed
with permanent characteristics which,
subjected to the test ot changing cir-
cumstances and confronted with a variety
ot characters, did not have the liberty to
improvise and adapt.

Guignol a hand puppet, with coarse
rather than relined leatures, his hair
parted in the middle hidden under a
leather cap, wearing rough homespun,
man ot the com mon Iolk, a weaver ot
Lyon. The last sounds threatening and
rebellious. And so it was. Zygmunt
Krasiński (Polish poet of the 19th century)
himsell took Iright at the dernonstration ot
the weavers of Lyon in the 1830s. The
handweavers ot Lyon struck him as an
ominous advance guard of popular revolt.
Guignol came lrom 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
himsell to the other poverty stricken com-
panions as a solidarizing altruist. But he
also possessed the characteristic ot the
hero of the people that enabled him to
navigate successluly through the oppos-
ing obstacles buttressed by the deep but
unlounded 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 conlormist.

Wit h the passage ot years and the pas-
sage ot days, Guignol enthusiasm lor

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 Moszczyński'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). "I
spent a considerable part of my tirne." he
said, "in the building of the Berliner En-
semble, of course. Brecht permitted me to
observe the rehearsals of Galileo Galilei
Irom a dark corner. I made friends with
the then assistant ol Brecht, the equally
young Konrad Swinarski. I had the good
lortune to speak with Brecht in his com-
pany ... I returned to Warsaw as the an-
nointed of the theatre god ... and turned
Guignol on its head. I wrote songs, intro-
duced mysell 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 ot the puppeteer Jean
was born in the winter, in the 1955/1956
theatre season, in the dark corner ot 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-
lormance. Ol the performance ot Guignol
in a Jam presented at the Lalka for the
lirst time on March 21, 1956.

The action ot the play was set in the
present in Paris, the romantically magic
city, the capital ot artists and the spiritual
centre of the defiant. It dealt with one day,
from morning till evening, in the life of the
street puppeteer cal led Jean chased from
one place to another by the aggressive
police officer. The most important event ot
the day was the outdoor performance ot
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-
Iing to the landlord, by fighting the
capitalist system phenomenology with the
weapon of com mon sense and its
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economy with the logic ol a mischievous
imp with the aid ol which he even turned
the actions ol the bourgeois judicial ap-
paratus to his own benelit. In the end
Guignol's tormentors are locked in jail
while he takes to his heels remaining
quite sure that he wili meet his adver-
sari es in the next play. "For evil people
take 011" lor good and lorever only in The
Madwoman ot Chaillot and not in the
Guignol play.

That story was presented by the puppet
theatre in the window ol 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
leet, a hat with a soft wide brim on his
head and a pipe between his teeth.
Something ol a laborer pretending to be
an artist or perhaps an artist dressed like
alaborer.

This Jean, a lixture ol a mythical
landscape ol Paris, a cross between a
clochard and a citizen ol the bohemia n
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 ot his shoes, also
taken frorn a lavorite street song, lor a
pair ot cloth boots reinlorced with rubber.
He, a puppeteer since his grandlather,
great-grandlather and even great-great-
grandlather, lived in a lamily 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 lrom Lyon, the
homeland ol the puppets.

Setting up the screen Jean Wilkowski
san g The Puppeteer's Song (piosenka
lalkarza). The Iyrics, revised not always to
their benelit, closely related to the specilic
duties ol the actors with the construction
of the theatre and has been calied the
Hymn ot the Puppeteers (Hymn lalkarzy).

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

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

"Here I present other puppets:
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Evil - not because they are ugly
because one is lat, another thin,
That's ali bosh and detail,
Evil - because they want to be on top

everywhere;
Crowding to the trough like pigs.
I lelt this to my own cost,
their paws, teeth and hooves,
So I boldly point my linger
"That is evil". And I light that enemy."
Jean's lavorite puppet is ot course

Guignol. In Warsaw, the town ol Kiliński
(the lamous bootmaker), Guignol has
been translormed frorn a weaver into a
shoemaker. He also got rid ol the cap and
the slicked down hair. Guignol's head now
parades a huge mop ol nair, a thatch ot
hemp, a bush on his head, a style that
usually typilies sleepyheads and
lazybones. But here, as Adam Kilian
points out, "it stand s lor the panache ot
Cyrano de Bergerac, lor 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-
lourth his size Guignol shrank and be-
came childish in a way. He also appeared
likeable bacause he was so smalI. Jean's
paternalistic attitude toward Guignol was
physicaliy justilied. The big actor lound
himsell mothering the smali creature who
though resourcelul, clever, with a wile and
a trade was, because ot his size, depend-
ent on the bigger partner. Jean was lor
Guignol the boss, theatre com rade, a
proletarian brother and buddy but also
someone who created him and was
responsible lor him. Jean discovered in
himsell the leatures ol a Ozhepetta or
Carl the organ-grinder and the puppet
Guignol came to resemble Pinocchio or
Buratin.

The loremost question was the relation-
ship between the puppet and its originator,
or the artist who created its lile in a theatre
ot miraculous relationship comprising the in-
triguing mystery ot art and a lascinating rid-
dle lor art; a magic, an inscrutible relation-
ship whose contemplation can delight the
taste and experience ol a not necessarily
natural magic. In addition Wilkowski implicit-
Iy made a deposition ot his beliel in the real
lile ot his wooden Iittle people. Fortunately,
he did not become explicit when it attained
the stage ot reality: whether during the per-
lormance or behind the scene, at the grey
or the midnight hour, in the company ot
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 ol.

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

bobby and he is tar Irom being like him,
like his ideal model and lacks his social
esteem. The stereotype ol the French cop
conjures a portrait ol a brutal servile gal-
lant, a bureaucrat and doctrinaire, a man
who, to put it most subtly, operates on the
edge ol law. That stereotype is replicated
in art: Irom inspector Javert in Victor
Hugo's Les Miserabies to the lilm inspec-
tors at odds with lile; to Oostoyevskian
characters and gangsters with souls
played by Bernard Blier and Alain Delon.
The French cop in Guignol in a Jam lights
Jean with his rubber truncheon his lace
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 lunction-
ary. He who at the beginning ol the play
prodded the poor sleeping puppeteer
quite energetically, at the end ol the play
"covers with what he could" the sleeping
Guignol and Jean and "moves away slow-
Iy."

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
ellort. Because the Polish police ollicer
did not vet carry a truncheon. It became a
part of the equipment ot the police after
the October breakthrough as an ellort to
Europeanize the Polish Workers
Republic. In the period ol Guignol in a
Jam, the ellective and reliable measure ot
enlorcement in the hands ol the police
was the butt ol a rifle. This granted the
French rubber truncheon the luli ri"'ht ol
stage citizenship.

The skeptical and sarcastic puppeteer
Jean who believed solely in the power ol
art and the lirm solidarity ol decent
people, also nursed a highly romantic
laith in the justice ol nature. He openly
shared the popular solar optimism being
absolutely sure that the sun is on the side
ot those sullering who does not bow to
anyone, says a prayer to the sun upon
awakening, the only Iriendly good which
can be really seen and lelt. That is why he
is willing to wait lor the sun, to pursue its
rays just like the Ireezing poor people in
The Mirac/e ot Milan, by Victorio de Sica
(1951) who, belore they Ilew lrom 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
Irame lor the stylized reconstruction ol the
19th century puppet play about a cunning
and experienced but actually very poor
pauper. The result ot this marriage was
the most beautilul Polish play in the pup-
pet theatre about those who create its
miracle and ot the unlathomed secrets ol
an ostensibly simple lorm ol the human
theatre genius. Incidentaliy, it is vet
another illustration ol the dichotomy: artist
- Philistine, the conflict ol art - society
and the situation ol artist and the rest ol
the world.

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



eompanied by the ascetic presence of the
most beautiful words remembered fram
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 I raised the
ery: '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, Gdańsk. I
did not know that he was in the auditorium
of Teatr Lalka. I learned of this fram a
paper article relating his impression of
Poland that he mailed to the address of
the theatre. I remember the title which
frightened me alittle despite the surge of
eourage 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 praclaim a
new stage history, he must also seize,
preempt the power fram anachranistic art.

The Magic Piano (Zaczarowany for-
tepian) of May 1957, where the puppeteer
beeame 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 praved 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.

Zwyrtała (December 1958) pointed to
an analogy between the produet 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 (Spowiedź 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-

"Spowiedź w drewnie''j''Confession in
Wood" by Jan Wi/kowski, reż./stage direc-
tion Jan Wilkowski, scen. Adam Ki/ian.
Marcin OIdziejewski (Świątkarz). Teatr
Lalek .Pteciuqe", 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-
panter 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 Calderan 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
ot The Life of St Hedwig of Silesia (Żywot
świętej Jadwigi Śląskiej) received with
euphoria. Jan Wilkowski's monumental
theatre, presaging the tullillment ot the im-
possible is less optimistic and sure ot itsell
than a labie yet truly immense.

Wilkowski would not be himsell had he
not, soon after Confession and The Life,
tried to prove that, because ot his natural
and organie 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 himsell as
the proprietor ot the production, is in tact
a poet ot 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
himsell. Wilkowski - the proprieter ot The
Green Goose (Zielona Gęś) ot 1984, lor

this is the relerence, 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-
jectilied" - i.e. the bride is shown as a bot-
tle ot milk, the groom, as a pint ot Ilavored
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 Iloating out through the
open windowo The puppeteer not only
creates theatre which is the wond, but also
rules over it like an invisible, but more effec-
tive, divine providence. The urgent need lor
a theatre-world is because the real world
has gone to the dogs. Thus, who ever can
creates a new and a wholy complete wortd.
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 mayaiso be an

act of despair - courtly and luli ot 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 ot
death and a director ot survival ~olding
torth, a moralist and nihilist without a
shred ot ambivalence, except only in
protesting against the state ot danger,
which is a violence and which enslaves
nature. The Decameron theatre was not a
world but a celi in the organism of the
world which may well be a "tale told by a
fool" as well as a form ot 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

KOMU
SEKRET

... z elementów rzeczywistych i fantas-
tycznych, z realnego i możliwego, zbudo-
wać przetkaną poezją i dowcipem kon-
strukcję, która zapraszałaby do refleksji
i dyskusji. (H. Bardijewski)

I
Henryk Bardijewski dał się poznać naj-

pierw jako prozaik (debiut w 1955 roku).
Ale mimo opowiadań, humoresek, po-
wieści, wciąż skłaniał się ku teatrowi i dra-
matowi. Pisał słuchowiska dla radia (1960
- debiut Latamia rudego kota; zebrane
w tomach: Siła przyciągania, 1975 oraz
Pangea, 1984), jednoaktówki (tom Na
malej scenie, 1963), skecze i monologi
(tom Alibi, 1965), scenariusze lilmowe
(Sznur, 1970), sztuki telewizyjne (1970 -
Rycerz, debiut w Teatrze TV) oraz sztuki
teatralne (tom Dramaty, 1981).

Teatr, a nawet teatr lalek, funkcjonował
w różnych jego utworach na zasadzie li-
gury stylistycznej. I to zarówno w drama-
tach (już w pierwszym pl. Zacznijcie się
śmiać, potem w Spektaklu, Misji, Opres-
jach, Seansie prawdy), jak w prozie (po-
wieści Kraina intymności, Rzut podkową
oraz Irytacje; opowiadanie Spowiedź ak-
tora z tomu Rysunki na piasku, 1962;
Pochód Don Kichotów, 1977).
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Koniec lat sześćdziesiątych przyniósł
pierwszy druk jego pełnospektaklowego
dramatu - Zacznijcie się śmiać ("Dialog"
1965/7) i debiut sceniczny (Zacznijcie się
śmiać T. 13 Muz w Szczecinie, 1967)
oraz szereg prapremier: Pustelnicy (T.
Ziemi Gdańskiej w Gdyni, 1967), Trzy ła-
mane przez cztery (T. Polski we Wrocła-
wiu, 1967), Skrzydła (T. Rozmaitości w
Warszawie, 1968), Jezioro (T. Kameralny
w Warszawie, 1969), Spektakl i Mała ko-
media (Teatr PWST w Warszawie, 1969).

Spisanie sztuk Henryka Bardijewskiego
dla dzieci i dla młodzieży oraz dla teatru
lalek mniej więcej w chronologicznym
porządku (wedle dat ujawnienia się na
konkursach, publikacji lub wystawienia)
pozwala przyjąć lata osiemdziesiąte za
początek żywszego zainteresowania tymi
gatunkami dramatu.

Dzień otwartych drzwi (słuchowisko) -
1976, wykonane w Polskim Radio w War-
szawie.

Zamiast - 1980, wyróżnienie na Kon-
kursie na Sztukę dla Dzieci, druk "Scena"
1981 nr 2.

Panto i Pantamto - 1981, I nagroda na
V Ogólnopolskim Konkursie Dramatur-
gicznym na Sztukę dla Teatru Lalek, druk
"Scena" 1981 nr 10 oraz w tomie Komu

Bożena
Frankowska

sekret, Warszawa 1985; prapremiera 4 IX
1983 w Białostockim T. Lalek (reż Woj-
ciech Wieczorkiewicz, scen. Jan Berdy-
szak, wystawione następnie w Opolu).

Piramida - 1984, I nagroda na II
Ogólnopolskim Konkursie na Sztukę dla
Młodzieży; druk "Scena" 1984 nr 11 i 12.

Komu sekret - 1985, wydane w tomie
pod tymże tytułem, jak wyżej.

Lekcja rysunków - 1985, wydane w to-
mie Komu sekret, jak wyżej.

Komu srebro, komu złoto - 1986,
wyróżnienie na konkursie zamkniętym na
sztukę dla młodzieży.

Wyspa dzwonów - 1987; druk Nowe
Sztuki dla Dzieci i Młodzieży 1987 nr 6 -
wydawnictwo Ogólnopolskiego Ośrodka
Sztuki dla Dzieci i Młodzieży w Poznaniu.

Najdziwniejsze prawdy świata - 1989,
wyróżnienie na Konkursie Ogólnopolskie-
go Ośrodka Sztuki dla Dzieci i Młodzieży
w Poznaniu.

W kraju księcia Marginała - druk Nowe
Sztuki dla Dzieci i Młodzieży.

Odkrywcy trzeciego bieguna.
Spośród tych jedenastu sztuk napisa-

nych dla dzieci i młodzieży oraz dla teatru
lalek do dziś wystawiono tylko jedną
(panto i Pantamto); kilka innych tekstów
wykonano w radiu i w telewizji.



lun ot the healer of the theatre and of all his
cures. He even implied that his own theatre
ol 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 brilliance 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 gir!. 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 Łomnicki
(Polish renown actor) came to be
Wołodyjowski and Salieri only because he

II
Zasadnicze założenia dramaturgii Hen-

ryka Bardijewskiego są wspólne sztukom
pisanym dla dzieci, młodzieży i dorosłych.
Wszystkie cechuje przemyślana i zwarta
struktura całości, wartki i dowcipny dialog,
zgrabne przemieszanie osób rzeczywis-
tych i postaci fantastycznych. Te zalety
mogą zachęcić niejednego inscenizatora.
Ale one nie wyczerpują cech charakterys-
tycznych dramaturgii Henryka Bardijews-
kiego. Jest ona silnie zakotwiczona w
określonym widzeniu świata i człowieka,
co ostatnio nie bywa zbyt częste, literatu-
rze, także dramatycznej, jest niezbędne,
by była ona czymś więcej niż czytadłem
lub repertuarem "użytkowym". Dramatur-
gia Henryka Bardijewskiego łączy w sobie
lilozoficzną zadumę, klimat poezji i moral-
ne przesłanie do współczesnych, zawie-
rające konstatacje pisarza o świecie i czło-
wieku oraz zawsze wyważony zamysł wy-
chowawczy.

Spośród sztuk Henryka Bardijewskiego
"dla dorosłych" wiele można by zagrać
w teatrze, no, może nie "dla dzieci", ale
z pewnością w teatrze "dla młodych", jak
określa go Autor. Natomiast wśród 11
sztuk dla dzieci i młodzieży nieomal
wszystkie można by zagrać w teatrze la-
lek czy choćby w teatrze lalki i aktora,
choć tylko część z nich była adresowana
do teatru lalek i na jego specyficzny inst-
rument (Komu sekret, Lekcja rysunków,
Panto i pan tamto, W kraju księcia Margi-
nała, Najdziwniejsze prawdy świata).

Trzy z tych sztuk, zarówno w swoim
obrazowaniu, jak wymowie, należą do cie-
kawszych w twórczości dramatopisarza.
Dziwi, że nikt w teatrze lalek nie zaintere-
sował się nimi. Zasadę konstrukcyjną
mają podobną. We wszystkich jakieś zda-
rzenie planu realnego stanowi punkt
wejścia do krainy fantazji. W Lekcji ry-
sunków rzecz dzieje się w szkolnej klasie,
gdzie uczą się chłopcy o śmiesznych
imionach Iluś, Któryś, Czemuś, Komuś
oraz pracuje profesor Deseń i Woźny Ig-
nacy. W sztuce W kraju księcia Marginała

akcja rozpoczyna się podczas lekcji ry-
sunków profesora Grafa. We wszystkich
tych sztukach tuż po krótkim wprowadze-
niu w akcję realną rozpoczyna się życie
świata fantazji: wśród książek (Komu sek-
ret), w kraju zwanym Marginalią (W kraju
księcia Marginała), wśród postaci namalo-
wanych na kartonach (w Lekcji ry-
sunków), wokół postaci dorastającego
Panto (panto i Pantamto), wokół osób re-
alnych w Najdziwniejszych prawdach
świata, gdzie medium wprowadzającym
świat fantastyczny jest imaginacja dziew-
czynki Gosi, wspierana przez świadomie
podjętą grę Wuja Edwarda.

Pierwsza sztuka zaleca się świetnym
doborem książkowych bohaterów, trafnie
pomyślaną ich charakterystyką, potoczys-
tym dialogiem, w którym Autor zawarł
sporo wiedzy o książce. W Lekcji ry-
sunków ożywają namalowane przez ucz-
niów obrazki. Łączy je interesująca akcja
i świetnie napisany dialog między Forte-
pianem, Trąbką, Małpką, Lwem i Wężem
oraz Kosmitą. Obie dają inscenizatorowi
pomysłowy materiał na intrygujące i barw-
ne widowisko oraz wiele sposobności do
wzbogacenia wiedzy naj młodszych dzieci.
Warto, by te sztuki wykorzystała telewizja
edukacyjna, teatr lalek lub teatr amatorski
w przedszkolach.

III
Natomiast wszystkie teksty Henryka

Bardijewskiego dla dzieci i młodzieży oraz
teatru lalek nie tyle z racji tematu, fabuły
i przesłania, co w zależności od sposobu
połączenia świata realnego i fantastycz-
nego oraz rodzaju postaci i charakteru ak-
cji (sytuacje, zdarzenia), wyraźnie ukła-
dają się w trzy grupy. Pierwszą stanowią
sztuki rozgrywające się wśród realnych
bohaterów, którzy sami stwarzają zdarze-
nia niecodzienne (Dzień otwartych drzwi,
Zamiast, Piramida). Obok tej grupy, funk-
cjonują sztuki rozgrywające się w realnym
świecie, do którego na równych prawach
z postaciami rzeczywistymi wkraczają
postaci ze świata 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 Władysław 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 ali picturesque. Everything
else is derivative. A romantic as a conse-
quence of picturesqueness.

(Address delivered at Warsaw's Teatr
Lalka on February 23, 1998). •

Henryk Bardijewski

ro, komu złoto, Wyspa dzwonów, Najdziw-
niejsze prawdy świata). Jak wszystkie
mają ukryty morał i autorskie przesłanie.
Dają dzieciom i młodzieży materiał do
przemyśleń i zastanowienia. Stwarzają
niepokojącą aurę baśni. Ale klimat mają
głębszy, jakby filozoficznej powiastki
(Wyspa dzwonowi lub tajemniczości (Ko-
mu srebro, komu złoto).

Trzecią grupę stanowią teksty od razu
usytuowane w krainie fantazji (panto i Pan-
tamto, Odkrywcy trzeciego bieguna). Ich
metaforyczne postaci (w Panto i Pan tamto
osoby tytułowe oraz Czas i Drogowskazy,
w Odkrywcach... Pan Prolog, Panna Pery-
petia, Pani Kulminacja, Pan Morał, Pan Epi-
log, Bajka i inne osoby działające) równie
dobrze można sobie wyobrazić i jako lalki,
i jako osoby grane przez żywych aktorów
w pełnej przestrzeni teatru.

IV
Oprócz dwóch sztuk lalkowych - Komu

sekret i Lekcja rysunków, spośród pozo-
stałych dziewięciu zwróciłabym szcze-
gólną uwagę na dwa dramaty: Najdziw-
niejsze prawdy świata oraz Zamiast.
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Sztuka "dla młodych" pt. Najdziwniej-
sze prawdy świata ukazuje świat fantazji
dziecięcej i zabiega o przychylny dla nie-
go klimat w rodzinnym domu. W Najdziw-
niejszych prawdach świata oba plany, re-
alny i fantastyczny, przenikają się w za-
leżności od aury towarzyszącej określo-
nym postaciom.

Tekstem w sposób oczywisty ten-
tującym, choć może bardziej rodziców
i młodzież niż dzieci jest Zamiast. Intere-
sujący jest w sztuce pomysł pokazania ro-
dziców, którzy zamiast dorosłości wolą
zabawę, zapewne z tego powodu, że ich
rodzice od najwcześniejszego dzie-
ciństwa zamiast zabawy aplikowali im do-
rosłość. Ciekawi wspaniała aluzyjność
sztuki i jej ważny sens ogólny. A na-
prawdę zachwyca dialog - jego potoczys-
tość, logiczna przewrotność, dowcip słow-
ny. Dziwi, że tekstem tym nie zaintereso-
wał się teatr dla młodzieży, ale jeszcze
bardziej dziwi, że tekstu tego nie wziął na
warsztat teatr lalek grywający dla do-
rosłych, a nawet teatry komediowe, nie
narzekające przecież na nadmiar doboro-
wych sztuk.

Wydaje się także, że warto się za-
stanowić nad zmodyfikowaną baśnią
o Szklanej Górze Odkrywcy trzeciego bie-
guna, łączącą w sobie opowieść o biegu-
nie Dobra, Zła i Szczęścia z elementarny-
mi wiadomościami z zakresu poetyki
(prolog, epilog, perypetia, kulminacja ak-
cji, morał, bajka).

V
Recenzenci rozmaicie określali doro-

bek literacki Henryka Bardijewskiego. Dla
jednych były to "lekkie konstrukcje", dla
innych "figury losu". Ktoś zauważył
"uśmiech sceptyka", ktoś inny "krach Don
Kichota". Henryk Bardijewski pozostał
wierny rudymentarnym prawom i zada-
niom teatru, który - by w ogóle zasługiwał
na to miano - nie może widzom fundować
tylko beztroskiej rozrywki, ale powinien
także uruchomić ich nieco wyższe aspira-
cje duchowe. Ze sztuk dla dorosłych naj-
ciekawsze (Radość w szczerym polu, Gu-
wernantki oraz Jesteś mÓJ) świadczą, że
jeszcze nie trafił na reżysera, który
chciałby i umiał pokazać nie siebie, lecz
dzieło dramatopisarza wraz z jego swo-
istą poetyką (także retoryką) i filozofią,
z blaskami skrupulatnie obmyślonych
scen i odmierzonych dialogów, przeka-
zujących widzowi prawdy o świecie sta-
rym jak świat i człowieku współczesnym
wydanym na jego stare i nowe igraszki.
Taki moment zainteresowania
twórczością Henryka Bardijewskiego ze
strony teatru jest tylko kwestią czasu.
Podobnie się rzecz ma z teatrem dla dzie-
ci i młodzieży czy z teatrem lalkowym.
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TOWHOM
A SECRET
Bożena Frankowska

... to build out ot realistic and tantastic
elements, out ot the real and the possible
a structure woven ot poetry and humaur
which invites ref/ection and discussion.

(Henryk Bardijewski)

•

I
Henryk Bardijewski made himself

known as a prose writer with his debut in
1955. Vet despite his novels, humorous
pieces, short stories, he always leaned
toward the theatre and playwrighting. He
wrote radio plays: 1960 debut The Ligh-
thouse ot the Orange Cat (Latarnia
rudego kota); volume collections: Power
ot Attraction (Siła przyciągania) in 1975
and Pangea in 1984; one act plays: a
volume On the Smali Stage (Na małej
scenie) in 1963; sketches and mono-
logues a volume called Alibi in 1965; film
scenarios: The Rope (Sznur') 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 1irst called
Begin to Laugh (Zacznijcie się śmiac)
then The Show (Spektak~, The Mission
(Misja), Oppression (Opresje), A Seance
ot Truth (Seans prawd'/) as well as in
prose: the novel The Country ot Intimacy
(Kraina lntymnosciv; A Throw ot a Horse-
shoe (Rzut podkową) and Irritation
(Irytacje); short stories: The Actor's Con-
iession (Spowiedź aktora) from the
volume Drawings in the Sand (Rysunki na
piasku) of 1962, The March ot Don
Ouixotes (Pochód Don Kichotów) , Pup-
pets, My Silent Sisters (Lalki, moje ciche
siostry) from the volume March ot Don
Ouixotes in 1977.

The end of the sixties brought the first
printing of his fuli lenght drama Begin to
Laugh (Zacznijcie się śmiac) (Dialog
1965/7) and its stage debut at the 13 Muz
Theatre of Szczecin in 1967, and a series
of other productions: Hermits (Pustelnic'/)
at the Teatr Ziemi Gdańskiej in Gdynia in
1967, Three Over Four (Trzy łamane
przez cztery) at the Teatr Polski of
Wrocław in 1967, Wings (Skrzydła) at the
Teatr Rozmaitości of Warsaw in 1968,
The Lake (Jezioro) at the Teatr Kameral-
ny of Warsaw in 1969, The Show (Spek-
tak~ and The Little Comedy (Mała
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 (Dzień otwartych
drZWI), a radio play of 1976, performed at
the Polish Radio studio in Warsaw.

Instead (Zamias~, 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 Ali 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-
re~ the publication of the Centre of
Propagation of Culture, Warsaw 1985 with
the first production at the Białystok Teatr
Lalek, directed by Wojciech Wieczorki e-
wicz, stage design by Jan Berdyszak.
This was folIowed by a production in Opole.

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

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

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

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

The Island ot Bells (Wyspa dzwonów),
1987, printed in New Plays tor Children
and Youth (Nowe sztuki dla dzieci i
młodzież'/), 1986, no. 6, published by the
Polish Centre of Art for Children and
Youth (Ogólnopolski Ośrodek Sztuki dla
Dzieci i Młodzieży) in Poznań.

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

In the Land ot Prince Marginal (W kraju
księcia Marginała), printed in New Plays
tor Children and Youth.

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

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

II
The basic principles of Henryk

Bardijewski's works are the same for ali
his plays: plays for children, youth and
adults. Ali are marked by a carefully
studied, close-knit structure 01 the whole,



a swift-paced, humorous dialogue, a skiIIIulI
combination ot real events with the world ot
the imagination, a natural interaction ot real
persons with ligures ot the imagination.
These qualities may appeal to directors. But
they do not exhaust the characteristic traits
ot Henryk Bardijewski's plays. They are
anchored in a specilic view ot the wortd and
man, something that is not Irequently met in
literature, including the drama, but which is
essential il it is to be more than just run-ot-
the mili reading matter or a "utilitarian" reper-
toire. Henryk Bardijewski's plays combine
philosophical rellection, 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 ot Henryk Bardijewski's plays lor
adults may be performed in the theatre, per-
haps not lor children but certainly lor the
young audience, as the author himsell indi-
cates. But nearly all of the eleven plays lor
chiIdren and youth may be performed in the
puppet theatre or in the actor and puppet
productions although only som e ot them
were designated lor the puppet theatre and
tor its specilic instrument (To Whom a
Secret, The Orawing Lesson, Mr This and
Mr That, In the Land ot Prince Marginal,
The World's Strangest Truths).

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

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

entering the land olIantasy. In The Orawing
Lesson the setting is a school classroom
where the boys are called by such lunny
names as Who's-its, What's-its, Why's-its,
Where's-its with Prolessor Pattem and the
Janitor Ignatius. In The Land ot Prince Mar-
ginalthe action begins during a drawing les-
son run by Prolessor Graph. In all these
plays the briel introduction ot a real situation
leads to events in the world olIantasy:
among books (To Whom a Secre~, in the
land called Marginalia {In the Land ot Prince
Margina~, among ligures painted on cartons
(The Orawing Lesson), among characters of
the juvenile Mr This (Mr This and Mr Tha~,
among real persons (The World's Strangest
Truth) where the medium that leads us into
the world olIantasy is the imagination of
the little girl Gosia, abetted by the
deliberately conducted game initiated by
Uncle Edward.

The lirst play may be recommended lor
its excellent selection ot lictional heroes, apt
concept ot characterization and a idiomatic
dialogue in which the author has contained
a good deal ot inlormation about books.

In The Orawing Lesson the drawings by
the pupils come to lile. 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 lor an intriguing and colourful
production and the opportunity to enlarge
the knowledge of the youngest children.
Admirably suited lor the television educa-
tion program, the puppet theatre or the
amateur theatre lor preschool children.
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.Pento i Pantamto"j"Mr This and Mr Thet"
by Henryk Bardijewski, reż./stage direc-
tion Wojciech Wieczorkiewicz, scen. Jan
Berdyszak. Białostocki Teatr Lalek (1983)

III
Ali ol Henryk Bardijewski's plays lor

children and youth and lor the puppet
theatre, not so much by virtue ot their
subject, story and message but more be-
cause ot the way they merge the real
world with the world olIantasy and the
type ot characters and nature ot the ac-
tion (situations, events), lali into three dis-
tinct groups.

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

Next to this group there are the plays
set in the real world into which characters
Irom the world ot imagination enter on the
same rights as the real world characters
(To Whom Silver, To Whom Goki, The ts-
land ot Bel/s, The World's Strangest
Truths). Ali have a hidden moral message
Irom the author. They give the children
and youth pause to rellect and think, cre-
ate a disquieting atmosphere ot a lairy
tale. But they create an ambience ot a
deeper, a philosophical, tale (The Island
ot Bel/s) or mystery (To Whom Silver, To
Whom Gold).

The third group represents plays set
frorn the outset in the land olIantasy (Mr
This and Mr That, Oiscoverers ot the
Third Pole). The metaphorical characters
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(the title ligures in Mr This and Mr That as
well as Time and Roadsigns, in the Ois-
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.

IV
Ol the remaining nine plays, next to the

two puppet plays To Whom a Secret and
The Orawing Lesson special attention is
due to two plays The Wor/d's Strangest
Truths and /nstead.

The Wor/d's Strangest Truths, a play
lor young audiences, depicts a world ol
child's lantasy and seeks to establish a
lavourable climate tor it in the tamily
home. In The Wor/d's Strangest Truths
the two worlds, the real and the tantastic,
merge depending on the vibes radiated by
the given character.

/nstead is a play that may have more al-
lure tor the parents and youth than lor
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 adults and were
deprived ot play. The allusion and the sig-
nificant meaning ot the play rouses interest.
But it is the dialogue, its colloquialisms, logi-
cal contradictions and verbal wit, that is most
attractive. Surprisingly, neither the theatre tor
young viewers nor, even more surprisingly
the puppet theatre for adults have evinced
an interest in the play, nor have the comic
theatres which cannot complain of a super-
abundance of excellent plays.

One mayaiso contemplate the ques-
tion ot the moditied tale ot the Glass
Mountain in the Oiscoverers ot the Third
Po/e, 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).

V
Reviewers described Henryk Bardijew-

ski's works several ways. For some they
were "Iight structures", for others "figures
of destiny". Some noted "the sm ile of the
sceptic", someone else saw them as "a
debacie ot Don Quixote".

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

The most interesting of his plays tor
adults: Joy in an Open Field (Radość w
szczerym polu), Governesses (Guwer-
nantkI) and You're Mine (Jesteś mÓJ)
prove that he has not yet found a director
capable ot presenting, not himselt, but the
work ot the dramatist and his creative
method (also rhetoric) and philosophy
wit h highlights ot well conceived scen es
and measured dialogues that convey to
the audience truths ot a world as old as
the world and ot contemporary man ex-
posed to the world's old and new foibles.
This aspect ot interest shown tor the
works ol Henryk Bardijewski by the
theatre, is only a question ot time. The
same applies to the theatre lor children
and youth as well as the puppet theatre. •
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o masce, czyli
o metamońozie
człowieka, zwierzęcia,
form wielorakich,
zamienionych
w inne formy.
O przeistoczeniu świata

k""na opa .

CZĘŚĆ I
O masce obrzędowej

Maska jest stara jak praktyki religijne
i magiczne uprawiane przez człowie-

ka. Jest pierwotna jak modlitwa, taniec,
zaklęcie. Należała zawsze do tajemniczej
stery, która łączy realne życie z innym
światem, światem innej rzeczywistości.
W rytuałach magicznych ten, kto wkładał
maskę w niezwykły sposób przesycony
był duchem, który ona reprezentuje. Za-
krywając własną tożsamość, stawał się
kimś innym, inną istotą. Poczucie nawie-
dzenia kulminowało się w ekstazie lub w
transie. Maska była więc medium, dzięki
któremu nadprzyrodzone istoty, duchy
przodków i sił przyrody zjawiały się na
ziemi i wpływały na losy ludzi. Nawet
wówczas, gdy dziecko zakłada na twarz
maskę-zabawkę, dzieje się coś niepo-
kojącego. Instynktownie wyczuwamy, że
igranie z własną tożsamością może być
czymś niebezpiecznym.

Natura szatańska i maska, która ukry-
wa i zwodzi, mają ze sobą wiele wspólne-
go. Czyż szatan nie był nazwany "istotą
o tysiącu twarzy"? W Średniowieczu
uważano, że maska jest pochodzenia dia-
belskiego. Potwierdza to źródłosłów: fran-
cuskie słowo - masque, włoskie - mas-
chera, polskie - maszkara oznacza zara-
zem maskę i strzygę, demona, potwora.
Od paleolitu po czasy najnowsze maski
funkcjonowały w kulturze jako znaki ko-
goś lub coś symbolizujące. Maskowanie
samo w sobie jest bowiem czynnością
metaforyczną. Wieloznaczność procederu
ukrywania jednej i objawiania innej osobo-
wości, tajemnicza siła maski, jej ekspresja
i groteskowe cechy spowodowały, że
pełniła ona istotną rolę w magii i religii,
różnego rodzaju obrzędach i rytuałach,
w sztuce wojennej i w teatrze.

Maska wisząca w muzeum jest mart-
wym, milczącym przedmiotem. Ożywa
wówczas, gdy przykrywa czyjąś twarz,
w ruchu, w tańcu, przy dźwiękach muzyki,
w kontekście świątyni, teatru, placu przed
chatą czarownika albo karnawałowej ulicy.
Kapłan przywdziewając maskę, przeistaczał
się w reprezentowaną przez nią istotę.
Wcielając się w dobrego demona, niszczył
i wypędzał siłą egzorcyzmów złe demony,
które powodowały choroby, susze lub inne
kataklizmy. Maski były wcieleniem sił,
których człowiek bał się i które pragnął
oswoić. Rytualne maski mongolskie i tybe-
tańskie reprezentowały potwory, które du-
sze zmarłych napotkać mogą po śmierci.

Ten, kto je oglądał w tańcu, przygotowy-
wał się w ten sposób do spotkań, jakie go
czekały podczas podróży w zaświaty.

W starożytnym Egipcie maska, będąca
dodatkiem do mumifikacji, zakładana na
twarz, miała za zadanie ocalić tożsamość
zmarłego, a tym samym zachować jego
duszę. Aż do dziś zachowały się w Euro-
pie obrzędy maskowe swoimi korzeniami
sięgające czasów pogańskich. Sło-
wiańscy kolędnicy lub bałkańscy koljadi
i kukeri to przebierańcy, którzy w okresie
Bożego Narodzenia odwiedzają domy ze
śpiewem i tańcem. Ich pieśni i życzenia
mają przynieść domownikom szczęście,
dobre zbiory, sprzyjającą pogodę. Maski
koljadi posiadają także moc porozumie-
wania się ze zmarłymi. Przynoszą rady
i wieści z zaświatów. Obok kolędników
w maskach turoni-kłapaczy, kóz, nie-
dźwiedzi i bocianów pojawiają się postaci
z chrześcijańskiego folkloru: Smierć, Dia-
beł, Herod, Żyd, Dziad.

Jeszcze inne funkcje miały maski wojen-
ne, nakładane po to, by przerazić wroga
podczas bitwy lub pojedynku. Niesamowite
gorgoniczne twarze umieszczano na tar-
czach i przyłbicach hełmów. W Średniowie-
czu stosowano tzw. maski hańby. Były to
żelazne kagańce-maski, maszkary diabels-
kie lub ośle, w które zakuwano głowy ska-
zańców, wystawionych pod pręgierzem na
pośmiewisko gawiedzi.

Z tradycji obrzędowej wywodzi się
także maska karnawałowa. Jej głównym
celem jest zabawa. "Inność i tajemniczość
zabawy - jak pisze Johann Huizinga -
uwidacznia się najwyraźniej w przebra-
niu". Dopełnia ono niezwykłości zabawy.
Człowiek przebrany lub zamaskowany
"gra" jakąś inną istotę. "Jest" inną istotą.
Z maską na twarzy wkracza się w inny
świat - świat "na opak", w którym nie obo-
wiązują normy codzienności, w którym
panują inne zasady i inna świadomość.
Maska patronowała zabawom i uroczys-
tościom dworskim doby Renesansu i Ba-
roku, a w Wenecji XVIII wieku stała się
niemal instytucją państwową. Republika
maski wabiła swoim karnawałem przy-
byszów z całej Europy. Cywilizacja zatas-
cynowana wszystkim, co było spektak-
lem, upojona malowniczością świąt i mas-
karad kreowała codzienne życie na
kształt widowiska teatralnego. Moda na
maski osiągnęła tu swój szczyt, przeras-
tając wszystkie dotychczasowe epoki.

Maska obok swych funkcji i znaczeń ry-
tualnych, religijnych, obrzędowych lub te-
atralnych jest dziełem plastycznym.
Można wobec niej stosować podobne kry-
teria oceny wartości artystycznej, jakie
stosuje się wobec malarstwa lub rzeźby.
O kształcie maski decyduje jej kompozy-
cja (układ i proporcje elementów), ko-
lorystyka, materiał, walory fakturowe,
a także jej konstrukcja. Zasłaniać może
tylko oczy lub nos, może kryć całą twarz,
całą głowę, wreszcie może obejmować
całą postać. Istnieją też gigantyczne ma-
ski zwielokrotnione.

Twarz ludzka i jej mimika jest najczul-
szym i najskuteczniejszym narzędziem
komunikującym uczucia. Nauczyliśmy się
czytać z twarzy człowieka, w twarzy od-
najdujemy jego charakter. Maska działa
zamiast twarzy i patrzymy na nią zgodnie



Anatomia lalki/The Anatomy of Puppet

Jarosław Kilian

ZNACIE? .. TO
POSŁUCHAJCIE (5)

z tym, do czego się przyzwyczailiśmy.
Wyraz maski odczytujemy według na-
szych pojęć o mimice prawdziwego obli-
cza. Maska pozostaje zawsze ideogra-
mem twarzy, gęby, pyska. Jej kompozy-
cja bywa przeważnie układem antropo-
lub zoomorficznym. W najbardziej ab-
strakcyjnych i zgeometryzowanych mas-
kach dopatrzyć się można nosa lub dzio-
ba, ust i oczu. Przede wszystkim oczu.
W nich bowiem koncentruje się naj-
większe natężenie ekspresji. Mogą to być
oczy "wielkie niby koła młyńskie", apliko-
wane na masce lub przezierające przez
jej otwory prawdziwe oczy ludzkie.

Matka natura rysuje na skrzydłach mo-
tyli ogromne oczy, by straszyć nimi wro-
giego agresora. Istnieją też maski, które
szokują tym, że pozbawione są oczu.
W obrazach De Chirico i Siqueirosa poja-
wiają się pozbawione twarzy głowy,
będące gładkim jajem albo kamieniem.

Sztywność, nieruchomość, zastygły,
skrzepły wyraz zdaje się być własnością
maski. Ale mogą one też zmieniać ten wy-
raz, przemieszczając się wraz z tym, kto
ją przywdział. Ukazywane w zmiennym
oświetleniu i z innego punktu mogą obja-
wiać różne aspekty. Ruchomą maską
może być czasami makijaż. Od wieków
stosują go ludy pierwotne wszystkich kon-
tynentów. Do perfekcji dzieła sztuki do-
prowadziły malowaną twarz teatry Dale-
kiego Wschodu, Indii i Chin.

Swój wyraz i siłę oddziaływania maska
zyskuje przez deformację, zmianę propor-
cji, wynaturzenie. Deformacja i przeryso-
wanie wywołuje efekt groteskowości. Ka-
rykaturalność, groteska jest istotną
właściwością działania maski. Wcale przy
tym nie musi ona oznaczać czegoś
zabawnego. Może być zarówno nośni-
kiem komizmu, jak i tragizmu. Może bu-
dzić śmiech i powodować łzy. Może bawić
i przerażać, potęgować rzeczywistość, być
początkiem i istotą przemian człowieka.

Dwie maski Komedii i Tragedii od
wieków są symbolem teatru. Ale to już in-
na historia... Wrócimy do niej w na-
stępnym numerze. •

Maski i kostiumy karnawałowe/Carnival
masks and costumes (Niemcy/Germany)
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The Mask
or Metamorphosis
ot humans, animals
and manitold torms,
transtormed
into other torms.
Ot the transtiguration
ot the world
contrariwise.

Jarosław Kilian

IF VOU KNOW IT,
THEN LISTEN (5)

PART I
The Ritual Mask

The mask is as old as religious prac-
tices and magie 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
magie 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 amonster.
Beginning with the Paleolithic and up to the
most recent times the mask functioned in
culture as a symbol of someone or some-

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 magie, 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, asilent object. It comes to life when it
covers a face, when it is in motion, in a
dance to the sounds of musie, in the context
of a tempie, a theatre, the grounds in front
of the sorcerer's hut or a carnival 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

---- --

Powyżej/Above: Maska karnawałowa!
Carnival mask (Peru)

Po lewej/Left: Indiańska maska
rytualna!Rituallndian mask

Na następnej stronie/On the next page:
Chińska maska z tykwy (pod maską
Adam Kilian)/Chinese Mask made
ot bottle gourd (Adam Kilian wearing
the mask)
Chińska maska smoka!Chinese Dragon
mask
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bring the household luck, a good harvest
and propitious weather. The Koljadi
masks have the power ot communicating
with the dead. They bring advice and
news trom the other world. In addition to
the carollers wearing masks ot a tierce
horned beasts, goats, bears and storks
there are masks ot Death, the Devil,
Herod, the Jew, the Old Man taken trom
the Christian tolklore.

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

The carnival masks also have their
roots in the ritual tradition. Their aim is tun
and merriment. "The difference and
mystery ot reverly," as Johann Huizinga
writes, "is most clearly evident in dis-
guise". It complements the unusual nature
ot play. A person in disguise or a mask
"plays" a different creature. "He is" a dit-
terent person. With a mask on the tace
one enters a different world - a world in
reverse where none ot the daily rules
hold, where other principles and a dit-
terent 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 ot the mask
lured to its carnival visitors trom ali ot
Europe. A civilization tascinated with
everything that was a show, that was in-
toxicated with the colourful world and the
masquerade created daily lite in the torm
ot a theatre performance. The tashion tor
masks reached its peak here, over and
above all the other periods.

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

The human tace, its expression, is the
most sensitive and most effective instru-
ment to convey emotion. We have
learned to read the human tace, we tind
marks ot the human character in the tace.
The mask acts like the tace and we look
at it in our accustomed way. We interpret
the expression ot the mask as we would
the expression ot a real tace. The mask
always remains the ideogram ot the tace,
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
geometrie masks. But above ali 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 ot butterflies in order to scare away
a hostile aggressor. There are masks that
shock by not having any eyes. Heads
without taces, smooth egg-shaped objects
or stones appear in the paintings by De
Chirico and Siquerios.

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

achieved the perfection ot a work ot art in
the painting ot the tace.

The mask attains its expression and
impact by detormation, by a change in
proportions, by distigurement. Detorma-
tion and exaggeration produce a
grotesque effect. Caricature and the
grotesque are attributes ot 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-
tensity reality, be the beginning and the
essense ot human change.

The two masks - Comedy and Tragedy
- have tor centuries been the symbols ot
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 odbył
się XVIII Międzynarodowy Festi-
wal sztuki lalkarskiej w Bielsku-
Białej. Wzięło w nim udział 31 te-
atrów z 13 krajów przywożąc 35
spektakli. Grand Prix (nagrodę
publiczności) otrzymał węgierski
teatr Bobita Babszinhaz z Pecsu
za spektakl Gdzie jest koniec
świata (5000 USD). Nagroda Dy-
rektora Festiwalu przypadła poz-
nańskiemu Teatrowi Animacji za
Kota w butach (1000 USD). Nag-
rody otrzymały także teatry: Stad-
tisches Puppentheater Magdeburg
(Dziecko słońca) i Stephen Mott-
ram's Animata z Oksfordu (Nosi-
ciele nasion). POLUNIMA przy-
znała swój Dyplom Honorowy za
kreację aktorską Przemysławowi
Grządzieli (gdański Teatr Pinez-
ka), zaś Stowarzyszenie Sz1uka-
Teatr - Zsuzsie Szabo (Bobita
Babszinhaz). Festiwalowi towarzy-
szyły dwie wystawy plastyczne:
Lalka czeska na przestrzeni wie-
ków ze zbiorów Muzeum Lalkowe-
go w Chrudimiu oraz Wyobaźnia
wyzwolona - scenograficzne wizje
teatralne piątki wybitnych polskich
scenografów: Jadwigi Mydlarskiej-
Kowal, Joanny Braun, Jana Berdy-
szaka, Andrzeja labińca i Mikołaja
Maleszy, który przedstawił również
swój autorski spektakl Pamiętaj o
mnie w wykonaniu aktorów war-
szawskiej "Lalki".

W IV Małym Zderzeniu Teatrów
w Kłodzku (30 kwietnia - 3 maja
1998r.) wzięło udział 5 teatrów z
6 spektaklami. Grand Prix - na-
grodę publiczności dostał spektakl
Inspektor Toutou teatru "Baj Po-
morski" z Torunia. Nagrodę
Główną Krytyków otrzymało
przedstawienie Szewc Dratewka
Teatru BIS z Poznania. Swoją
nagrodę Hanna Baltyn przyznała
Marcie Tomczak za scenografię do
Róźowego wujka Jana Wołka (Te-
atr "Arlekin", reż. W. Wolański),
Wojciech Majcherek - Januszowi
Ryl-Krystianowskiemu za reżyserię
Inspektora Toutou, zaś Liliana Bar-
dijewska - teatrowi "Baj Pomorski"
za ten spektakl. Jury przyznało po-
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Kronika/Chronicie
nadto nagrodę Młodego Krytyka An-
nie Rosolik z Gazetki Festiwalowej.

W XXXIII Ogólnopolskim
Przeglądzie Teatrów Małych
Form w Szczecinie "Kontra-
punkt '98" (22 - 26 kwietnia)
wśród 12 teatrów wystąpiły m.in.
Towarzystwo "Wierszalin", bielska
"Silnia!" oraz Animagia z Żytna.
Nagrodę Ministra Kultury i Sztuki
za najlepszy spektakl otrzymało
Towarzystwo "Wierszalin" za Pra-
wiek i inne czasy wg Olgi Tokar-
czuk. Teatr "Silnia!" nagrodzono
dwukrotnie za przedstawienie Po-
kusice (za pomysł oraz odwagę w
poszukiwaniu nowych środków te-
atralnego wyrazu). Zaś Michał
Zaskórski z Animagii otrzymał nag-
rodę za scenografię do spektaklu
Tron.

W XXX Ogólnopolskich Puławs-
kich Spotkaniach Lalkarzy (28-
31 maja) wzięło udział kilkanaście
zespołów amatorskich, zaś gośćmi
jubileuszowego festiwalu byli:
Krzysztof Rau i Teatr 3/4 Zusno,
Grzegorz Kwieciński i Teatr Ognia
i Papieru, Przemysław Grządziela
z Pinezką i Marek Chodaczyński z
Unią "Teatr Niemożliwy".
W I Warszawskim Pałacu Teat-
ralnym zorganizowanym przez
Teatr "Lalka" (31 maja - 6 czer-
wca) wzięło udział 8 teatrów:
obok gospodarzy, teatry lalkowe z
Wrocławia (Komedia dla Mamy i
Taty), Opola (Kot w butach), Toru-
nia (Alicja w Krainie Czarów),
Białegostoku (Państwo Fajnae-
kieh), łódzki "Arlekin" (Piękna iBes-
tia)oraz Towarzystwo "Wierszalin".
Nagrodę publiczności otrzymał
spektakl Państwo Fajnackich
Wojciecha Szelachowskiego z
Białostockiego Teatru Lalek.

W łomżyńskim XI Festiwalu w
Walizce (3 - 5 czerwca) wzięło
udział 13 teatrów z Polski, Litwy
i Ukrainy. Nagrody otrzymały -
Kijowski Miejski Teatr Lalek z
Ukrainy (Kotek i kogucik) oraz
Krymski Teatr Lalek z Symfero-
pola na Ukrainie (Pietruszka i
spółka). Nagrodzono także ak-
torów: Lubomira Piktora ze słowac-
kiego Teatru Piki (Kiedy mamy nie
ma w domu), Alicję Bach z Białos-
tockiego Teatru Lalek (Bajka nie
tylko o złotej rybce), Zbigniewa Lit-
wińczuka z Teatru Lalki i Aktora w
Lublinie (Koziołek Matołek). Po-
nadto nagrodę zespołową otrzy-
mali aktorzy Krymskiego Teatru
Lalek. Zaś wyróżnienie za sceno-
grafię do spektaklu Bajka nie tylko
o złotej rybce (BTL) dostała Janina
Kamińska.

Sesje naukowe
23 lutego odbyła się w warszaw-
skim Teatrze "Lalka" sesja teat-
ralno-naukowa poświęcona

twórczości Jana Wilkowskiego.
Referaty wygłosili: Henryk Jurkow-
ski (Jan Wilkowski-artysta teatru),
Henryk I.Rogacki (Jana Wilkows-
kiego lalkarz romantyczny), Boże-
na Frankowska (O Zwyrtale muzy-
kancie), Krzysztof Rau (Jan Wil-
kowski - nauczyciel, pedagog,
mistrz), Adam Kilian tPrzyjeciet;
oraz Jarosław Komorowski (Bajko
ty moja.~. Piotr Damulewicz odczy-
tał fragment swojej książki Rzecz o
Janie Wilkowskim, zaś Teatr "Lai-
ka" przedstawił ostatni jego spek-
takl Spowiedź w drewnie.

10 stycznia bielska "Banialuka"
obchodziła 50-lecie swojego ist-
nienia. Z tej okazji teatr przygo-
tował jubileuszową premierę - Ko-
wala Gustawa Morcinka w reżyserii
Jerzego Zitzmana, ze scenografią
Andrzeja labińca oraz wystawę
malarstwa i scenografii tego ostat-
niego. W dniu jubileuszu pokazany
został ponadto spektakl Tomasza
Sylwestrzaka Punch i Judy.

21 marca z okazji SD-Iecia
gdańskiej "Miniatury" odbyła się
sesja naukowa poświęcona his-
torii tego teatru. Referaty wygłosili:
Henryk Jurkowski, Marek Waszkiel,
Bożena Frankowska, Zofia Watrak,
Małgorzata Abramowicz oraz Anna
Kasjaniuk. Sesji towarzyszyła wys-
tawa lalek zatytułowana 50. lat Te-
atru "Miniatura".

Spotkania
We Wrocławiu odbyły się Między-
narodowe Spotkania Szkół Teat-
ralnych (27-28 marca). Zagranicę
reprezentowały szkoły ze Stuttgar-
tu, Pragi, Sankt Petersburga i Ja-
rosławia.

Stowarzyszenia
Na Walnym Zebraniu Polskiego
Ośrodka Stowarzyszenia Teatrów
dla Dzieci i Młodzieży ASSITEJ w
listopadzie 1997 roku wybrano no-
we władze Stowarzyszenia. Preze-
sem została ponownie Halina Ma-
chulska, zaś do Zarządu weszli:
Maciej Wojtyszko (wiceprezes),
Katarzyna Skawina (sekretarz),
Elżbieta Socha (skarbnik), Joanna
Rogacka, Liliana Bardijewska (Ko-
misja Rewizyjna) oraz Anna Micha-
lak (Sąd Koleżeński).

Nagrody
Z okazji 50-lecia Teatru "Banialu-
ka" w Bielsku-Białej (styczeń) nag-
rody Ministra Kultury i Sztuki otrzy-
mali Lucyna Kozień i Andrzej Ła-
biniec.

Sekcja Krytyków Polskiego
Ośrodka ITI przyznała swoją do-
roczną nagrodę z okazji Dnia Teatru
Towarzystwu Teatralnemu "Wier-
szalin".

Laureatami nagrody Złotej Maski
zostali: w Opolu - Andrzej Szy-
mański z Opolskiego Teatru Lalki
i Aktora; w Bielsku-Białej - Lucyna
Sypniewska z Teatru .Silnia!"; w
Katowicach - Teatr .Anirnaqia".

Laureatami Nagrody Wojewody
Łódzkiego zostały: Joanna Sta-
siewicz z Teatru "Arlekin" oraz
Krystyna Filipiak z Teatru .Pino-
kio".

Nagrody Prezydenta Łodzi otrzy-
mali: Anna Wożniak-Płacek,
Krzysztof Ciesielski, Danuta Pajor-
Janas, i Włodzimierz Twardowski z
Teatru .Pjnokio" oraz Waldemar
Presia, Małgorzata Wolańska, Anna
Bojarska, Dariusz Wiktorowicz i Jo-
anna Stasiewicz z Teatru Arlekin.

Wrocławską Srebrną Iglicę (na-
grodę publiczności) otrzymała m.
in. Jolanta Góralczyk z Wrocław-
skiego Teatru Lalek.

W Konkursie na sztukę i adap-
tację sceniczną zorganizowanym z
okazji 50-lecia Wrocławskiego Teat-
ru Lalek nagrody otrzymali: I Nag-
rodę - Żywia Karasińska-Fluks
(Dar córki Króla Mórz), II Nagrodę -
Konrad Dworakowski (Mleko lwiCY),
III Nagrody - Anna Bocian-Czyż
(Żelazny Jan) oraz Beata Pejcz
(Rudy Dżil i jego pies). Wyróżnienia
- Anna Oslawska (Teatrzyk Kubusia
Pucha tka) oraz Beata Pejcz (Baśń o
Pięknej Parysadzie).

W IX Konkursie na sztukę
Ogólnopolskiego Ośrodka Sztu-
ki dla Dzieci i Młodzieży w Poz-
naniu jury pod przewodnictwem
Jana Skotnickiego przyznało czte-
ry równorzędne nagrody: Liłianie
Bardijewskiej (Koronki i kordon-
kI), Barbarze Dohnalik (Dzień ko-
nia), Krystynie Jakóbczyk (Mi-
łość, która zapala slońce) i And-
rzejowi Lenartowskiemu (Na ni-
by) oraz pięć wyróżnień: Lechowi
Borskiemu (Dreszcz), Krystynie
Chołoniewskiej (Miejsca rzeczy za-
pomnianych), Elżbiecie Jodko-Kuli
(Duży, zielony problem), Elżbiecie
Wojnarowskiej (Okulamica) i Le-
chowi Grali (Listy z domu dziecka).

Jury VII Konkursu Szukamy Pols-
kiego Szekspira, zorganizowanego
przez PO ASSITEJ pod przewodnic-
twem Ernesta Brylla w kategorii au-
torów młodzieżowych przyznało 7
nagród i 7 wyróżnień. Nagroda I -
Anna Orwat(l.18). Nagroda 11-Maciej
Dobosiewicz (1.21),Nagroda III-Iza-
bela Brożyna (1.18), Nagroda IV -
Aneta Wróbel (1.17) oraz Katarzyna
Wieczorek (1.17),Nagroda V - Marta
Grzechowiak (1.18), Nagroda Spec-
jalna - Paweł Zierke (1.18).Nagrody
w kategorii autorów dziecięcych
otrzymali: Iga Skowron (1.10), Arka-
diusz Rogoziński (112), Kalina Przy-



siężna (1.14), Łukasz Mikołajewski
(1.15)oraz Marta Grabowska (1.13).

Jury Konkursu na inscenizację
polskiej Sztuki Współczesnej
nagrodziło m.in. spektakl Żywoty
świętych Teatru Stacja Szamoci-
ny oraz Mikołaja Maleszę za sce-
nografię do spektaklu Bajki z Laj-
lonii wg Leszka Kołakowskiego
(reż. Ewa Sokół) w Lubelskim Te-
atrze Lalek im. H.Ch. Andersena.

Ze świata
W marcu zesp6łłódzkiego "Arle-
kina" gościł w Wiedniu na zapro-
szenie Szkoły Polskiej, przedsta-
wiając Bajki Brzechwy i Tuwima.

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

Do udziału w Dniu Polskim Expo'98
w Lizbonie (2 czerwca) został za-
proszony Teatr 3/4 Zusno z no-
wym spektaklem - Metamorfozyw
reżyserii Krzysztofa Raua.
Następnie teatr wziął udział w
Międzynarodowym Festiwalu Sztuki
Współczesnej w Taipei (Tajwan)
oraz Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów Lalek w Gyor (Węgry).

Na Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów Lalek w holenderskim
Dordrechcie (17-22 czerwca)
Polskę reprezentował łódzki "Ar-

lekin", prezentując spektakl Car-
men.

W Międzynarodowym Festiwalu
Teatrów dla Dzieci w Szibeniku
(20 czerwca -4 lipca) (Chorwacja)
wziął udział warszawski Teatr
"Lalka" ze spektaklem Rudy Dżil i
jego pies.

Wystawy
W Muzeum Teatralnym w LubIja-
nie (kwiecień-lipiec) gościła wys-
tawa Świat lalek Leokadii Serafi-
nowicz przygotowana przez Ag-
nieszkę Koecher-Hensel i Wojcie-
cha Wieczorkiewicza.

Wydawnictwa
Nakładem POLUNIMA ukazał się
tom recenzji pod redakcją Lucy-
ny Kozień i Marka Waszkiela 100
przedstawień teatru lalek, zawie-
rający omówienia najważniejszych
powojennych polskich spektakli lal-
kowych.

W roku 1997 ukazało się siedem
kolejnych tomików z serii Lalka-
rze - materiały do biografii: Ta-
deusz Wojan, Wojciech Wieczorkie-
wicz, Wiesław Hejno, Marek Kot-
kowski, Zygmunt Smandzik, Ta-
deusz Rudnicki oraz Henryk Ryf.

Zmarli
Tadeusz Walczak (I.73), aktor Te-
atru Lalki i Maski "Groteska" w Kra-
kowie w latach 1949-79. (15.1)

Jerzy Matuszczak (1.39), aktor-
lalkarz związany z teatrami w
Będzinie, Krakowie i Katowicach
(20.111) •

Festivals
The 18th Internatinal Festival of
Puppet Art was hel d in Bielsko-
Biała on April18-23, wit h 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 ot the World (5
thousand US dollars), the Prize of
the Festival Director feli to the
Poznań Teatr Animacji for Cat in
Boots (one thousand Us dollars).
Others theatres to receive awards
were: Stadtisches Puppentheater
Magdeburg (Sun Chi/d) and
Stephen Morttram's Animata of
Oxford (Seed Carriers).
POLUNfMA awarded its Honorary
Oipfoma for acting to Przemysław
Grządziefa (Gdańsk Teatr Pinez-
ka) whereas the Stowarzyszenie
Sztuka- Teatr offered its award to
Zsuzsa Szabo (Bobita Babszin-
haz). The two accompanying
events were the en exhibits: The
Czech Puppet Across the Cen-
turies from the collection of the
Puppet Museum of Chrudim and
Liberated fmagination, a scenogra-
phic theatre vi sio n of five of

Poland's distinguished stage
designers: Jadwiga Mydlarska-
Kowal, Joanna Braun, Jan Berdys-
zak, Andrzej Łabiniec and Mikołaj
Malesza who also presented his
auteur production Remember Me
(pamiętaj o mnie) as performed by
the actors of Warsaw's Lalka.

Five theatres offered 6 produc-
tions at the 4th Little Theatre
Crash in Kłodzko (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 Toruń. The
Main Critics Prize was received
by the Teatr BIS of Poznań for Mr.
Twine the Shoemaker (Szewc
Oratewka). Hanna Baltyn gave her
prize to Marta Tomczak for the
scenography to The Ponk Uncfe
(Różowy wujek) by Jan Wołk (Teatr
Arlekin directorW. Wolański). Woj-
ciech Majcherek offered Janusz
Ryl-Krystianowski his prize for the
direction of fnspector Toutou while
Liliana Bardijewska awardad the
Baj Pomorski theatre for the same
play. The jury also awarded the
Young Critic Prize to Anna Rosolik
of the .Cazetka Festiwalowa" (Fes-
tival Gazette).

The 30th AII-Polish Puławy Meet-
ings of Puppeteers (May 28-31)
was attended by several
amateur ensembles.
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A total ol 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 lrom Wrocław with Com-
edy for Mom and Dad (Komedia dla
Mamy i Taty), Toruń with Alice in
Wonderland, Białystok with The
Country of Fajnaccy, Łódź Arlekin
with Beauty and /he Beast and the
Towarzystwo Wierszalin. The prize
ot the public went to The Country of
Fajnaccyby Wojciech Szelachowski
ol the Białystok Teatr lalek.

At the Łomża 11th Festival in a
Valise, held June 3-5, ot the 13
theatres Irom Poland, Lithuania
and Ukraine, the lollowing won
awards: Kiev Municipal Puppet
Theatre ol Ukraine (Pussy and the
Little Roostel'), the Crimean Puppet
Theatre ol Symleropol in Ukraine
(Petrushka and Company!. The ac-
tors who also received prizes in-
cluded: Lubomir Piktor ol the Slovak
Teatr Pik (When Mom is not at
Home), Alicia Bach ol the Białystok
Teatr lalek (A Fable Not Only About
the Golden Fish/ Bajka nie tylko o
złotej rybce), and Zbigniew
Litwińczuk Irom the Teatr lalki i Ak-
tora in Lublin (The Goat is a
Dolt/Koziołek Matołek). A prize lor
the acting ensemble went to the
Crimean Pup pet Theatre. Also men-
tioned was Janina Kamińska lor her
sets to A Fable Not Only About the

Golden Fish (Białystok 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 ot January
Banialuka theatre of Bielsko
celebrated its 50th anniversary.
On the occasion ot the event the
premiere ot Blacusmith (Kowaid)
by Gustaw Morcinek was
presented, directed by Jerzy
Zitzman, stage design by Andrzej
Łabiniec. On the same day
Bielsko audiences could see
Tomasz Sylwestrzak's Punch and
Judy. Accompanying was an ex-
hibition ot Andrzej Łabiniec paint-
ings and stage designs.

On the liltieth anniversary ol the
Gdańsk Miniatura, a seminar
devoted to the history ol this
theatre was held on March 21.

Meetings
The International Meetings of
Theatre Schools was held in
Wrocław on March 27-28. The
schools ol Stuttgart, Prague, SI.
Petersburg and Jaroslav were
the loreign academies repre-
sented.

Associations
The generał assembly ot the Polis h
Centre ot the Association ot
Theatres lor Choldren and Youth -
ASSITEJ - was held in November
1997 at which the officers of the As-
sociation were elected. Halina
Machuiska was again elected
Chairman, and the olficers ol the
the executive were voted in: Maciej
Wojtyszko (Vice-Chairman), Elż-
bieta Socha (Treasurer), Joanna
Rogacka, Liliana Bardijewska
(Review Commission) and Anna
Michalak (Arbitration Court).

News From Abroad
In March, the Łódź Arlekin Com-
pany appeared in Vienna at the in-
vitation of the Polisn School in a
program ot 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'98 in Lisbon to
present its latest production on
June 2, Metamorphoses (Meta-
morfozy! directed by Krzysztol
Rau. The Theatre nexy took part in
the Contemporary Art International
Festival in Taipei (Taiwan) and at

the International Puppet Theatre
Festival in Gyor (Hungary).

At the International Puppet Theatre
Festival held in Dordrecht, Holland
on June 17-22, the Arlekin ot Łódź
presented its production ol Carmen.
The Lalka theatre ol Warsaw ap-
peared at the Intemational Festival
ol Theatres lor Children, held in
Szebenik, Croatia on June 20 - July
4 offering its production ol Red Gili
and His Dog (Rudy Dżil ijego pies).

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

Publications
The POLUNIMA issued a volurne ot
reviews edited by Lucyna Kozień
and Marek Waszkiel, called 100
Productions of the Puppet Theatre
(100 przedstawień teatru lalek),
presenting descriptions ol the most
important postwar Polish puppet
productions.
Seven volumes ot the Puppeteers -
Materiais for Biographies Series
(Lalkarze - materiały do biografii),
included: Tadeusz Wojan, Wojciech
Wieczorkiewicz, Wiesław Heino;
Marek Kofkowski, Zygmunt Smandzik,
Tadeusz Rudnicki and Henryk Ryl.
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W następnym numerze/In the next issue:
O spektaklu "Ubu Król''/about "King Ubu"
by Alfred Jerty, reż./stage direction
Waldemar Śmigasiewicz, scen. Maciej Preyer.
Krzysztof Oudkiewicz (Król Ubu/King Ubu).
Teatr Animacji, Poznań (1998)




