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Wyobraznia, ktora ozywia przedmioty i rzeczy
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WSTEP

Animant to, najprosciej ujmujac, performujacy obiekt — przedmiot w dziataniu. Jego
aktywno$¢ w widowiskach jest mozliwa dzigki tchnigciu przez cztowieka niezaleznego zycia

W niezywy, ale nie niesprawczy przedmiot?.

Wykorzystanie przedmiotow w performansach réznego rodzaju jest zapewne starsze od
widowisk teatralnych. Niektorzy badacze szukajg zrodet teatru w egipskich procesjach na cze$¢

boga Ozyrysa. Wykorzystywano w nich artefakty:

W starozytnym Egipcie praktyka teatralna rozwingta si¢ przy okazji $wigt o charakterze
misteryjnym. Wzmianki o tych zbiorowych uroczystosciach gromadzacych tysiace widzow
pochodza z poczatkow IV dynastii (ok. 2600 p.n.e.). Podczas procesji wyprowadzano
wizerunki bogdéw ze §wiatyn i obnoszono je po ulicach miast, az za bramy, badz wieziono na
statkach z biegiem Nilu. Procesje te ozdabiaty muzyka, tance i dialogowe sceny dramatyczne.
Sama podr6éz, z towarzyszacymi popisami kaptanow i aktorow stanowila publiczne

odwzorowanie dziatan boskich i mogta trwa¢ wiele dni.

Zadziwiajacy jest fakt, Ze dziatania te nie podlegaty modyfikacjom przez setki lat*. Inni badacze

siggaja w poszukiwaniach prateatru jeszcze glebiej, bo do czasow prehistorycznych:

2 Por. The Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, London, New York 2015, s. 5.

3 L. Du S. Read, Poczgtki teatru w Afryce i obu Amerykach. Historia teatru, red. J. R. Brown, Warszawa 2007,
s. 93-94,

4 Odmienng interpretacje tych performanséw przedstawia Mirostaw Kocur: ,,Dzieje boga [Ozyrysa] musiaty by¢
powszechnie znane, bo jego $mier¢ i zmartwychwstanie odtwarzano publicznie w pierwszej czegsci swieta Chojak
(Leprohon 2007: 261— 269; Teeter 2011: 58-66), urzadzanego od XXIV do I wieku p.n.e. (Teksty Piramid,
zaklecie 422, 754a-755b; Cauville 1997). Napisy na stelach zachowanych przy glownej $wiatyni Ozyrysa
w Abydos i w innych miejscach wspominaja o Wielkiej Procesji z posagiem Ozyrysa na barce wiedzionej przez
Upuauta (,,Otwierajacego drogi”), boga z gtowa szakala, odgrywanego by¢é moze przez performera w masce.
Glowna atrakcja Swieta byla zapewne rytualna bijatyka. Herodot zachowal obrazowa relacje z obchoddéw
W miescie Papremisu Delty Nilu (Dzieje 2, 63): kiedy stonce sktania si¢ ku zachodowi, wtedy nieliczni tylko
kaptani zajeci s posagiem boga; wigkszos¢ ich stoi z drewnianymi maczugami w reku u wejscia do $wiatyni;
ktorzy maja spetni¢ swe $luby, wigcej niz tysiac me¢zow, tak ze kazdy zaopatrzony w drag, staja kupa po drugiej
stronie. A posag boga, ktory znajduje si¢ w matej, drewnianej, poztacanej kapliczce, przenosza poprzedniego dnia
do innego $wigtego przybytku. Owi tedy nieliczni, ktorzy pozostali przy posagu boga, ciagna czterokolowy woz,

wiozacy kapliczke wraz z posagiem, a ci, ktoérzy stoja w przedsionku $wigtyni, nie pozwalaja im wejs¢; lecz



Szesnascie tysiecy lat temu na potudniu dzisiejszej Francji (jaskinia Tue d’ Audoubert) kto$
z ogromnym wysitkiem przedart si¢ setki metréw z pochodnia, brnac czesto na kolanach
i W wodzie, zeby w najbardziej odleglym zakatku podziemnej jamy wyrzezbi¢ z gliny dwa
niewielkie bizony i nigdy tam wigcej nie powrdcié. Czy takie niezwykte wydarzenie mozna

uzna¢ za przyktad ,,zachowanego zachowania? °

Zachowane zachowanie (restored behaviour) to pojecie stworzone przez Richarda Schechnera,
ktére mozna tlumaczy¢ jako seri¢ elementow bedacych sktadowa dziatania — obiektu badan
performatyki. To zachowania i czynno$ci, ktore wcze$niej wyproébowano, ustalono ich
przebieg. Sa typowe dla sztuki (np. spektakl teatralny powstajacy w wyniku prob), cho¢ nieobce
réwniez zyciu codziennemu (prawie kazda czynno$¢ ma jakis okreslony przebieg, ktory mniej
lub bardziej $wiadomie powtarzamy). W przypadku przywotanego przez Kocura dziatania
istotny wydaje si¢ wysitek, jaki ludzie musieli wlozy¢ w przygotowanie catej wyprawy w glab

jaskini uwienczonej stworzeniem glinianych bizonéw. To one — wizerunki zwierzat zdajg si¢

wykonawcy §lubow, pomagajac bogu, bija tych, co odganiaja przybyszoéw. Wtedy powstaje zacieta walka na patki,
rozbijaja sobie nawzajem glowy i, jak sadzg, niejeden umiera z ran (przet. S. Hammer). Napisy na stelach sugeruja,
ze $wigto Ozyrysa skladato si¢ czgsto z wielu aktow, ze uzywano licznych posagéw, nie tylko Ozyrysa, i ze
glownym rekwizytem byla kultowa barka (Gottlicher 1992: 13-75). Nie jest jednak jasne, czy wydarzenia
z dziejow Ozyrysa byly odgrywane przez performeréw w maskach i kostiumach, czy tylko recytowane przez
kaptanow-lektorow i uczestnikow. Na papirusach z okresu ptolemejskiego — P. Bremmer-Rhind (10188, 1,2-1,5)
i P. Berol (3008, 5,13-5,16) — przetrwaty opisy wprowadzania do §wigtyni dwoch kobiet wcielajgcych si¢ w Dwie
Siostry Ozyrysa, Izydg i Neftyde. Musiaty by¢ pigknymi dziewicami, usuwano z ich ciala wszystkie wlosy, na ich
glowy naktadano peruki, w dlonie wkladano im tamburyny, a na ramionach wypisywano imiona sidstr boga.
Siedzac na ziemi, z opuszczonymi glowami, Dwie Siostry stuchaty recytacji kaptanow lub same $piewaty
fragmenty papirusu w obecnosci boga, czyli posagu Ozyrysa (O’Rourke 2001:409). Napisy ,,Izyda” i ,,Neftyda”
na ramionach mialy oczywiscie moc transformujaca. Obie kobiety uczestniczyly w liturgii, wywodzily si¢ wigc
zapewne spo$rod kaptanek. O zadnych praktykach mimetycznych z pewnoscig nie mogto by¢ w tym przypadku
mowy. Nie byt to performans publiczny, ale tajny. Jedynym widzem tego obrzedu, poza celebrujacymi kaptanami,
byl Ozyrys! Grecy utozsamiali czesto Ozyrysa z innym bogiem, ktéry zmarl i zmartwychwstat, z Dionizosem,
uznanym w Atenach za boga teatru. Pisat Herodot (Dzieje 2,48): uroczysto$ci na cze$¢ Dionizosa obchodzg
Egipcjanie, z wyjatkiem choréw, prawie tak samo jak Hellenowie; tylko zamiast fallosow wynalezli sobie co$
innego, mianowicie fokciowe mniej wigcej lalki, poruszane na sznurku, ktdre obnosza po wsiach kobiety, przy
czym kotysze si¢ cztonek lalki, nie o wiele mniejszy od reszty jej korpusu. Na czele idzie fletnista, za nim postgpuja
kobiety, Spiewajac piesn na cze$¢ Dionizosa (przel. S. Hammer). Owym ,,Dionizosem” byt oczywiscie Ozyrys.
Egipcjanie czcili swego ,,Dionizosa” — jak pisze Herodot — ,,bez chéréw”. By¢ moze dlatego nie rozwingli nigdy
sztuki teatru (Seaford 2007: 397). Za: M. Kocur, Zrédta teatru, Wroctaw 2013, s. 329, 330.

5 M. Kocur, Zrédla teatru, op. cit., s. 151.



by¢ istotg, celem godnym wyrzeczen. Mozemy tylko si¢ domysla¢ jakie znaczenia i moc im

przypisywano. W sprawcza site przedmiotu wierzono takze w starozytnej Mezopotamii:

W kulturze mezopotamskiej wczesnie pojawit si¢ koncept substytutu. Zastgpienie jednego
wyrazu innym moglo zapobiec nieszczesciu bez ingerencji w tre$¢ przekazu. Zeby
zapewni¢ sobie zwycigstwo w bitwie, odprawiano niekiedy specjalny rytual wojenny
(Zimmern 1901:172-173, nr 57). Z toju wykonywano figurke wroga z odwrocong glowa,
na znak ucieczki po porazce. Symboliczng walke z figurka staczat oficer w szarfie, majacy
takie samo imi¢ jak krol — co miato uchroni¢ krdla przed niebezpiecznym kontaktem

Z sitami ponadnaturalnymi podczas sakralnego rytuatu®.

W tym wypadku wiemy nieco wigcej o tym, jakie znaczenie mialy te dziatania przedmiotami.
Sytuacja, w ktorej przedmiot lub wizerunek zastepuje zywego czlowieka jest zrozumiata i jasna
dla wspotczesnego cztowieka. W kontekscie opisu kultury Wyspy Bali Mirostaw Kocur pisat:
,~Praktyki rytualne sprowadzajg takze istoty boskie do licznych posagdéw na wyspie. Rzezby nie
sa bowiem bodstwami, lecz tylko naczyniami na bostwa. Bogowie zamieszkuja w swoich

wizerunkach wytacznie podczas obrzedow™’.

Co prawda olbrzymie kamienne rzezby
w $wiagtyniach nie odgrywaty zwykle waznych rdl podczas uroczystosci. Petnily raczej,
zdaniem Kocura, funkcje straznikow. Bogowie wciela¢ si¢ mieli w rzezby mniejsze — takie,

ktére mozna wystawi¢ na widok publiczny.

Na takie zjawiska (oczywiscie w rozny sposob, zaleznie od znanego sobie stanu badan)
od niemal dwustu lat powotujg si¢ badacze teatru lalek — poczawszy Charlesa Magnina, ktory
byl pierwszym w tej dziedzinie, przez Gastona Baty’ego, Otto Spiesa czy Henryka
Jurkowskiego. Wlasnie w rytualnych dziataniach cztowieka naukowcy szukaja Zrodet sztuki

lalkarskiej.

Lalki nie sg piesnig przesziosci. Towarzysza cztowiekowi od samego poczatku, ale
nadal wzbudzajg zainteresowanie. Inspirowaly romantykow, a swoj najwigkszy renesans
przezyly w okresie modernizmu. Liczni badacze sg jednak przekonani, ze to obecnie trwa
~chwila lalki” (,,puppet moment”), bo zainteresowanie sztukg lalkarska ro$nie, mimo

konkurencji ze strony nowych technologii®.

6 Ibidem, s. 315.
7 Ibidem, s. 18.

8 Por. The Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, op. cit., s. 2.
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Jest jednak kilka powodéw dla ktorych stowo ,lalka” w kontek$cie przedmiotu
wykorzystywanego w dziatalno$ci performeréw jest problematyczne. Niefortunny jest obyczaj
jezykowy taczacy to stowo z lalkg — zabawka dziecigca. Historyczne alternatywy dla tej nazwy
przedstawie w czesci poswieconej historii tego pojecia. Najbardziej interesujagcg wspotczesng

propozycja jest stowo ,,animant” zaproponowane przez Haling Waszkiel:

Termin ,teatr lalek” to problem zasadniczy. [...] wazniejsze jest okreslenie stowa ,,lalka”.
Mieszcza si¢ w jego zakresie zard6wno techniki tradycyjne, jak i wszelkie formy mieszane
i oryginalne, tworzone na uzytek konkretnych spektakli. Niemniej praktyka jezykowa,
zwlaszcza w jezyku polskim, poprzez skojarzenie lalki teatralnej z lalka-zabawka, uparcie
sprowadza szeroki zakres teatru lalek do waskiego teatru kukietkowego dla dzieci.
W rzeczywistos$ci trudno takg forme teatralng znalez¢. [...] Proponuje termin: ,,animant”,
a wiec przedmiot absolutnie dowolny, materialny lub niematerialny (np. cien) — poddany
animacji przez artyst¢ animatora. Lacinskie anima/animus oznacza ,,dusz¢”, animatus =
,»0zZywiony, obdarzony zyciem”, a =zatem ,animacja” oznacza wszelkie zabiegi

,,0Zywiajace”, za$ ,,animator” to ten, ktory dokonuje aktu ozywienia®.

Badaczka nie chcac odcinac si¢ od tradycji jezykowej uzywa swojej propozycji wymiennie ze
stowem lalka. Okreslenie ,teatr lalek” nazywa ,,ugruntowanym w naukach humanistycznych”.
Zapewne dlatego w Dramaturgii polskiego teatru lalek pojawiaja si¢ tez zestawienia takie, jak

"lalkowy teatr figur i animantow"*°, lalka pojawia sie takze w tytule przytaczanej rozprawy.

Ograniczenie si¢ do stowa ,,animant” jest aktem drastycznym. To swoista ucieczka do
przodu. W potocznym jezyku nawet ogdlne okreslenie ,,lalka” — neutralne dla samych lalkarzy
i szeroko przez nich akceptowane — bywa btednie zastepowane przez ,kukietke”, rzadziej
,marionetk¢” (w odniesieniu do animantow w ogoéle lub tez mylone sg techniki). Problem nie
jest nowy, w latach 50., we wstepie do thumaczonej przez siebie Techniki teatru lalek Alfred

Ryl-Krystianowski narzekat:

Wiele nieporozumien nasuwajg wyrazy: kukietka, marionetka, pacynka, uzywane albo
stusznie — dla okreslenia zupetnie roznych rodzajow lalek, albo niestusznie — dla okreslenia
lalek scenicznych w ogole. [...] Stosowania wyrazéw ,marionetka” i ,kukietka”

W odniesieniu do wszystkich lalek scenicznych jest oczywiscie niewtasciwe. Nonsensem

9 H. Waszkiel, Dramaturgia polskiego teatru lalek, Warszawa 2013, s. 10.
10 Ibidem, s. 187.
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jest mowi¢ o teatrze marionetek Obrazcowa (Obrazcow prawie wcale marionetek nie

stosuje) albo o teatrze kukietek Skupy (ktory gra przewaznie marionetkami)™,

Ryl-Krystianowski mial nadziej¢, ze jego praca przyczyni si¢ do ,usystematyzowania
zasadniczych pojeé z dziedziny lalkarstwa”'?. Niestety. Bledy, o ktorych pisat sa czeste i dzis:
zarOwno W wypowiedziach potocznych, ale tez np. w przektadach obcojezycznych tekstow
popularnych opisujacych prace lalkarzy® czy nawet w ksigzkach naukowych'*. Moze by¢ to
skutek niewiedzy, niefortunnej proby uzycia stowa ,bardziej specjalistycznego” czy tez
uniknigcia niepowaznie kojarzacej si¢, w oczach niektorych uzytkownikow jezyka, lalki. Juz
dawno Marek Waszkiel zwracal uwage na to, jakich trudno$ci nastrgcza balagan

terminologiczny:

Podstawowa trudno$¢ badawcza polega na malej precyzji w terminologii lalkarskiej. Teatr
lalek bedac sztukg popularna podlegal rozmaitym modom. Brak choéby najskromniejszej
refleksji krytycznej, nie moéwiac juz o historyczno-teoretycznej, powodowat nieustanny
batagan terminologiczny. Termin marionetkarz oznaczal animatora lalek na niciach, na
kiju, badz ogdlnie lalkarza; teatrem kukietek nazywano w XX wieku kazdy rodzaj teatru
lalek; chinskie cienie pod koniec XVIII wieku byly najczgéciej demonstracja latarni
magicznej; ponadto w danych wiekach uzywano termindéw, ktoérych znaczenie wcigz

jeszcze budzi watpliwosci, np. 1atka, osobka, figurka®.

Dla uporzadkowania terminologicznego tej rozprawy nalezy przyja¢ pewne zalozenia
poczatkowe: podstawowym okres$leniem bedzie animant. Lalka pojawia¢ si¢ bedzie najczgsciej
W komentarzach do przytaczanych tekstow autoréw korzystajacych z tegoz okreslenia oraz

przy omawianiu zjawisk dawnych. Ponadto, w wielu wypadkach, w cytatach thumaczonych

A, Ryl-Krystianowski, Od thumacza [w:] A. Fiedotow, Technika teatru lalek, Warszawa 1956, s. 5.

12 1bidem.

13 Np. ksigzka biograficzna B. J. Jonesa, Jim. Henson. Tata muppetéw, Warszawa 2014 czy film dokumentalny:
Zew krysztatu, czyli jak powstal Ciemny krysztal: Czas buntu (rez. R. Lobb)— to teksty ttumaczone z jezyka
angielskiego. Nietrudno o wyjasnienie takiego stanu rzeczy: niestety, wigkszo$¢ sposrod sprawdzonych przeze
mnie stownikow angielsko-polskich (zar6wno drukowanych, jak i dostgpnych online) ttumaczy stowo ,,puppet”
(lalka teatralna) jako ,,kukietka” i ,,marionetka”, sporadycznie, i jako dalszy z wariantow, pojawia si¢ wyja$nienie
,lalka” utozsamiane najwyrazniej wylacznie z ,,doll”, czyli lalkg-zabawka.

14 1. Sokot, Wstep [w:] Historia teatru, red. J. R. Brown, Warszawa 2007, s. 4.

15 M. Waszkiel, Dzieje teatru lalek w Polsce do 1945 roku. Kronika, ,,Pamietnik Teatralny” 1987, z. 1-2, s. 6.
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przeze mnie z jezykdw obcych bede podawa¢ w  nawiasach  okres$lenia

w jezykach oryginalnych.

Decyzja ta jest podyktowana pragnieniem zasypania dotkliwej luki. Trudno jest
0 wspodlczesny aparat pojeciowy, adekwatny do wspodtczesnej praktyki artystycznej, przydatny
nie tylko dla $cistej grupy zainteresowanych teorig teatru lalek. Teksty teoretyczne dostepne
W jezyku polskim, sg czesto nieprzydatne, bo si¢ zestarzaty — teatr wykorzystujacy animacje
bardzo si¢ zmienit. Proponowane przeze mnie nazewnictwo ma by¢ uzyteczne przede
wszystkim w opisie wspotczesnego wykorzystania animantow w teatrze. W zwigzku z tym
moze by¢ przydatne dla teatrologow zajmujacych si¢ wszelkimi formami teatru. Dzi$, nawet
przy dobrych checiach, napotykajg oni na trudnosci z opisem elementow spektakli, w ktorych
istotng kwestig jest animacja przedmiotéw i form plastycznych. Inng grupg cierpigca z powodu
braku jednoznacznej i prostej propozycji sa praktycy teatru lalek (do ktorych zalicza si¢ takze
piszaca te stowa). Umiejetnos¢ jasnego komunikowania swoich zamierzen artystycznych jest
nieodlagcznym elementem pracy, zwlaszcza u twércoOw pracujacych poza instytucjami. Lalkarze
— praktycy, badacze i mitosnicy teatru lalek buntujg si¢ przeciwko niewltasciwemu opisywaniu
— sprawiajagcemu wrazenie braku zrozumienia ,,istoty rzeczy” 1 Z nieprawidlowemu
wykorzystaniu poje¢¢. Nie maja jednak zadnej nowoczesnej pozycji, ktora stanowitaby jasng
propozycje — zarowno w zakresie nomenklatury, jak i wyjasnienia istoty zainteresowan

lalkarzy.

W niniejsze] rozprawie chce bada¢ mozliwo$ci animanta w teatrze. W teatrze
,»W 0gole”, a nie w teatrze lalek. Formuta ta wynika nie tylko z ch¢ci uniknigcia tautologii (jak
zaraz udowodni¢ — jedynie pozornej) w sformutowaniu ,,animant/lalka w teatrze lalek”. Po
pierwsze, stworzenie jakiejkolwiek definicji ,teatru lalek” wymaga i tak zdefiniowania lalki
(teatralnej). Warto tez zauwazy¢, ze zastosowanie lalki nigdy nie sprowadzato si¢ do
wykorzystywania jej jako substytutu aktora, a wigc wykorzystania teatralnego, ale tez
zamiennika ,,zonglera, atlety, tancerza i nawet $piewaka”*®. Jasnym jest, ze sztuka lalkarska to
wiecej niz teatr lalek: ,,[...] teatralne wykorzystanie lalki stanowi tylko matg czgstke mozliwosci
obecnej lalki”’. Jurkowski pisat o lalkowym kabarecie, variété i cyrku — w ramach
wykorzystania lalki w widowiskach, znane tez jest wykorzystanie lalki w dziatalnosci kultowej

i rytualnej, wreszcie w dziataniach pedagogiczno-terapeutycznych: w zabawie, edukacji

16 H. Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek w XX wieku, Warszawa 2002, s. 5.
7'H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek. Od antyku do ,, belle epoque”, Lublin 2014, s. 20.
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i psychoterapii. W kazdej z tych form lalka moze by¢ postrzegana w kontekécie roznych

ludzkich (i nie tylko) symulakrow?®,

Wydaje si¢ wigc, ze bardziej owocne badawczo bedzie zastanowienie si¢
nad sposobami wykorzystania lalek w widowiskach teatralnych i efektami tych zabiegow niz
proba zdefiniowania na nowo gatunku, ktory znajduje si¢ obecnie w sytuacji przemiany i pytan
0 wlasng tozsamos$¢. Jest to rowniez proba odciecia si¢ od wieloletniego sporu srodowiska
lalkarskiego o tak zwanga ,,specyfike”. Henryk Jurkowski okreslil ja jako sposob myslenia
wyksztalcony w dwudziestoleciu miedzywojennym, ktorego istota bylo ,honorowanie
wiasciwos$ci materialnych i technicznych lalki w procesie przywotywania postaci scenicznych.
Lalce przyznali oni [lalkarze — MJ] status przedmiotu scenicznego, ktéremu gotowi byli stuzy¢,
kryjac si¢ za parawanem™®. O ,specyfike” — co prawda czasem rozumiang szerzej niz
w zacytowanym tekscie — spierano si¢ wielokrotnie i ochoczo: odrzucajac zaréwno to, co
rozwojowe i nowatorskie, jak i faktyczne ,,zdrady lalki”. Trzeba zauwazy¢, ze oddzielenie
teatru lalek od teatru dramatycznego czy muzycznego wynika z wielowiekowej tradycji, a dzis

jest problematyczne. Warto otworzy¢ si¢ na nowe perspektywy:

Wspotczesny teatr przekracza podzialy gatunkowe, lubi taczy¢ wszystko ze wszystkim, miesza
konwencje i techniki, sigga po $rodki wypracowane przez teatr tanca, teatr plastyczny, sztuke
multimedialng, a takze animanty, czasem nie do konca zdajac sobie sprawe, ze czerpie inspiracje
takze z teatru lalek. Skoro teatr tamie podzialy i odwaznie miesza gatunki, to takze refleksja
teatrologiczna i dramatologiczna wina objac spojrzeniem cate spektrum zjawiska — tacznie z teatrem

lalek®,

Po lalki siggajg tworcy niekojarzeni z teatrem lalek osiggajac niejednokrotnie interesujace
efekty. Kiedy indziej lalkarze zapraszani do wspotpracy przez teatry ,,nie-lalkowe” tworza
spektakle, czesto odnoszac wielkie sukcesy — artystyczne i komercyjne. Nie chcac pomingé
tych sytuacji oraz opisa¢ mozliwosci, ktore dajg lalki ,,na scenach dramatycznych, muzycznych

I tanca” — rozszerzam pole swoich zainteresowan. I przeciwnie: w przypadku refleksji nad

18 Por. ibidem, s. 16-19.
19°H. Jurkowski, Szkice z teorii teatru lalek, £6dz 1993, s. 5.

20 H. Waszkiel, Dramaturgia polskiego teatru lalek, op. cit., s. 14.
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animantem w teatrze nie ma sensu rozwaza¢ wielu spektakli wyprodukowanych przez teatry

lalek (a przynajmniej dziatajace pod takim szyldem), w ktorych po prostu lalek nie ma?:

I sg wreszcie takie niezwykle miejsca jak Polska, w ktorych sg ,teatry lalek” bez lalek,
teatry instytucje majace si¢ catkiem dobrze dzieki uzyskiwanym dotacjom publicznym,

korzystajace z tradycji ,.teatru lalek dla dzieci”, cho¢ nie zawsze dzieciom shuzgce"?

Intrygujace jest oczywiscie nieco odmienne traktowanie materiatow i przedmiotow
przez osoby z wyksztalceniem i1 doswiadczeniem lalkarskim, jednak nie zawsze jest
to wystarczajace, by dany spektakl uzna¢ za ,,animantowy” / ,lalkowy”?®. Paradoksalnie, to

otwartos$¢ lalkarzy utrudnia im budowanie swojej tozsamosci:

Zaskakujace bylo jednak to, ze w chwili modernistycznej dezintegracji ,.teatru lalek”
prébowano zachowac jego nazewnictwo. Obok teatru lalek istniat od wiekow teatr masek,
cieni czy teatr papierowy i nie wydawato si¢ to niczym dziwnym. Kiedy jednak od czasow
modernizmu poczgly si¢ mnozy¢ teatry przedmiotdw, rak, parasoli i roznorodnych materii,
lalkarze znalezli si¢ w kropce. Uznali, ze wszystkie ,teatry”, ktore korzystaja

Z pierwiastkow (podmiotow) materialnych, s ,,lalkowe” 24

Te trudno$ci w definiowaniu, a wigc i doglebnym badaniu, teatru lalek sg wynikiem rowniez
tego, jak wielkim zmianom ulegl on w ciggu ostatnich kilkudziesigciu lat. Nadal obecne sg
glosy (zdecydowanie pochodzace z zewnatrz srodowiska), ze ,,prawdziwy” teatr lalek to teatr

pacynek lub marionetek. W kazdym razie taki, gdzie bedzie parawan lub chociaz animator

2L Por. K. Kobytka, Polski teatr lalek z perspektywy wieloletniego organizatora Festiwalu Lalek w Opolu — raport
[w:] O polskim teatrze lalek — w Szczecinie, red. H. Waszkiel, Szczecin 2015, s. 36, 37; M. Waszkiel, Lalkarz.
Rzemiesinik, aktor czy tworca, ,Teatr Lalek” 2016, nr 3-4, s. 65-67; H. Jurkowski, Lalkarz — aktor lalkarz —
performer, ,,Teatr Lalek” 2015 nr 1, s. 48-52, W. Hejno, Zupa z lalki, ,, Teatr Lalek” 2006, nr 4, s. 40-41.

22 H, Jurkowski Panta rhei, ,, Teatr Lalek” 2014, nr 2, s. 2.

2 Podobnie o odejéciu od lalek przez lalkarzy wypowiadata sie rowniez Cariad Astles: ,,To zdarza si¢ coraz
czeSciej, zwlaszcza w pracach dla dorostych, gdy pojecie <<lalkarstwo>> jest pojmowane jako spektakl
wychodzacy poza animacje postaci lalkowych, wiec jako podejscie do spektaklu, ktory moze wykorzystywac
ludzkie ciata, projekcje multimedialne, interakcje, animacj¢ scenografii, materiatow i innych elementoéw obecnych
na scenie. Takie podejscie ma korzenie w animacji i transformacji oraz w koncepcji animizmu.
Interdyscyplinarnos¢ teatréw lalek zdaje si¢ by¢ jednak oznaka ich nowocCzesnosci, a teatry ktore korzystaja tylko
z animacji postaci lalkowych postrzegane sg jako staromodne lub tradycyjne. Rozdzielenie form i gatunkéw nie
jest teraz jasne.” Patrz: C. Astles, Alternative Puppet ‘Bodies’, "MOIN-MOIN. Revista de Estudos sobre Teatro
de Formas Animadas” 2008, nr 5, s. 63.

2 1pidem, s.3.
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bedzie ukryty w inny sposob, a jedynymi postaciami dziatajacymi na scenie sg lalki. Nie sposob
zgodzi¢ si¢ z takim pojmowaniem tej dyscypliny. Trudno je uzasadni¢ historycznie, tym
bardziej jest ono nieadekwatne do obecnej praktyki. Wspodtczesny teatr lalek nie porzucit
parawanu od razu, byla to raczej stopniowa rezygnacja z niego. Dzi$ naprawde nikogo nie dziwi
lalkarz widoczny dla widzow, dostajacy nieraz takze odrebne zadania aktorskie dla siebie.
Animant jest wowczas jednym z mozliwych srodkow ekspresji — rownie dobrze instrumentem,
jak i aktorem. Cztowiek jest nie tylko manipulatorem, animatorem, ale bywa rowniez aktorem.

Moze tez by¢ polaczony z animantem i1 wspodlnie tworzy¢ hybrydyczng postac sceniczng.

Scieraja si¢ wiec dwa glosy — purystyczny — pochodzacy bardzo czesto spoza
srodowiska lalkarskiego — o tym, ze jaki$ spektakl nie przynalezy do domeny teatru lalek, ze
wzgledu na ,,nie dos¢ liczng ich reprezentacje”. Z drugiej strony spotka¢ mozna Spojrzenie
bardzo szerokie — dostrzegajace animanty nawet tam, gdzie ich nie ma. Na przyktad
w spektaklach, ktorych tworcy dziatali intensywnie z formami plastycznymi, przedmiotami czy
innymi elementami materialnymi, anawet $wiatlem, w sposdb mogacy Kkojarzy¢ sig
z manipulacjg animantem. W zderzeniu z szeroka, postmodernistyczng wizjg lalkarstwa
taczacego elementy kultury ludowej (lalki tradycyjne 1 rytualne), popularnej (lalki w satyrze
politycznej, filmie, telewizji) oraz sztuki awangardowej i teatru eksperymentalnego? trudno
przyznac racje patrzacym na sztuke lalkarska wasko. Podobnie jak w wielu innych dziedzinach
sztuki pojawienie si¢ nowych form 1 idei nie wymazato tradycji. Lalkarze widzg w swoich
szeregach zard6wno wykonawcow teatrow tradycyjnych wszystkich kontynentow — czasem
osadzonych bardziej w rytuale niz teatrze, lalkarzy ,parawanowych” (np. punchmandw),
epigondéw dwudziestowiecznego teatru lalki i aktora dla mtodego widza, tancerzy 1 akrobatow
wystepujacych z lalkami, az po artystow tworzacych animowane formy abstrakcyjne,
uciekajacych od figuratywnosci 1 narracji. Zdaja si¢ mowic: masz lalke, animujesz, zmagasz
si¢ z materig, chcesz w nig tchnac¢ zycie — jeste$ nasz. Sprawia to, ze sztuka lalkarska jest
ogromnie szerokim i niejednorodnym zjawiskiem. Steve Tillis dla udowodnienia podobnej tezy
zestawil ze sobag sze$¢ roznych widowisk,: nigeryjskie plemi¢ Ibabio wykorzystujace lalki
W reagujacych na aktualne wydarzenia scenach humorystycznych, jawajski teatr cieni wayang
kulit powtarzajacy ten sam tradycyjny repertuar od 1000 lat, klasyczng komedi¢ Puncha i Judy
z malutkimi lalkami (pacynkami) grany przez jednego aktora i monumentalny spektakl

operowy wykorzystujacy kilkumetrowe lalki z Kennedy Center of Performing Arts, komedie

% Por. J. Kteczek, Lalki w rekach nielalkarzy, ,, Teatr Lalek” 2019, nr 1, s. 2.
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btazenska z Radzastanu (Indie) wykorzystujgcg prymitywne marionetki na grubych sznurkach
i japonski teatr bunraku znany z wyrafinowanej animacji i konstrukcji lalek?®. Mimo tej
réznorodnosci nie jest to zestawienie oddajace cato$¢ spektrum. Lalkarstwo jest bez watpienia

gatunkiem synkretycznym.

Warto zwroci¢ uwage, ze sztuka lalkarska zajmuje ambiwalentne miejsce w kulturze.
Dyscyplina, ktora wyrosta z sacrum kojarzona jest rownocze$nie z jarmarczng rozrywka,
komedig i sztukg dla dzieci. Wielu wykonawcow ma ambicje tworzenia sztuki wyzszej, dla
innych lalki sg tylko narzedziem stuzacym tatwemu zarobkowi, mniej wymagajacym od teatru
aktorskiego, tatwiejszym w objezdzie, Wymagajacym mniejszej obsady. Rozwoj
nowoczesnych technologii takich jak robotyka zwracaja uwage kulturoznawcow na
przedmioty, ktore mogg dziata¢ — tak jak ludzie. Jest to kolejna przestrzen w pewien sposob
bliska lalkarzom i to, by¢ moze, kolejna trampolina nobilitacji dla tej starozytnej dyscypliny

jaka jest animacja.

Niniejsza rozprawa sktada si¢ z czterech zasadniczych rozdzialow. Pierwszy z nich
poswiecony jest definicji animanta. Drugi analizuje fenomen animacji — kluczowego elementu
performatywnego dzialania animanta. Trzeci dotyczy typow animantoéw — przedstawia
klasyczne techniki lalkarskie oraz propozycje nowych sposobow ich klasyfikacji, zgodna
z praktyka sceniczng. Czwarty to analiza praktycznych zastosowan animantow w spektaklach
teatralnych stuzaca omowieniu powodow, dla ktorych tworcy decyduja si¢ na wspotprace
zZ ,,nieludzkimi aktorami”. Uktad ten stuzy odpowiedzeniu na elementarne pytania: ,,co”, ,,jak”
i ,,po co”. Praca zostala uzupetniona o ikonografi¢ — wybor ilustracji i schematoéw oraz fotosow

ze spektakli.

% por. S. Tillis, Towards an Aesthetics of the Puppet. Puppetry as Theatrical Act, New York, Westport, London
1992, s. 2-4.
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ROZDZIAL 1
L.atka, lalka, animant — od praktyki do definicji

Praktyka artystyczna zawsze przesciga teorie. Arty$ci nie potrzebujg przeciez
,blogostawienstwa” teoretykow, zeby podja¢ swoje dzialania. Nie wszyscy tez pisza
manifesty, w ktorych tlumaczg si¢ ze swoich idei i zamierzen. Nierzadko okazuje sig, ze
0 przynalezno$ci gatunkowej jakiego$ dziatania po latach decyduja historycy, ktorzy wiaczaja
jakies$ odkrycia (badz nie) do swoich opisow. Zwykle zwraca si¢ uwage na fakt, ze lalkarstwo,
zwykle traktowane jako sztuka popularna, dodatkowo czesto defaworyzujgca tekst, pozostawita

po sobie stosunkowo mato dokumentéw, ktore dzi§ moghyby stuzy¢ za zrodta historyczne?’.

Badacze teatru lalek czasem uznaja, ze pewnych kwestii nie trzeba nazywac — jest to
wyraznie widoczne zwlaszcza w starszych pracach pos§wigconych sztuce lalkarskiej. Wydaje
si¢, ze ,,po prostu wiadomo” o €0 chodzi. Nie jest oczywiscie tak, ze nigdy nie spierano si¢

0 nazewnictwo:

We wspotczesnej Polsce srodowisko lalkarskie postuguje si¢ nazewnictwem przyjetym z rak
trzech dyskutantow, ktorzy pod koniec lat trzydziestych toczyli spory terminologiczne: Jana
I. Sztaudyngera, Jana Wesotowskiego i Jedrzeja Cierniaka. To Cierniakowi zawdzigczamy,
ze stowa lalka i teatr lalek staty si¢ nadrzedng nazwa catego rodzaju. Sztaudyngerowi, ze
zachowali$my marionetke jako nazwe lalki na niciach i ze przyswoiliSmy sobie pacynke
jako nazwe lalki rekawiczkowej; a Wesotowskiemu, ze kukte — na patyku uznano za typowa

lalke polskg?®.

W dalszej czeéci przywolywanego tekstu Jurkowski omawia pochodzenie tych stow oraz
niuanse dotyczace znaczenia stow identycznych, badZ podobnych w innych jezykach. Dawne
stowa okreslajace lalki teatralne przywotane przez Jurkowskiego to niemal zapomniane: ,.tatka”
(zapisy juz z XV wieku)?®, ,,0s6bka” (pot. XVIII wieku), ,jaselek”, ,jasetka”, ,figurka”
(pot. XIX wieku). Badacz umiejscawia tez czasowo pojawienie si¢ ,,lalki” (dopiero w pot. XIX

wieku!), ,,marionetki” (pot. XVII wieku) i ,kukietki” (pocz. XX wieku). To znamienne,

27 por. C. Orenstein, New dialogues with history and tradition, [w:] The Routledge Companion of Puppetry...
op. cit. s. 111.

28 H. Jurkowski, £gtki, osobki, jasetka. Z dziejow nazewnictwa polskiej lalki teatralnej, ,,Pamietnik Teatralny”
1987, z. 1-2, s. 187.

2 1bidem, s. 188-204.
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Ze Wspomina o0 wyraznych zmaganiach z terminologig probujacych pisaé¢ o teatrze lalek juz

w XVIII wieku. Pointuje:

Ustalenie terminologii lalkarskiej w ramach jezyka srodowiskowego nie oznacza wcale jej
zwyciestwa w jezyku ,,0g6lnopolskim”. Na jego obszarze panuje w dalszym ciggu duza
dowolnos¢, ktora prowadzi czasem do powaznych nieporozumien, ale to juz catkowicie

inna historia®.

Jednakze dyskusja na temat nomenklatury to jedno, a to, co jest okreslane — czym
wilasciwie ,lalka”, ,tatka” czy ,kukietka” jest — to drugie. Tu trudniej o rozstrzygnigcia
wynikajace z definicji formulowanych wprost. W oczywisty sposob, wlaczenie danego
przejawu sztuki lalkarskiej do rozwazan jej dotyczacych §wiadczy o tym, ze autor danego tekstu
zalicza je do opisywanej przez siebie domeny. W literaturze pojawiaja si¢ proby zdefiniowania
lalki, badzZ teatru lalek, tak jak ta z Historii teatru lalek autorstwa Charlesa Magnina, bedace;j

pierwszym tego typu opracowaniem:

Kazdy, [...] ale to kazdy wie, ze marionetki to figurki z drewna, kosci, kosci stoniowej lub
po prostu ptotna, ktore przedstawiajg istoty realne lub fantastyczne, a ich elastyczne stawy
pozwalaja na poruszanie ich przy pomocy sznurkow, metalowych drutow lub nici z jelit

kierowanych zreczng i niewidzialng rekg®.

Piszacy w potowie XIX wieku Magnin pozornie utozsamia lalke teatralng z marionetka (wydaje
si¢, ze to nie tylko kwestia jezykowa) — mimo, iz w rozdzialach swojego szczegotowego
przeciez dziela opisuje m. in. antyczne automaty, komedi¢ uliczng Puncha 1 Judy czy polska
szopke operujace wszakze innymi technikami. W jego definicji wazne jest stwierdzenie, ze
lalka moze by¢ wykonana z r6znych materialow, a jej konstrukcja — ruchome stawy i elementy
przenoszace ruch migdzy lalkarzem a lalkg — pozwala na animacj¢. Dla autora oczywiste jest
zastosowanie animacji ukrytej, docenia jednak kunszt animatora. Magnin wielokrotnie
W swojej pracy okresla lalki mianem ,,aktoréw z drewna” (comédiens de bois) | przeciwstawia
ich ,,aktorom prawdziwym”. Wydaje si¢ to uzasadnione w klasycznym teatrze lalek — gdzie
lalki sa jedynymi dzialajacymi na scenie. Zaskakiwa¢ moga wigc stowa Aleksandra Fiedotowa

z lat 50. XX wieku:

30 1pidem, s. 204.

3L Ch. Magnin, Historie de marionettes en Europe depuis antique jusqu’a nos jours, Paris 1852, s.7.



19

Specyfika teatru lalek polega na tym, Ze na scenie zamiast aktorow wystepuja lalki.
Aktorzy poruszajacy lalkami i mowigcy zamiast nich, powinni by¢ niewidoczni dla
widzow. [...] W widowisku takim lalka jest artystycznym instrumentem, poprzez ktory

ideowa i emocjonalna tre$¢ sztuki dociera do widzow.®

Aktorami nie sg wigc animanty, tylko, wcigz ukryci przed wzrokiem widzow, animatorzy. By¢

moze stanowisko to wynika z tego, ze Fiedotow zdaje si¢ nie wierzy¢ w mozliwosci lalki:

Lalka-aktor ma ograniczone mozliwosci gry. Nie rozporzadza mimika, méwi cudzym
gtosem, jest niezgrabna — i w poréwnaniu z cztowiekiem — nierzeczywista, umowna. | o ile
wyraz twarzy lalki wydobywajacy jej typowos¢, zywos¢, wyrazisto$¢ charakteru — zalezy
od talentu artysty-plastyka, to wyrazistos¢ gestu i zdolno$¢ ruchu w ogromnej mierze
zalezne sa od technicznej konstrukcji i od precyzji wykonania lalki. Nawet materiat,

z ktorego lalka i jej kostium beda wykonane, odgrywa tu wielkg rolg.

Bardzo interesujace sag zmagania Henryka Jurkowskiego, ktory wielokrotnie podejmowat probe

zdefiniowania lalki. Wskazywat na wyzwania stojace przed badaczami:

Glowna trudno$¢ to niemozno$¢ precyzyjnego ustalenia zasiggu terminu ,lalka”.
W literaturze specjalistycznej przewazata postawa analityczna. Rejestrowano rodzaje lalek
animowanych; przeprowadzano przy tym odrgbne badania kazdego z nich, wlasciwie
w zupelnej izolacji. [...] Historia teatru proponuje pig¢ podstawowych typow lalki,
r6znigcych sie miedzy sobg sposobem animacji. Sg to tak zwane techniki klasyczne, ktore
obejmuja: marionetke, jawajke, pacynke kukietke [kukte] i lalke cieniowa. Nasza epoka
skomplikowata technike teatru lalek, i oczywiscie terminologi¢. Wprowadzono nowe typy
lalek animowanych, wprowadzono ,lalki” nieanimowane. Jesli kiedy$ lalka byta
substytutem aktora zywego, to dzisiaj przyjmuje sie, ze jest nig kazdy symbol postaci
scenicznej. ,,Lalkg” — w szczegolnych warunkach — moze by¢ nawet zywy aktor, moze by¢
nig jakas martwa lub zywa pars pro toto [noga, dlon], a takze konkretny przedmiot
[parasolka] lub rekwizyt teatralny pozbawiony mozliwo$ci animacyjnych. Rownoczesnie
teatrowi lalek przyporzadkowano teatr masek — teatr bliskiej, ale catkowicie odrgbne;j

tradycji®.

32 A. Fiedotow, Technika teatru lalek, op. cit., s. 6.

33 1bidem.

34 H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek. Od antyku do romantyzmu, Warszawa 1970, s. 12-13.



20

Jurkowski stusznie zauwazyl, ze za rozwojem techniki nie poszta poglebiona refleksja
teoretyczna. Lalkarstwo, otwarte na nowe perspektywy i mozliwosci, stato si¢ wielkim
workiem, do ktorego zarowno tworcy jak i badacze wrzucali rozmaite chwyty i techniki
teatralne. Sam Jurkowski jednak do klasycznych technik zaliczyt powstala w XX wieku
jawajke, a pie¢ mozliwo$ci nie uwzglednia wystepujacych w historii (i przedstawionych
przeciez W Dziejach teatru lalek) m.in. lalek hieratycznych lub drobnych form z pogranicza
zabawek 1 sztuki widowiskowej (na przyktad lalki a la planchette czy lalki do zabawy
zruchomymi stawami). Nie dziwi wiec puryzm Owczesnej oOstatecznej propozycji

Jurkowskiego, tworzonej przeciez na potrzeby pracy szeroko przedstawiajacej histori¢ gatunku:

,Lalka” oznacza¢ bedzie tworzywo materialne postaci scenicznej. Inaczej: przedmiot
wykonany przez cztowieka, przysposobiony do ruchu i gestow [podkreslenie HJ],
uzywany przez aktora lub animatora do stworzenia postaci scenicznej. Tak rozumiana lalka
zastepuje zywego aktora na scenie rozniagc sie od niego materialem, ksztaltem
i mozliwosciami ruchowymi okre§lonymi przez plastyka i konstruktora, oraz rodzajem

ruchow i gestow, zrealizowanych przez animatora. Jest ona podstawowym aktorem teatru
lalek®.

Co ciekawe okreslenie ,,aktor” pojawia si¢ tu zarowno w kontekscie lalki jak i jej animatora.
W nowym wydaniu Dziejow teatru lalek, napisanym na nowo po kilkudziesigciu latach badan,

Jurkowski zdecydowat si¢ na inng definicje:

Lalka teatralna jest trojwymiarowa figura wykonang z rozmaitych materiatow, takich jak:
drewno, wosk, papier-maché, ptotno tkane lub metal, z intencja zastosowania jej
w widowisku teatralnym jako przedstawienie cziowieka lub innych zywych Ilub
fantastycznych stworzen. Posiada ona pozorne zycie, dawane jej bezposrednio przez
cztowieka za pomocg nici lub drazkow, gdy animowana jest z zewnatrz, w wypadku
animowania od wewnatrz zycie jej rowniez zalezy od stosowanych mechanizméw lub

bezposrednio od dziatania ludzkiej reki jak w wypadku pacynki (lalka rekawiczkowa)®.

Wydaje si¢ ona by¢ bardzo waska. Nieco szersza, takze dzigki swojej lakonicznosci, jest

sformulowana nieco wcze$niej fraza:

% lbidem, s. 15.
36 H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek. Od antyku do ,, belle epoque ”, op. cit., s. 17.
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[Lalka jest] sztuczng postacig, a przy tym postacig figuratywng, wykonang specjalnie do
wykorzystania w teatrze, przystosowana do animacji jako trojwymiarowa ikona postaci

scenicznej®’.

Odmienno$¢ podejscia wynika¢ moze réwniez z odmiennosci epok, ktorym przygladat si¢
W poszczegdlnych ksigzkach badacz. Dwudziestowieczny teatr lalek, czesto eksperymentalny
I nowatorski, rozsadzal dawne rozumienie lalki. We wstepie do ksigzki Aktor w roli demiurga
Henryk Jurkowski méwi z kolei o lalce wystepujacej w "teatrze budowanym z materii

n38

nieozywionej, wigc aktorze «teatru nieosobowego»"*° i dalej thumaczy:

Teatr nieosobowy nie oznacza dla nas teatru mechanicznego, czy teatru automatéw albo
robotow, ale teatr zywego biologicznego aktora, ktéry wypelia swoje postannictwo, gry
w warunkach nietypowych dla sztuki ,,teatru osobowego” z aktorami z krwi i ko$ci na
scenie. Aktor teatru nicosobowego dziata z ukrycia, tworzy postaci sceniczne z pomoca
réznorodnych artefaktow, gotow tez jest sam tgczy¢ si¢ z przedmiotem i tworzy¢
réznorodnego rodzaju hybrydy. Wynika stad, Ze teatr nicosobowy jest nieosobowy tylko

Z pozoru, bo tak czy inaczej sztuka jego zasadza sie na pracy aktora®.

Stowa te pokazuja, ze specyfike teatru lalek tatwiej uchwyci¢ jest poprzez stwierdzenia
pozytywne, czyli poniekad przyjmuje on perspektywe praktykoéw dolaczajacych coraz to nowe
elementy do zasobu swoich tworzyw 1 mozliwosci. Cze$¢ najnowszej —
dwudziestopierwszowiecznej refleksji Jurkowskiego nie odbiega o tej z lat 70. Samg lalke
Jurkowski nadal definiuje jako "przedmiot wykonany przez cztowieka do gry teatralnej"“.
Jednak zestawia to stwierdzenie z refleksja, Zze obecnie, "w nowej wolnosci", aktor-demiurg

moze gra¢ wszystkim, takze lalkg wirtualng — przedmiotem lub cze$cig wlasnego ciata.

W zwiazku z opisywanymi kontrowersjami poszukiwano nowego okreslenia dla lalki.
Nie przyjeto si¢ jednak lansowane niegdy$ sformutowanie ,teatr ozywionej formy” —
proponowane jako nastepca ,.teatru lalek™. Jest chyba zbyt abstrakcyjne i niewygodne w uzyciu

ze wzgledu na dtugos¢ frazy. Budzi ono takze inne kontrowersje wsrod badaczy:

37 H. Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek w XX wieku, op. cit., s. 6.
38 H. Jurkowski, Aktor w roli demiurga, Warszawa 2006, s. 7.
% 1bidem.

40 1pidem.
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Do zagmatwanego znaczenia ,.teatru formy” dodajemy jeszcze w naszych rozwazaniach
stowo ,,0zywiona”, ktére niesie kolejne komplikacje. Na scenie ozywienie nastepuje tylko
symbolicznie. Nawet najbardziej czlekoksztattna lalka, mistrzowsko nasladujaca ruch
ludzkiego ciata, nie jest zywa naprawdg, cho¢ ztudzenie bywa silne, dajac widzom iluzje,
ktéra wlasnie jest zrodtem podziwu, estetycznych doznan, a nawet metafizycznego
dreszczyku. Niemniej, nikt nie wierzy w zycie lalki (moze z wyjatkiem matych dzieci). Na

scenie zywy jest tylko aktor, czy to ukryty, czy widoczny*!.

W literaturze zagranicznej pojawiajg si¢ interesujace zestawienia, zwykle dotaczane do
,lalkarstwa”, cho¢ czasem termin ten zastepujace. Czotowi amerykanscy badacze*? 0dnosza sie
do propozycji Franka Proschana z lat 80. XX wieku poszerzajacej pojecie ,,puppetry” i chetnie
z niej korzystajg. To ,,performing object”, ktory mozna przettumaczy¢ jako obiekt badz
przedmiot performatywny:

Obiekty performatywne [...] to fizyczne wizerunki ludzi, zwierzat lub istot duchowych,
ktore sg stworzone, prezentowane lub poruszane [manipulated] w performansie
narracyjnym lub dramatycznym. Lalkarstwo jest w centrum tej definicji, jednak nie jest

osamotnione®,

W dalszym komentarzu autor wyjasnia przyczyny tak szerokiego uje¢cia: che¢ pomieszczenia
jak najwiekszego spektrum tradycji, takze tych pochodzacych z innych kregéw kulturowych.
Wiele definicji lalkarstwa jest, zdaniem Proschana, wewngtrznie sprzecznych. Sprawia to, ze
wiele dziatan lalkarzy jest wykluczanych z domeny sztuki lalkarskiej, zwykle przez zbyt waskie
definiowanie gry lalki lub gry w masce. Proponowane sformutowanie miesci takze formy

posrednie i peryferyczne w stosunku do powszechnie rozumianej lalki.

Rozwinigcie sposobu myslenia Proschana, ale uzupetnione o wiele przyktadow (sposob
ich przedstawienia sugeruje wyraznie, ze nie jest to zamkniety katalog) cechuje jedng

z najnowszych definicji w polskiej literaturze przedmiotu:

Animantem moze by¢ lalka cztekopodobna, pacynka, jawajka, kukta, marionetka, lalka
cieniowa, maska, dowolny przedmiot, kawatek materiatlu, nawet smuga S$wiatla, ale

potraktowane jako posta¢ sceniczna, partner dialogu, no$nik idei, przedmiot estetyczny

4L H. Waszkiel, Teatr ozywionej formy, ,, Teatr Lalek” 2016, nr 2, s. 2-3.
42 Por. Puppets, masks and performing objects, red. J. Bell, New York 2001; The Routledge Companion to
Puppetry and Material Performance, op. cit.

43 F. Proschan, Semiotic of puppets, masks and performing objects, ,,Semiotica” 1983, nr 47 — 1/4, s. 4.
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budujacy metafor¢ — co$, co aktor wprowadza na sceng i pokazuje widzom jako trzeci
element spektaklu. Istota teatru jest spotkanie aktora i widza. Istota teatru lalek jest

spotkanie trzech partneréw: aktora, widza i lalki*.

To wlasnie w cytowanej powyzej Dramaturgii teatru lalek w Polsce Halina Waszkiel
zaproponowata okreslenie ,,animant” zawarte w tytule niniejszej pracy. Wydaje si¢ ono takze

by¢ fortunnym 1 wygodnym w uzyciu zastepnikiem ,,performing object” Proschana.

Przedstawiony korpus definicji lalki, lalki animacyjnej, przedmiotu performatywnego
czy, wreszcie, animanta nie jest oczywiscie petny. Wielu definicji nie przytaczam ze wzgledu
na duze podobienstwo do pozostatych, niektore sformutowania sg niefortunne czy
nieprzynoszace korzys$ci moim dociekaniom. Zdarzaja si¢ na przyktad takie, ktore stwierdzaja,
ze lalka to przedstawienie cztowieka. TO W oczywisty sposob nie znajduje odzwierciedlenia
w praktyce zastosowania lalki we wspolczesnym teatrze. Przedstawienia cztowieka stanowig
tylko cze$¢ sposrod animantow tam wykorzystywanych. Wigcej: wilasnie w mozliwosci
przedstawienia tego, czego nie moze zagra¢ zywy aktor czesto widzi si¢ atrakcyjnosc takiego
teatru. Stad ogromna ilo$¢ lalek przestawiajacych zwierzeta, przedmioty i idee. Wérod nich
pojawiajg si¢ takze autentyczne przedmioty (zaréwno przedmioty zycia codziennego jak

I ,,surowe” materiaty — glina, farby, tekstylia) wykorzystane w funkc;ji lalek.
W przytoczonych wyzej definicjach uwzgledniane sg zwykle nast¢pujace kwestie:

1) Lalka jako ikona, przedstawienie.

2) Aktor w teatrze lalek.

3) Materiaty z ktérych moga by¢ wykonane lalki.
4) Potencjat ruchu lub animacji.

5) Obecno$¢ animatora.
Wydaje si¢ wigc koniecznym, by przy formutowaniu nowej propozycji te elementy uwzglednic.

Animant czg¢sto stuzy do stworzenia postaci scenicznej. W wielu wypadkach to on sam
nig jest — na scenie widzimy forme plastyczng przedstawiajgca np. lwa, dziewczynke, smoka.
Jest wowczas ikong, wizerunkiem, przedstawieniem. Jest to roznica w zestawieniu z kreacja
postaci przez aktora-cztowieka, ktory prezentuje postaé, ale nie moze uciec od swojej fizycznej

obecnosci. Z jednej strony aktor odda¢ si¢ musi ,,do dyspozycji” kreowanego bohatera,

4 H. Waszkiel, Dramaturgia polskiego teatru lalek, op. cit., s. 10.
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z drugiej strony pozostaje ciagle soba®®. Animant jako artefakt stworzony po to by kreowaé
dang posta¢ w pewnym sensie nig po prostu jest. Posta¢ sceniczna moze réwniez by¢
powolywana do zycia jako hybryda ciata performera i animanta. Sam artefakt bez
wspotdziatania z cialem czlowieka, bez tego dopetnienia nie daje pozadanego efektu.
Animantem moze tez by¢ przedmiot z zycia codziennego: np. kubek, drabina, drzwi, ktory
wystepuje na scenie w roli kubka, drabiny czy drzwi — siebie samego. Takie postaci sg zwykle
postrzegane jako symbole lub metafory i odczytywane w duzo szerszych kontekstach. Jeden
animant moze tez stuzy¢ do wykreowania wielu postaci scenicznych — podobnie jak aktor-
cztowiek moze odegra¢ w jednym spektaklu wiele rol. Tego typu przyktady dotycza zwykle
poszukiwan w domenie teatru materialnego — korzystajacego np. z tekstyliow, gliny, wody.

Czesto wlasnie ta mozliwo$¢ przemiany, plastyczno$¢ jest tematyzowana w spektaklu.

Kwestia aktorstwa we wspolczesnych spektaklach teatru wykorzystujacego animacje
jest ztozona. W przewazajacej ilosci widowisk na scenie wspotdziataja ludzie i animanty, ale
nawet w przypadku spektakli, gdzie widoczne sg tylko animanty (czyli zastosowana jest jakas
forma animacji ukrytej) moze by¢ to roznie postrzegane. Korzystanie z paralelnych teorii
tworzonych na potrzeby teatru aktora-cztowieka (tzw. dramatycznego) moze by¢ pomocne, ale
wymaga pewnych zastrzezen. Uwazam jednak, ze fakt, iz posta¢ sceniczna — ktorej kreacja to
cel pracy aktora teatralnego — powstaje jako efekt wspolpracy animatora i animanta kaze
stwierdzi¢, ze aktorem/aktorami jest zar6wno animant jak i jego animator. W uktadzie animant
aktor nie mozna mowi¢ o wazniejszym elemencie, ale o ich symbiozie lub synergii. Praca

animatora bez animanta nie ma sensu“®. Animant bez animatora pozostaje artefaktem.

Animant jest materialny lub przynajmniej widzialny. Moze by¢ wykonany specjalnie
w celu wykorzystania go w performansie. Dowolnos¢ zastosowania materiatlow bliska jest
obecnej wolnosci panujacej W sztukach plastycznych, gdzie malarstwo i rzezba znacznie

poszerzyly zasdb swoich poszukiwan i mozliwosci. Takze dzigki rozwojowi technologii

4 Por. S. Wyspianski, Hamlet, Wroctaw 1976, s. 31, E. Craig, Aktor i nadmarioneta [w:] O sztuce teatru,
Warszawa 1985, s.74-101, M. Bartosiak, Za posrednictwem os6b dziatajacych. Preliminaria kognitywnej
antropologii teatru, £.6dz 2013, s. 91-97.

%6 Swiadczy¢ o tym moze uktad dwoch scen ze spektaklu Balladyny i romanse w rez. Konrada Dworakowskiego
(Teatr Pinokio, £.6dz) — w jednej aktorzy-animatorzy kreujgcy postaci bogow odtwarzajg ruchy animacji (motyw
theatrum mundi), pochylajg si¢ nad stolem, wykonujg jakie$ niewielkie ruchy dtofimi, koncentrujg uwage na czyms$
blizej nie okreslonym, specyficznie kierujg wzrok, co staje si¢ zrozumiate dla widzoéw dopiero w powtorzonym

wariancie, gdy do tej samej konfiguracji ruchow i dzialan zostaja wlaczone lalki przedstawiajace ludzi.
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I pojawieniu si¢ nowych dziedzin korzystajacych ze zdobyczy nowych i tzw. nowych nowych
mediéw. Do wytwarzania animantéw, obok tradycyjnych materiatéw takich jak drewno, masa
papierowa, tkaniny lub skora, stosowane sg rowniez inne, zwtaszcza szeroko pojete tworzywa
sztuczne, ktore klasyfikowa¢ mozna zarowno pod wzgledem sktadu chemicznego, whasciwosci
fizycznych jak i technik ich obrobki. Wyglad lalki, jak tez material z jakiego jest wykonana
sam w sobie jest komunikatem. Czgsto bardziej istotne jest to, co sg w Stanie z tego komunikatu
odczyta¢ widzowie a nie realia pracowni lalkarza. Oto przyktad: wydruk z drukarki 3D
odtwarzajacy klasyczng snycerke ma szans¢ ,,zagra¢ drewno” i zasugerowaé widzom
wykorzystanie animantéw wykonanych przez twoérce ludowego. Sztucznos$¢ butaforowych
jabtek odgadniemy dopiero, kiedy bedziemy probowali je zjes¢. Animantem moze by¢ tez np.
smuga $wiatta®’ — w zasadzie niematerialna, nieuchwytna. Nietrwato$¢ materiatu rowniez nie
jest dyskwalifikujaca — znane sg spektakle celowo wykorzystujace animanty podlegajace
destrukcji w trakcie spektaklu ze wzgledu na wykorzystanie nietrwatych materiatdéw np.

niewypalonej, przesuszonej gliny, warzyw i owocow, papieru lub lodu.

Najwazniejsza cechg animanta, zawartg juz w jego nazwie, jest mozliwo$¢ animacji.
Animant korzysta z ,mowy ciala”, niewerbalnej komunikacji emocji. W zwigzku z tym
mobilnos¢ jego elementow jest zwykle pozadana, zwieksza mozliwosci ekspresji. Animacja to
szereg dziatan stuzacych nadaniu wrazenia zycia lalki. Typowymi dziataniami animacyjnymi
jest manipulacja — poruszanie artefaktem (sugestia oddechu, gesty, przyruchy), dziatania
proksemiczne — umieszczenie animanta w kontek$cie przestrzennym, partnerowanie —
szczegllne dzialania pozostatych aktorow w stosunku do animanta (cho¢ nie zawsze zwigzane
z bezposrednim, fizycznym kontaktem) oraz aktywne przenoszenie uwagi — kierowanie uwagi
widza na animanta przez zastosowanie roznych technik teatralnych. Ze wzgledu na istote
I rozleglo$¢ zagadnienia szczegotowym rozwazaniom dotyczacym animacji poswiecony jest

osobny rozdziat tej pracy.

Dwudziestowieczne przemiany teatru lalek sprawily, ze dawny dogmat
0 niewidzialno$ci animatora stracit racje bytu. Wspotczes$nie animator nie tylko bywa widoczny

na scenie, ale petni réwniez inne funkcje w performansie. Podziat na animacj¢ jawna i1 ukryta

47 Oczywiscie z punktu widzenia teorii o korpuskularno-falowej naturze $wiatta, $wiatto ma nature dualng
i w pewnych warunkach zachowuje sie jak strumien czgstek, czyli co$ materialnego. Por. R.P. Feynman,

R.B. Leighton, M. Sands, Feynmana wyktady z fizyki, 1.1, cz. 2, Warszawa 1974, s. 189-190.
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powinien tez byé poszerzony o animacje ,,nienazywa”*®. Jest ona znana od starozytnosci —
W postaci teatru automatdéw, ktory mimo mozliwych kontrowersji (czy teatrem moze by¢ co$
co nie dzieje si¢ w danej chwili za posrednictwem dziatan ludzi) jest wlaczany w domeng teatru
lalek. Dzi$, dzieki rozwojowi robotyzacji i animatroniki coraz czesciej spotykac sie bedziemy

z nowa klasa nieludzkich aktorow*®.

Performans stuzy komunikacji. Animant jest wiec srodkiem komunikacji, narzgdziem.
Sam w sobie takze jest komunikatem. Adresatem tego komunikatu jest widz, a nadawca tworca

performansu. Animant stuzy wigc jako przedtuzenie cztowieka — poszerzenie jego mozliwosci:

Narzedzia powigkszaly 1 wzbogacaty ciala hominindw o nowe mozliwosci dziatania.
Dzigki odkryciom wspotczesnej neuronauki wiemy dzis, ze jesli tylko nauczymy si¢ dobrze
postugiwacé jakim$ przedmiotem, nasz umyst bedzie 6w przedmiot postrzegatl jako
przedtuzenie naszego wlasnego ciata, jak to wykazaly badania na matpach (Iriki et al.
1996). Osobnik, ktory ostrym odtupkiem rozcinal skore martwego zwierzecia, ,,myslat”

kamieniem, tak jak wspotczesny naukowiec ,,mys$li” komputerem®.

Najwybitniejsi lalkarze zdajg si¢ wtasnie ,,mysle¢ lalkg”. Nie dzialaja wbrew animantowi, tylko

korzystaja z tego, co on moze i chce zrobi€.

Rekapitulujac: animant jest to taki nicozywiony element wykorzystany w performansie,
ktory dzieki animacji, czyli celowym dziataniom cztowieka-animatora dajacym mu znamiona
zycia (procesOw biologicznych, woli, mySlenia, autonomicznego dziatania), zyskuje status

aktora.

48 Por. pojecie nazywosci (liveness) w: E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, Krakow 2008, s. 109-120.
49 Por. A. Blaszczak, Diggitry: romansujqce rzeczywistosci, ,, Teatr Lalek” 2020, nr 4, s. 10-15, J. Kleczek, Cyfrowe
lalkarstwo, ,, Teatr Lalek” 2015, nr 1, s. 12-15.

50 M. Kocur, Zrédta teatru, op. Cit., s. 159.
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ROZDZIAL 2
Animacja istotg sztuki lalkarskiej

Animacja jest nieodlagcznym elementem sztuki lalkarskiej. Jak juz stwierdzono, to
szereg dziatan stluzgcych nadaniu wrazenia Zycia animanta.

Wilasnie z racji tego, ze animacja zdaje si¢ by¢ dawaniem zycia, a wi¢c dziataniem
nadprzyrodzonym, moze nawet boskim, fascynuje i wzbudza emocje. W niektorych narracjach
jawi sie jako wiedza tajemna, wrecz wykradziona z innego $wiata. Jurkowski przytoczyt za

Olenka Darkowska-Nidzgorski:

[...] opowies¢ z potudniowej Nigerii wystawia niejakiego Etuk Vyo, ktéry na
podobienstwo Orfeusza, cho¢ z innych i to niejasnych przyczyn, trafit do podziemnej
krainy zmartych przodkéw. Przebywajac tam zauwazyl, ze jego dziadowie z upodobaniem
animuja lalki. I tak jak Prometeusz ogien, tak Akpan Etuk Vyo ukradt tajemnice animacji

i przekazal jg ludzkoéci. Natychmiast zostal tez ukarany $miercig®..

Wiele opisow sztuki animacji sprawia wrazenie goragczkowych prob nazwania czego$
nieuchwytnego. Czasem zachwyt piszacych dotyczy lalki jako takiej, przeczucia tajemnicy

W niej zapisanej, a czasem wtasnie samej pracy animatora:

Animacja to przerzucenie ,,ja” poza siebie. Podzielenie si¢ sobg z ukochanym ,,czyms”,
ktore czyni si¢ ,,kim§”. Nadanie imienia. Poddanie probie. Ocalenie z niebezpieczenstwa.
Zawieszenie regut dziatania $wiata, ktory si¢ dla niego skonstruowalo, aby ostatecznie
ocali¢ ,,kogo$” ponad ,,czyms”. To jest jak oswojenie albo usynowienie, albo jak zaslubiny.
To jest stworzenie wiezi, glebsze zrozumienie. Animowanie jest u§wiadamianiem — nie
mozna si¢ cofna¢. Miarg naszego cztowieczenstwa jest jednokierunkowo$¢ tego procesu.
Co raz okazalo si¢ ,,kim$”, juz nigdy nie bedzie ,,czym$”. Ta wiedza dana jest nam juz we
wczesnym dziecinstwie, kiedy szczodrze obdarzamy dusza otaczajace nas przedmioty. By¢

moze to z wdziecznoscei, ze sami przed chwilg zostali$my powotani na sceng, ozywieni®?,

Pawel Passini zwrocit w powyzszym fragmencie uwage na wazny fakt: cztowiek juz jako
dziecko (a moze wtlasnie bardziej wtedy) ma w sobie naturalng sktonno$¢ do animacji
1 animizacji przedmiotow. Dzigki wierze w wewnetrzne zycie zabawki dziecko angazuje ja

w swoje zabawy — przydziela role, udziela glosu, porusza — czyli animuje. Widzi w niej partnera

51 H. Jurkowski, Szkice z teorii teatru lalek, op. cit., s. 9.
52 p, Passini, Teatr animacji. Wprawki do manifestu, [w:] O polskim teatrze lalek — w Szczecinie, Szczecin 2015,
s. 41-42.
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swoich zabaw, a nie tylko bierny ich obiekt. To wrazliwos$¢ z basni Hansa Christiana Andersena,
w ktoérych historie opowiedziane sg czesto wiasnie z perspektywy przedmiotéw, a nie ludzi.
Niemal kazdemu zdarzylo si¢ rozmawiaé, czy wrecz ktoci¢ z przedmiotami — samochodem,
komputerem, zagubionymi kluczami — traktujgc je odruchowo jak zywe istoty, posiadajace
wlasng wole 1 nie zawsze dziatajgce zgodnie z naszymi oczekiwaniami. To oczywiscie daleka
dygresja, wyjasniajaca jednak tatwos¢ z jaka ulegamy konwencji teatru animantow.

Wiara w zycie animanta to przeciez zgoda na pewng konwencje, ktéra moze by¢

rozmaicie realizowana:

Fenomen ozywiania nieozywionego stanowi samo jadro sztuki lalkarskiej. Dla jednych
bedzie to ozywianie symboliczne, dla innych — magiczne, dla jeszcze innych — basniowe,
zartobliwe, czy nawet reklamowe (jak ostatnio czeste na naszych ekranach telewizyjnych
filmiki reklamowe z udzialem animowanych paréwek, ,,gtodu” czy herbatnikow). Zeby
,»0zywienie” mogto nastgpic¢, musi dotyczy¢ czegos$, co w swej istocie zywe nie jest, a wiec

— bez wzgledu na konwencje zastosowania — na pewno nie dotyczy cztowieka. Aktor na

scenie jest bez watpienia istotg zywa, a wiec nie jest ,,formg ozywiong”®,

Do animacji potrzebny jest zatem zywy cztowiek — animator i martwy przedmiot —

animant.
ZYCIE ANIMANTA

Animant jest zawieszony pomi¢dzy zyciem 1 $miercig.

Jego podwojna natura jest zwigzana z tym, ze jest zarowno przedmiotem (oczywiscie
martwym), animowanym przez czlowieka, jak i Zywym bohaterem (postacig sceniczng),
majacym swojg inicjatywe i mysli.

Zycie animanta jest réznie rozumiane. Niektérzy komentatorzy, wierni
racjonalizmowi, moéwig o konwencji, trickach i sposobach — sceniczne Zycie animanta nie jest
faktem, a przyjeta konwencja, ztudzeniem, moze nawet oszustwem®*,

Jednak, zdaniem innych, lalka moze przywotywac sens zycia, odzwierciedla¢ zycie,

przedstawia¢ je lub prezentowac. Przekonanie to zdaje si¢ by¢ uniwersalne, pojawia si¢

58 H. Waszkiel, Teatr ozywionej formy, op. cit., s. 4.

5 Por. S. Tillis, Towards an Aesthetics of the Puppet, op. cit., s. 30, N. Lorentz, The Puppet as a Paradigm of the
Contemporary Living Body — An Inquiry into the Traditional Question of Artificial Life in Contemporary Puppetry
[w:] Dolls and Puppets as Artistic and Cultural Phenomena (19th — 21st Centuries), Biatystok 2016, s. 180-198.
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w wypowiedziach oso6b pochodzacych z réznych kultur. Mistrz japonskiego teatru bunraku

stwierdzit;

Lalka nie nasladuje zycia, to sposob poruszania si¢ lalki musi odzwierciedla¢ zycie, a nie
zaledwie je przypomina¢. Lalka nie mowi, lecz jej ramiona moga by¢ poruszane tak, by
wyrazi¢ zuchwato$¢ badz zrezygnowanie, rece mogg zosta¢ podniesione ze strachu lub dla
wyrazenia grozby, dlonie zacis$nigte, by ukaza¢ zdecydowanie, albo otwarte w gescie

zniewagi. [...] Jest to sztuka ukazywania hara — istoty uczu¢ i duszy®°.

W cytowanej wypowiedzi omawiane sg zjawiska wynikajace ze specyfiki bunraku — lalki nie
wypowiadaja si¢, nie mowia, gdyz przekazanie tekstu powierzone jest osobie trzeciej*®.
,,Odzwierciedlanie zycia” ma by¢ czym$ wigcej niz odtworzeniem. Ma przyblizy¢ widzéw do
istoty. Jest wigec dziataniem artystycznym, ale ma tez zwigzek z transcendencja. To wiasnie
odrzucenie elementéw transcendencji jest prawdopodobng przyczyng braku przekonania
0 ,,prawdziwym” zyciu animanta®’. Zdaniem potudniowoafrykanskiego lalkarza Basila Jonesa

podstawowg rolg animanta zas$ jest performowanie zycia (performance of live):

Praca lalki to nie interpretacja napisanego tekstu czy rezyserskiej wizji, ale walka o zycie.
To zmaganie, ta ,,gra” jest dostownie w rekach lalkarza i nie musi mie¢ zadnego zwiazku
z dramatopisarzem czy rezyserem. Kazda sekunda na scenie to sekunda, w ktorej lalka
moze umrzeé. Zycie i wiarygodno$¢ lalki zaleza catkowicie od czujnosci lalkarza.
Publiczno$¢ bedzie bra¢ lalke serio tylko tak dtugo, jak bedzie wierzy¢ w jej zycie. Tak
wigc lalkarz jest dostownie zaangazowany w réwnolegly, cichy dramat: walke migdzy
zyciem i $miercia, zalezng od sily, wytrzymatosci i pamigci ciata lalkarza oraz, oczywiscie,

jego kunsztu i talentu®®,

Jones taczy wiarygodno$¢ lalki z wiarg widzow w jej zycie. Lezy ono (dostownie i W przeno$ni)
w rekach animatora — zalezy przeciez 0d jego umiejetnosci i przygotowania, ale tez dyspozycji
w trakcie kazdego przedstawienia. Performowanie zycia to moze nawet wiecej niz zycie jako

takie — to $wiadome jego prezentowanie przed publicznoscig. Wedtlug takiego podejécia

% Wypowiedz Yoshidy Tamao cytowana w: B. C. Adachi, Backstage at Bunaku. A Behind-the-scene Look at
Japan’s Traditional Puppet Theatre, Wetherill, New York, Tokyo 1985, s. 56,57 [za:] B. Kubiak Ho-Chi, Tragizm
w japonskim teatrze lalkowym...op. cit., s. 207.

% Patrz Rozdziat 3 — ,,pseudoburnraku/lalka stolikowa”.

57 Por. V. Nelson, Sekretne zycie lalek, Krakow 2009, s. 7-10.

%8 B. Jones, Puppetry, Authorship and the Ur-Narrative [w:] The Routledge Companion Of Puppetry and Material

Performance, op. cit., s. 62.
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animant nie ma zycia danego raz na zawsze — niezaleznie od technicznej doskonatosci jego
konstrukcji, gdyz jest ono stale negocjowane | wypracowywane przez animatoréw. Nie 0znacza

to jednak, ze animanty sg tylko biernymi narzgdziami w rekach cztowieka:

Jesli zaczniemy od przyjecia zatozenia, Ze przedmioty maja w sobie zycie, wole i cel jako
cnoty wynikajace z ich projektu i co wlasciwe ich naturze, raczej niz przyjmujac za pewnik
ze ludzie panujg (wige takze dominuja) nad bierng materia, to takie spojrzenie pozwoli na
owocne przemyslenie na nowo tego, jak wchodzimy w interakcje z przedmiotami na scenie.
Lalki byty zwykle rozpatrywane jako nieozywione byty ktore nasladujg ludzkie idee i istote
(przez bycie powigzanymi z ksztaltem czlowieka, przez reprezentowanie go lub
antropomorfizacj¢ albo tylko bycie kontrolowanym przez ludzkiego operatora) podczas
gdy nie miaty mocy sprawczej by czlowieka ksztaltowac¢ lub zmienia¢. A przeciez jednym
z najczesciej powtarzajacych sig, niemal refrenéw, wypowiadanych przez niemal kazdego,
kto kiedykolwiek trzymatl lalke jest to, ze lalka jest niepostuszna, chce dziata¢ w inny
sposob niz my si¢ tego po niej spodziewalismy, i najlepsze co mozna to wstuchac si¢ w nia

i tak wydobywa¢ z niej zycie®.

Przytoczona wypowiedz wyraznie akcentuje konieczno$¢ wspotpracy migdzy animatorem
a animantem. Animant nie jest wiec tylko symulakrem, imitacja zywego organizmu, ale tez
aktantem — ma swoja wlasng sprawczos¢. Wplywa na otoczenie: zachgca animatora do
dziatania i modeluje je, buntuje si¢ jesli manipulacja ,,nie jest po jego mys$li” i nie pozwala mu
dziata¢ zgodnie z jego wewnegtrznym planem. Najprosciej: animant chce zy¢, chce zy¢ po

swojemu.

Przekonanie o zyciu animanta, nawet jesli tylko warunkowym i chwilowym, zmusza do

refleksji:

Lalkarstwo, ktore pozwala performerowi na stworzenie iluzji zycia przez potgczenie
przedmiotow z ruchem idzwigkiem, jest formg sztuki, ktéra wywotuje wiele
podstawowych pytan. Czym doktadnie jest zycie? Jak jest stworzone? Kto je stworzy1? Co,
tak naprawde, robig lalki? Jak powinniSmy mysle¢ i odnosi¢ si¢ do do$wiadczenia

lalkarstwa?%®

%D. N. Posner, C. Orenstein, J. Bell, Introduction [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material
Performance, op. cit., s. 6.

60 J. Bell, Theory and Practice [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, op. cit.,
s. 13.
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Popularnos¢ lalki (takze animacyjnej, czyli animanta) jako tropu w kulturze zdaje si¢ jedynie

potwierdza¢ fundamentalno$¢ pytan, ktore przywotuje.

Badanie fenomenu animacji przebiega¢ musi na wielu poziomach. Opisu
i rozszerzonego komentarza wymagajg zagadnienia techniczne — dziatania stosowane w celu
nadania zycia animantowi, wyja$nienie mechanizmu ich dzialania, a takze mozliwoS$ci

budowania komunikatéw 1 znaczen.
ANIMACJA JAWNA, UKRYTA, PERFORMOWANA

Jak juz stwierdzono, sztuka lalkarska w wyniku swojej ,,wielkiej reformy” rozszerzyta
bardzo swoje srodki wyrazowe — dopuscila sceniczng wspotobecnos¢ animantow 1 animatorow.

W zwiazku z tym rozrézni¢ mozna animacj¢ ukryta oraz jawna.

Animacja ukryta moze by¢ kojarzona z klasycznym teatrem lalek — animatorzy
zasadniczo nie sg widoczni dla widzow. Sg ukryci: za parawanem, horyzontem, paludamentem
lub fragmentem scenografii. Konstruktorzy lalek starali si¢ zwykle, by elementy pozwalajace
na animacjg, czyli posredniki animacji, takie jak nici, czempuryty i drazki, byly mato widoczne.
Historycznie znane jest stosowanie dodatkowych metod pozwalajacych na zwigkszenie iluzji
samodzielnego ruchu lalki, na przyklad siatek oddzielajacych marionetki od widowni
utrudniajgcych wypatrzenie nitek. Animacje ukryta wigzaé mozemy przede wszystkim
z technikami klasycznymi (m. in. marionetka i pacynka), ale tez technika czarnego teatru i jego

odmiany — teatru luminescencyjnego.

Celem zastosowania animacji ukrytej jest przekonanie widza o samodzielnym Zyciu
animanta. Zwykle dazy si¢ do nasladowania ruchu cztowieka — realizmu w animacji. Jest to

zgodne z zasadami iluzji teatralnej, ktorg mozna rozumie¢ nast¢pujgco:

Z iluzja teatralng mamy do czynienia wtedy, gdy odbiorca traktuje jako $wiat realny to, co
jest jedynie fikcja, a wigc rezultatem artystycznej kreacji §wiata przedstawionego. Iluzja
jest zwigzana z wytwarzanym przez scen¢ efektem realno§ci oraz z procesem
rozpoznawania przez widza ogladanego $wiata jako wlasnego, w ktorym rzeczy dzieja si¢

zgodnie z jego doswiadczeniem i przekonaniami®?,

8L P, Pavis, lluzja [hasto], Stownik terminéw teatralnych, Wroctaw 1998, s. 191.
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Ta konwencja teatralna stanowita jeden z punktéw zwrotnych w modernistycznych
przemianach teatru przelomu XIX i XX wieku (tzw. Wielkiej Reformy Teatru). Podobne
przemiany dotknety takze sztuke lalkarska. Wiasnie ujawnienie animatora byto rewolucyjng

zmiang w europejskim teatrze lalek XX wieku:

Trudno byloby dzisiaj ustali¢, kto pierwszy zdecydowat si¢ na ,,odkrytg” animacje.
Kandydatow do pierwszenstwa bylo wielu. Solisci, jak Roser, Bramall i Rajfanda,
stosowali ja od dtuzszego czasu w popisach marionetek ,,indywidualnych”. Tym razem
chodzito jednak o odkryta animacj¢ w przedstawieniu, dawanym zgodnie z modelem sztuki
dramatycznej. Pierwsze proby ,.otwartej animacji” w przedstawieniach calych sztuk

podjete byty w Polsce i sgsiednich krajach®?.

Obecnos¢ aktora czlowieka w przedstawieniach teatru lalek byla oczywiscie
stosowana wczesniej niz eksperymenty z przetomu lat 50. i 60. ktore przywotat Jurkowski.
Jednak czym innym byto wspotgranie lalek i cztowieka, a czym innym ujawnienie animacji.
Dzi$ to podejscie niemal przezroczyste. Trudno wregcz znalez¢ spektakle niekorzystajace z tej
formy animacji. Poczatkowo szokowata, bo burzyla dotychczasowe wyobrazenia o teatrze
lalek.

Widzialna obecno$¢ animatora zdaje si¢ mowic: ,,To nie jest dokument ani diorama.
To dzieto wywiedzione z wyobrazni”®®. Jest to natozenie kolejnego poziomu wypowiedzi
scenicznej. To teatralizacja, gdyz jest to ujawnienie ,,teatralnej kuchni”, tego ,,jak to si¢ robi”.
W przypadku zestawienia idealnej — doskonalej animacji ukrytej z jawna, wrecz ujawnienie
tego, ,,ze si¢ to robi”.

Animacja jawna to forma zywa i stale rozwijajaca si¢. Obecne poszukiwania tworcow
(np. Neville’a Trantera, Dudy Paivy, grupy Blind Summit itd.) to rozwinigcie oryginalnej
formy wystepu w ktérym widzialni animatorzy wchodza w interakcje z lalka, gdyz ci lalkarze

nie tylko wyszli zza parawanu, ale 1 wkroczyli w fikcyjng przestrzen sceny:

W tym szczegdlnym rodzaju przedstawienia, ma miejsce wspot-widzialnos$¢ [co-presence]
migdzy lalkarzem i lalkg. Ta wspot-widzialnos¢ jest szczegolna, gdyz ustanawia relacje
miedzy soba a Innym pomiedzy dwoma bytami réznymi ontologicznie: jeden jest

podmiotem (innymi slowy bytem obdarzonym $wiadomos$cia) a drugi przedmiotem

62 H. Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek w XX wieku, op. cit., s. 93.
8 J. Farrell, C. Farrell, Figures of speech — puppet as metaphoric being, TEDx Talk, Drigo 2011,
https://'www.youtube.com/watch?v=MZ{BROpj8_ w, [dostep: 21.09.2021].
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(inaczej: r1zeczg). Jednak wyjatkowos¢ lalki wynika z obecnosci dwuznacznosci
ontologicznej — jest ona przedmiotem ktory jawi si¢ w performansie jako podmiot. Wspot-
obecno$¢ akcentuje ta dwuznaczno$¢ ontologiczng przez konfrontacje lalki z ludzkim

protagonistg®.

Warto podkresli¢, ze nie kazda widocznos$¢ animatora to ,,wspot-widzialnos¢”, gdyz nie kazda
niesie ,,obecno$¢ dramaturgiczng”. W przywolywanym tekécie rozwazane s3 sytuacje,
w ktorych animator nie tylko powotuje do zycia posta¢ sceniczng przez animacje, ale sam,
rownolegle, gra drugg postac. To hybryda miedzy aktorstwem a lalkarstwem. Piris

przekonywat, ze jest to bardziej zaawansowane zadanie:

W aktorstwie celem aktora jest skupienie uwagi publiczno$ci na jego ciele, podczas gdy
celem lalkarza jest skupienie uwagi publicznosci na lalkach. Wspot-widocznosé lalkarza

i lalki wymaga podwdjnej uwagi — skierowanej zarébwno na performerze jak i lalce®.

Animator-aktor musi stale kontrolowac, ktora z postaci w danym momencie ,,ma gtos” — w ich
dialogu (stownym badz dziatan fizycznych) nalezy wyraznie oddziela¢ partie postaci kreowanej
przez animanta i postaci kreowanej przez aktora. Konieczne jest zachowanie bilansu miedzy
dziataniem animatora a lalki®®. To interesujaca kwestia — znajdujaca bardzo rézne sposoby
realizacji. Z jednej strony uznaje sig¢, ze ograniczenie ruchu i zachowanie neutralnej mimiki
przez animatora pozwala widzom skoncentrowac si¢ na animancie — nie odciaga od niej uwagi.
Z drugiej strony, emocje aktora widoczne na twarzy stajg si¢ nijako dopowiedzeniem,
uzupetnieniem wiedzy widzoéw o stanie emocjonalnym postaci. Wigcej] — mozna wyobrazié
sobie sytuacje (zwykle ze wzgledu na ograniczone mozliwo$ci animacyjne), w ktorej
informacje o dziataniu animanta pochodzg wtasnie z dziatania animatora — np. przejazd konia
odgrywany bedzie przez ruchy i klaskanie animatoréw trzymajacych w dtoniach figurki koni®’.
Animanty korzystaja z bardziej sprawnych dloni swoich animatorow — czasem to cialo

animatora staje si¢ przedtuzeniem ciala animanta, a nie na odwrot.

84 P. Piris, The Co-Presence and Onthological Ambiguity of the Puppet [w:] The Routledge Companion to Puppetry
and Material Performance, op. cit, s. 30.

8 Ibidem.

8 Por. A Maksymiak, Aktor, lalka, przestrzen. Semantyka przestrzeni scenicznej w relacji lalka — aktor w teatrze
lalek, ,,Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie”, Wroctaw 2020, s. 50-60.

57 To scena z Krzyzakéw w rez. J. Roszkowskiego (opis spektaklu w Rozdziale 4). Jeszcze dalsze uproszczenie
pojawia si¢ w filmie Monthy Python i Swiety Graal (rez. T. Gilliam i T. Jones), gdzie jazde konna odgrywali

aktorzy poruszajgcy si¢ sugestywnie zgodnie z rytmem ,,kopyt” imitowanych tupinami kokosa.
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Wspot-widocznos¢ to takze budowanie 1 ujawnianie relacji miedzy animatorem

1 animantem:;

Istotg dzisiejszego lalkarstwa jest relacja miedzy cztowiekiem i przedmiotem, taczaca ich
na nowe, roznorodne sposoby. To juz nie prosta opozycja jednego i drugiego — ludzki aktor
przeciwko lalce — paradygmat wyrazony przez Edwarda Gordona Craiga w stynnym
tekscie ,,Aktor i nadmarioneta”, ludzkie ciato i materialny konstrukt [material construct]
mieszaja si¢ teraz w niezliczonych konfiguracjach. Jako, ze lalkarze dzialaja korzystajac
ze $wiata materialnego i kierujac badz odwracajac uwage na/od swojej obecnosci, fizycznie
ucielesniajg szersze praktyki kulturowe rownocze$nie prowokujac nowe pytania na temat
natury lalki: jak nalezy rozumie¢ podmiotowo$¢, sprawczo$¢ lub postaé w tym

pomieszaniu ciala i materii w teatralnej wspot-widocznosci [co-presence] lalki i lalkarza?%®

Bardzo czesto w budowaniu relacji migdzy animatorem i animantem korzysta si¢
zZ elementarnych relacji zaczerpnigtych z zycia spotecznego: rodzic-dziecko, wiadca-stuga,
przyjaciele, przeciwnicy, konkurenci. Taka tematyzacja relacji utatwia budowanie przebiegu
scen i sensOw. Zdarza si¢ tez, ze wtasnie sama relacja animant-animator (rozumiana kulturowo
jako manipulowany i manipulator) stuzy jako zabieg interpretacyjny w spektaklu. Jest to

powiazane ze szczegdlng forma animacji jawnej — animacjg performowang.

Animacje performowang nalezy rozumie¢ jako sytuacje, w ktorej widoczny animator nie tylko
nie ukrywa faktu prowadzenia lalki, a dodatkowo zwraca uwage widzow na swoje dziatanie —
sam fakt animacji jest w danej sekwencji tematyzowany. Czg¢sto stosowane sg widoczne (a wigc
doktadnie wbrew dazeniom lalkarzy stosujacych animacj¢ ukryta) posredniki animacji.
Cieniutkie nici zostaja zastgpione widocznymi sznurkami, czempuryty i drazki nie sa
kamuflowane (np. poprzez malowanie ich na matowo czarno). Konwencjonalnie po$redniki

animacji traktuje sie jako niewidoczny element techne animanta, stara si¢ o nich zapomnie¢®®.

% D. N. Posner, C. Orenstein, J. Bell, Introduction [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material
Performance, op. cit, s. 3.

89 Jest to widoczne, i w pewnym stopniu uzasadnione, gdy animanty prezentowane sg na wystawach, jako
eksponaty. Niezmiernie rzadko prezentuje si¢ je razem z krzyzakami, pelnym oniciowaniem. Czgsto skraca sig
drazki i czempuryty lub pozbawia oryginalnych. Lalka ma si¢ dobrze prezentowac jako rzezba, obiekt wizualny.
Technika stojgca za lalkg zwykle nie jest uznawana za istotng. Patrz np. dokumentacja fotograficzna w katalogach:
Wszystkie nasze lalki. Katalog zbioréw Dziatu Widowisk Lalkowych Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego
w Lodzi, t. 1 it 2, red. H. Sych, £L.6dz 2018 (t. 1), 2019 (t. 2) lub Muziej Tieatralnych Kukot GACTK imieni
S. W. Obrzcowa, red. G. P. Gotdowski, S.S. Gnutikowa, T. Stiepanowa, Moskwa 2005.
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W tym przypadku stajg si¢ jego komplementarng czeScig, budujgcg znaczenie wypowiedzi

scenicznej.

Ujawnienie sposobu i faktu animacji mozna okresli¢ mianem animacyjnej nagosci lalki
i czesto jest ona mocna jak nago$é aktora’®. Moze by¢ istotnym no$nikiem znaczen. Eric Bass,

tak opisywal scene ze swojego spektaklu Between Sand and Stars:

[...] pilot rozbija si¢ na potnocnoafrykanskiej pustyni. Jego czotganie si¢ w poszukiwaniu
ratunku zdaje si¢ nie mie¢ konca, wspomina ryzykowne sytuacje w ktorych brat udziat,
w jaki sposob wypetniaty jego Zycie znaczeniem i pasjg, niezaleznie czy bylo to fizyczne
ryzyko czy ryzyko w tworczosci artystycznej. Lalka go reprezentujaca to dziesi¢cioniciowa
marionetka prowadzona przez pigciu animatoréw, kazdy w odleglosci okolo 10 stop
[ok. 3 m — MJ] od niej. Ta odlegtos¢ daje lalce autonomi¢ potrzebng do oddania wrazenia,
ze bohater znajduje si¢ sam na pustyni. W tym samym czasie widoczne potgczenia migdzy
lalka a lalkarzami daja lalce zycie, a gdy lalkarze oddzielaja si¢ postac stabnie, i ostatecznie
umiera. Fizyczna dramaturgia tej sceny bazuje na wysitkach lalki chcacej przetrwac. Zas

wizualna dramaturgia na zaleznosci lalki od pieciu animatorow’?.

W przytoczonej scenie zastosowanie animacji performowanej pozwolito na odegranie nie tylko
sytuacji opisanej w wystawianym tek$cie literackim autorstva Antoine’a de Saint-

Exupéry’ego, ale takze wewngtrznych przezy¢ bohatera i jego kondycji psychosomatyczne;j.

Stosowanie animacji jawnej, a w szczegOlno$ci animacji performowanej bywa
uznawane jest za jedna z mozliwych realizacji brechtowskiego efektu obcosci
(Verfremdungseffekt). Komentarze tego typu pojawiaja si¢ w tekstach dotyczacych

japonskiego, klasycznego teatru bunraku:

Wykorzystanie glosu nie jest wykluczone (co mogloby byé sposobem na jego
cenzurowanie, dlatego warto to podkresli¢), jednak jest on umieszczony na jednej stronie
(na scenie narratorzy zajmujg boczng platforme). W bunraku glos jest zbalansowany, albo
lepiej, potwierdzony gestem. Gest ten jest podwoéjny: emocjonalny gest na poziomie lalki
(ludzie ptaczg z powodu samobojstwa lalkowego kochanka) i przechodni gest na poziomie
animatorow [manipulators]. W teatrze wschodu, aktor udaje dziatania, ale sg one tylko

gestami; na scenie jest tylko teatr i to zawstydza w teatrze. Bunraku za$ (z definicji)

0 Wiecej o nagosci lalki pisatam w artykule: M. Janus, Rozebrane lalki — nagosé w lalkarstwie i teatrze lalek [W:]
Nagosé w kulturze, red. L. Wroblewski, J. Siwiec, M. Gotebiowski, Krakow 2017 s. 247-258.
"L E. Bass, Visual dramaturgy [w:] The Routledge Companion to Puppetry..., op cCit., s. 56.
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oddziela dziatanie od gestu, pokazuje gest, pozwala by dzialanie bylo zobaczone,
eksponuje sztuke i prace rownoczesnie i rezerwuje dla kazdej z nich odrebny scenariusz.
[...] Emocja juz nie zalewa, nie zanurza si¢, staje si¢ materiatem do czytania; stereotypy
znikaja. [...] Wszystko to wywotuje oczywiscie Verfremdungseffekt popierany przez

Brechta™.

Kazde zastosowanie animacji jawnej jest dziataniem deziluzyjnym, a brechtowski V-effekt jest
jednym z podstawowych jego przejawoéw w teatrze XX wieku’®. Nic dziwnego, ze Barthes
przywoluje go w tekscie odnoszacym si¢ do bunraku. Jest to tym bardziej uzasadnione, ze
animacja przez kilku animatoro6w rownoczesnie (a taka wiasnie jest domeng tego teatru) moze

jeszcze bardziej poglebiac efekt obcosci:

A wigc pigciu ludzi, aby nadaé jednej lalce pozory zycia — i wszyscy widoczni dla
publicznosci. Widz jest $wiadkiem powstawania i rozwijania si¢ scenicznego dzieta sztuki:
najbardziej teatralny teatr, Verfremdung w calym tego stowa znaczeniu, uczucie wyzszej
ponadprzyczynowej koniecznosci. W kanonie mimiki i gestu doprowadzonym do

doskonato$ci nie trzeba juz ,,przykro znosi¢ resztki ziemskiej rzeczywisto$ci” ",

Oczywiscie wspolpraca animacyjna kilku oséb nie zostata wymyslona po to, by wzmacnia¢
efekt obcosci. Beata Kubiak Ho-Chi wigze wspotprace kilku animatoréw z ogolng tendencja do
doskonalenia sztuki lalkarskiej:

Lalki rowniez zmienialy sie, stajac si¢ z czasem coraz bardziej mobilne. Do zludzenia
przypominaty w gestach ludzi — zamykaty i otwieraty oczy, przesuwaty w boki Zrenice,
podnosily i opuszczaly brwi, otwieraly usta, poruszaty palcami. Rewolucyjna zmiana
nastapita w 1734 r., kiedy to rozpowszechnila si¢ technika poruszania lalek nie przez
jednego a przez trzech animatoréw. Udoskonalenie tej metody, nazywanej poczatkowo
sanningakarii (dost. trzy osoby trzymajac <lalke>), a z czasem — sannizukai (dost. trzy
osoby manipulujace <lalkg>), przypisuje si¢ stynnemu operatorowi lalek Yoshidzie

Bunzaburd (?-1760)".

W komentarzach do widocznej pracy animatorow bunraku badaczka dostrzega takze przejawy

zdystansowania si¢ ich od akcji:

2R, Barthes, On Bunraku, “The Drama Review: TDR”, Vol. 15, No. 2, “Theatre in Asia” (Spring, 1971), s. 76- 77.
3Por. K. Ple$niarowicz, Przestrzenie deziluzji. Dwudziestowieczne modele dzieta teatralnego, Krakow 2020.
"4 H. Siegel. Aktorzy i lalkarze [w:] Wspotczesny teatr lalek w stowie i obrazie, Warszawa 1965, s. 23.

5 B, Kubiak Ho-Chi, Tragizm w japoriskim teatrze bunraku, op. Cit. s. 50.
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Za sprawg trzyosobowej grupy animatorow lalki bunraku, nasladuja ztozone gesty i ruchy
cztowieka, starajac si¢ przy tym jak najlepiej wyraza¢ emocje. W przeciwienstwie do
aktoréw, ktorych osobowo$¢ wptywa na sposoéb interpretowania roli, lalki, nie posiadajac
wlasnego charakteru, staja sie uciele$nieniem roli, najdoskonalszym wecieleniem
przedstawianych bohaterow. [...] Lalki bunraku ozywaja dzigki kierujacym nimi trzem

animatorom, a precyzja ruchéw mezczyzn i maestria z jaka poruszaja oni lalkami jest tak

wielka, ze sprawiaja wrazenie, jakby ,,byli raczej $wiadkami akcji, a nie jej sprawcami”’®.

Jest to stwierdzenie zadziwiajace o tyle, ze w przypadku bunraku trudno mowic¢ o animacji
performowanej, pomimo jej jawnosci. Jest to raczej dodatkowa warstwa interpretacji
pojawiajaca si¢ u europejskiego odbiorcy, a nie celowe dzialanie w budowaniu sytuacji
scenicznych. Potwierdza¢ moga to w szczegdlnosci elementy odwracajace uwage od
animatoréw: zakrycie ich twarzy (poza animatorem glownym), neutralne, czarne stroje
(w kontrascie do bardzo kolorowych, bogatych strojow lalek), czgsciowe zastonigcie za

podwyzszeniem po ktorym poruszajg sie lalki.

Wprowadzenie animacji jawnej w teatrze europejskim nie spowodowato catkowitego
odejsécia od animacji ukrytej. Obie te techniki sa stosowane z powodzeniem w spektaklach,
cho¢ niewatpliwie animacja ukryta duzo rzadziej. Jest to podzial o duzym stopniu ogo6lnosci,

jednak bardzo utatwiajacy interpretacj¢ performansow z wykorzystaniem animantow.

ANIMACJA NIENAZYWA

Pojecie ,,nazywosci” — liveness pojawito si¢ w performatyce i innych badaniach
teatralnych, gdy zaistniata potrzeba odroznienia dziatan na scenie w czasie rzeczywistym od

wykorzystania rejestracji réznego rodzaju:

Mozliwo$¢ filmowej rejestracji sztuki aktorskiej zmusita wtedy krytykow do przemyslenia
na nowo takich pojg¢, jak ,rzeczywiste ciatlo” i ,rzeczywista przestrzen” oraz do
Wypracowania nowych kryteriow odrozniajacych, oddzielajacych i definiujgcych te
zjawiska, o czym $wiadcza migdzy innymi teksty Maxa Herrmanna. To wtedy — jak
stusznie zauwaza Philip Auslander — mozliwo$¢ technicznej lub elektronicznej rejestracji
przedstawien sprawita, ze samo pojecie liveness nabralo jakiegokolwiek sensu. Zanim nie
wynaleziono i nie rozwinigto odpowiednich technologii, nie méwiono o przedstawieniach

live, ale po prostu o przedstawieniach. Pojecie live ma sens jedynie wtedy, gdy oprocz

8 1pbidem, s. 206.
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tradycyjnych spektakli pojawiajg si¢ tez przedstawienia transmitowane lub zarejestrowane.
W naszej na wskro§ zmediatyzowanej kulturze konieczne stalo si¢ wprowadzenie

odpowiedniego rozroznienia’’.

Jest wiec ono zwigzane z rozwojem technologii. Sztuka lalkarska jako taka zwigzana jest
z technologia. John Bell nawet okreslit lalkarstwo jako performans inzynierii’®. Moze wtasnie
dlatego wilaczono do niego z taka fatwoscig automaty. Obecnie coraz czgsciej podejmuje sie
proby wykorzystania w performansie robotdéw i1 innych maszyn. Automaty mozna zdefiniowac
mozna jako ,,figury poruszane mechanicznie, ktore dziataja samodzielnie po ich uruchomieniu,
w odroznieniu od lalki ktora pozostaje (lub przynajmniej powinna) pod kontrolg jej ludzkiego
operatora w trakcie wystepu”’®. Pierwsze automaty o ktérych dysponujemy szczegdtowymi
informacjami zostaty stworzone przez Filona z Bizancjum (druga potowa III wieku p. n. e.)
i Herona z Aleksandrii (I wiek n. e.). Konstruktorzy za ich pomocg przedstawili sceny
mitologiczne®. Mechaniczne zycie fascynowato ludzi takze w nowozytnosci®, jednak to
XX wiek okazat si¢ czasem realizacji marzen nie tylko o sztucznym zyciu, ale i 0 sztucznej
inteligencji. Obecnie performatywnie wykorzystuje si¢ roboty i, znacznie cz¢$ciej od nich, lalki
animatroniczne — zwlaszcza w przemysle filmowym. Zmusza to do przyjecia dodatkowej

perspektywy w rozwazaniach o animacji.

" E. Ficher-Lichte, Estetyka performatywnosci, op. cit., s. 109.

782020 Fall Puppet Forum: "Engineering in Puppetry” [John Bell talks] with Basil Twist, Ed Weingart, and Jason
Lee, Ballard Institute and Museum of Puppetry [nagranie], https://www.youtube.com/watch?v=TzuGNi30H7M
[dostep: 23.11.2021]

9 A. P. Philpott, automata [hasto], Dictionary of puppetry, op cit., s. 23.

8 Opis (z blednym datowaniem Zycia obu mechanikéw) i jedna rycina pojawiajg sie w: H. Jurkowski, Dzieje teatru
lalek. Od antyku do ,, belle epoque, 0p. Cit., s. 55-56, wigcej ilustracji znajdziemy w starym wydaniu: H. Jurkowski,
Dzieje teatru lalek. Od antyku do romantyzmu,, op. cit., s. 25-28. O automatach Herona z Bizancjum i Filona
z Aleksandrii wzmiankuja ksigzki popularyzatorskie dot. wynalazkéw i mechaniki, por. automat [hasto]
Encyklopedia odkry¢ i wynalazkow, Warszawa 1988, s. 23. Interesujaca wydaje si¢ proba rekonstrukeji teatru
Filona z Aleksandrii dokonana dla Muzeum Techniki Antycznej Grecji przez prof. Kostasa Kotsanasa w oparciu
0 Automaty, jeden z zachowanych traktatow Herona z Aleksandrii (Heron uwazat si¢ za ucznia Filona), patrz:
http://kotsanas.com/gb/exh.php?exhibit=0101001, [dostep: 23.11.2021].

81 Por. G. Wood, Living Dolls. A Magical History of the Quest for Mechanical Life, London 2002, C. Poulton,
From Puppet to Robot. Technology ant the Human in Japanese Theatre [w:] The Routledge Companion to
Puppetry and Material Performance, op. cit., s. 280-293, E.A. Jochum, J. Schultz, E. Johnson, T.D. Murphey,
Robotic Puppets and the Engineering of Autonomous Theater [w:] Controls and Art. Inquiries at the Intersection
of the Subjective and the Objective, Heidelberg 2014, s. 107-128.
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Przejawy zycia automatow, robotéw i animantéw animatronicznych nie zawsze sg
powiagzane z dziatlaniem animatora w czasie rzeczywistym. W przypadku klasycznych
automatéw wykorzystujacych mechanizmy zegarowe wczesniej zaprojektowana sekwencja
ruchu odtwarzana jest dzieki mechanizmowi. Jesli o sukcesie marionetki decyduja zar6wno
umiejetnosci konstruktora jak i animatora, to w przypadku automatu o cato$ci przebiegu ruchu
decyduje ten pierwszy. Intuicyjnie to jemu przypisujemy wplyw na ,,wyrazanie zycia” a nie
osobie, ktora nakreci i odblokuje mechanizm. Z tego powodu, wielu badaczy odmawia

teatralno$ci automatom — wskazujg wilasnie brak ,,nazywosci”.

Podobne watpliwosci moga wzbudzaé wystgpy robotow. Roboty, rozumiane wasko,
jako urzadzenia dzialajace autonomicznie, zbierajace informacje z otoczenia i wptywajace na
otoczenie takze rozsadzaja koncepcje¢ klasycznej animacji. Ich oprogramowanie sprawia, ze
podejmuja decyzje — na podstawie posiadanych i zebranych danych. Programista i konstruktor
projektuja konkretne mozliwosci i zestaw reakcji, ktore jest w stanie wykona¢ robot. Jednak ze
wzgledu na obecno$¢ czynnika materialnego, roboty pojawiajg si¢ w krggu zainteresowan

badaczy animantow.

Oceniajac, ktore z dzialan twdrcow robotéw 1 automatow maja najwigkszy wptyw na
ich mozliwosci przejawiania ,,znamion zycia”, czyli bycie animowanymi zgodnie z definicja
przyjeta w tej rozprawie, nalezy uznaé, ze odbywa si¢ ona wczeSniej niz sam ich
wystep/prezentacja. To przede wszystkim dziatania zwigzane z budowaniem algorytmu
dziatania danego animanta. Stad propozycja sklasyfikowania takich sytuacji jako animacji

nienazywe;j.

Zaawansowane technologie mogg tez taczy¢ si¢ z dziataniem w czasie rzeczywistym.

Aga Blaszczak opisuje przyktad hybrydowej animacji w musicalu King Kong:

[N]a scenie pojawia si¢ ponad 6-metrowa realistyczna lalka goryla wchodzgca w interakcje
z zywymi aktorami. Creatures Technology Co. odpowiedzialne za jej budowg
wykorzystato hybrydowa forme¢ animacji, uzywajac elementdéw animatronicznych,
automatyki oraz zywych wykonawcow. Podstawowe ruchy i gesty lalki zostaty cz¢$ciowo
zautomatyzowane za pomocg systemu szyn, ktory podnosity i opuszczaty ja, podczas gdy
zaawansowane gesty i mimika kontrolowane byly przez 13 lalkarzy (10 os6b animujacych

lalke bezpo$rednio oraz 3 osoby kontrolujace animatronike.) [...] Animacja, nawet zdalna,
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odbywa si¢ w czasie rzeczywistym, co oznacza, ze mimo wysokiego poziomu

automatyzacji i mechanizacji ludzki animator jest wcigz kluczowy®?.

Badaczka wyraznie podkre$la dziatanie ,na zywo”. Dlatego wtasnie nie komplikacja
techniczna, a oddzielenie czasowe projektu animacji od jej prezentacji publiczno$ci moze

stanowi¢ podstawe do uznania pewnych dziatan animantow za przejawy animacji nienazywej.

TECHNIKI ANIMACIJI

Dziecko w trakcie zabawy z lalkg lub pluszowa maskotka odruchowo bierze je w rece
i wykonuje ruchy potrzebne w danej sytuacji. Manipuluje nig. Termin ,,manipulacja” pochodzi
od tacinskiego ,,gars¢, garstka, nargcze” — manus, oraz -pulus: mozliwy zwigzek z tac. plenus,
pelny oraz plére, napeliac, a wyrazenie manus pell6 ma 0znaczac ,,trzymac czyja$ dton” lub

,mie¢ kogo$ w reku’®3,

W rozumieniu uzytym w tej pracy jest to podstawowa technika animacji, w ktorej

animator wprawia animanta w ruch wykorzystujac czgsci swojego ciata — najczesciej rece.

Manipulacja moze by¢ posrednia i bezposrednia. Wynika to zardwno z konstrukcji lalki,
jak 1 decyzji animatora. Stwierdzenie Maxa von Bohema o popularno$ci animacji bezposredniej
z poczatku XX wieku urzeka klarownoscia: ,,Wykorzystanie impulsow ludzkiej reki mogto by¢
najstarsza metoda, takze dlatego, ze najprostsza”®*. Pacynka (zasadniczo) animowana jest
bezposrednio — ma staty kontakt z ciatem (r¢kg) animatora. Takze wiele form wspotczesnych
(trudnych do sklasyfikowania) bierze si¢ po prostu wrece i porusza. Kiedy konstrukcja
animanta zawiera w sobie posredniki animacji (nici, drazki, czempuryty) moéwi¢ mozna
o animacji posredniej. Te pomoce techniczne moga by¢ bardzo proste 1 przekazywac ruch od
animatora do animanta bez modyfikacji — stanowiag wowczas przedtuzenie rgki. Stosuje si¢
réwniez bardziej zaawansowane rozwigzania: systemy ciegien, bloczki, sprezyny,
przeciwwagi, sitowniki hydrauliczne, silniki elektryczne 1 inne udogodnienia. Posredniki
animacji z jednej strony stuzg animacji ukrytej — to one sg widoczne, a nie r¢gka animatora, co
pozwala na utrzymanie iluzji, z drugiej strony pozwalajg na poszerzenie repertuaru ruchow
animanta. Mogg zard6wno wspomaga¢ animacj¢ niewielkich animantéw — precyzyjng izolacje

ruchu poszczegdlnych jego cztonkow, jak 1 umozliwia¢ zlozone ruchy duzych animantéw —

82 A. Btaszczak, Diggitry. Romansujgce rzeczywistosci, op. cit., S. 11.
8 Por. Manipulacja [hasto], https://pl.wikipedia.org/wiki/Manipulacja, [dostep: 11.11.2021].
8 M. von. Boehm, Puppen und Puppenspiele, Miinchen 1929, s. 2.
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poszerzajac zasi¢g oddzialywania cztowieka (ograniczony rozmiarem dloni, zasiggiem ramion,

wzrostem).

Miara sukcesu animatora jest wiarygodno$¢ animanta. Nie zawsze oznacza ona
realistyczne oddanie ruchu, cz¢sciej stworzenie pewnego kanonu ruchow — znakéw, ktore moga
zosta¢ odczytane przez widza. Wynika to zarowno ze $wiadomych decyzji artystycznych —
sztuka lalkarska jest wiec przetworzeniem zycia a nie jego wierng replika, ale tez z przyczyn
pragmatycznych — kompromisem. Bardzo czgsto skomplikowana konstrukcja animanta wiernie
oddajaca anatomi¢ cztowicka ma ograniczone mozliwo$ci wyrazowe i Zamiast stwarzac¢ wielkie
mozliwosci blokuje animatora nadmierng zlozono$cig. Szuka sie wiec ,,zlotego S$rodka”
pomigdzy umiej¢tnosciami konstruktora, mozliwo§ciami danego materiatu (inaczej zachowuja
si¢ animanty z tekstylidw, inaczej z drewna), projektem scenografa, planowang akcja, a nawet
mozliwosciami finansowymi teatru. Uproszczenie ruchéw codziennych jest jednak z punktu

widzenia antropologii teatru uniwersalng strategia:

Aktorzy moga w istocie pomijac nie tylko ztozono$¢ codziennych sposobow postugiwania
si¢ ciatem — aby umozliwi¢ ujawnienie sie, poprzez podstawowe przeciwienstwa tego, co
stanowi istot¢ ich pracy: ich bios — ale moga tez zaniecha¢ rozwinigcia dziatania
W przestrzeni. Dario Fo wyjasnia, ze sita ruchu aktora jest wynikiem syntezy — albo
koncentracji dziatania, uruchamiajacego znaczng energi¢ w malej przestrzeni, albo

odtworzeniem wylacznie elementéw niezbednych do przeprowadzenia dziatania, przez

wyeliminowanie sktadnikoéw uznanych za niekonieczne®.

Animator szuka wiec dla animanta ruchu silnego, znaczacego — whasnie dzigki uproszczeniu

a nie pomimo. Dzigki usunigciu tego, co zbedne.

Istnieje pewien kanon dziatan, ktory pozwala na budowanie wiarygodno$ci animanta
w oczach widza — na jego ozywienie. Dotyczy on nie tylko postaci antropomorficznych
i zoomorficznych, cho¢ te stanowig one ogromng wigkszos¢ postaci lalkowych i sposob ich

prowadzenia wptywa na animacj¢ postaci ,,abstrakcyjnych”.

Pierwsza kwestig jest pozycja animanta — prowadzenie go na wlasciwej wysokosci.
Pacynka czy jawajka nie moze ,tong¢” ponizej krawedzi parawanu, bo zaburzone beda
proporcje postaci. Zachowanie odpowiedniej wysokosci jest rowniez konieczne w przypadku

animantow prowadzonych z gory lub na poziomie animatora. Odpowiedni poziom pozwala na

8 E. Barba, Antropologia teatru [w:] E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, op. cit. s. 12.
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wlasciwg postawe lalki, np. rozprostowanie nog (nawet jesli tylko zasugerowanych np.
kostiumem lalki). Temu samemu celowi stuzy stosowanie drugiej zasady — zachowanie pionu
postaci. Animant ustawiony na wlasciwym poziomie, spionizowany — to baza dla dalszych
dziatan animacyjnych. Zaburzona pozycja — potamana, krzywa, w pozycji niemozliwej lub
nadmiernie niewygodnej (gdyby przybrat ja cztowiek) odbiera wiarygodnos¢ animantowi
I moze budzi¢ dyskomfort u widza. Jest to szczegdlnie istotne, gdy animant jest pozowany —
zatrzymany po skonczeniu kwestii lub gestu, np. na czas dzialania innego protagonisty.

Aktywna pozycja aktora — czy cztowieka, czy animanta budzi zainteresowanie widza.

Oddech to podstawowy przejaw zycia. Wielu animatorow oddycha razem
z animantem, a nie tylko wykonuje ruchy sugerujace oddech postaci. Jest to zabieg
manipulacyjny cze¢sto stosowany w animacji materialdow — ktorych forma nie sugeruje postaci
ludzkiej lub zwierzecej. Oddychajacy papier zyje, nie tracac swojej materialnej formy
i znaczenia. Jest to rowniez element przenoszenia emocji — rytm oddechu jest uniwersalnym
wskaznikiem emocjonalnym. W manipulacji wieloosobowej oddech stanowi rowniez sposob
komunikacji — jest przedtaktem akcji, pozwala rowniez na wyréwnanie rytmu dziatania

wszystkich animatoréw.

Kolejnymi elementami dziatania animanta uzyskiwanymi dzieki manipulacji sg te,
ktore oznaczajg dziatanie zmystow. Szczegodlnie istotny jest wzrok. Animant moze rozgladac
si¢, bada¢ otoczenie. To wlasnie kierunek spojrzenia informuje widza o jego zamiarach. Tzw.
,kontakt” to takie pozowanie animanta, by kierunek jego ,,oczu”, a czgsto ,,nosa” wskazywat

na obserwowany przez niego obiekt. Jest to dziatanie $wiadome:

[K]odyfikacja (czyli formalizacja) procesu fizjologicznego pomaga wykonawcy zburzyé
codzienny automatyzm postugiwania si¢ oczyma. Ukierunkowywanie spojrzenia
przestaje by¢ mechaniczng reakcja, a zostaje przez wykonawce w dziatanie — w akcje

widzenia®.

Animant moze rowniez gra¢ reakcje na inne bodzce zmystowe — zapach, dzwigk,
smak. O jego zmysle dotyku §wiadczy to, jak reaguje na kontakt z otoczeniem, jak dotyka tego,
co znajduje si¢ w jego otoczeniu. Manipulacja kojarzy si¢ przede wszystkim z gestami, a te

stuza przekazowi informacji — takze o doznaniach zmystowych postaci.

8 Twarz i oczy [w:] Sekretna sztuka aktora, op. cit., s. 271.
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Bardzo czesto stosuje sie gesty stereotypowe — skonwencjonalizowane. Takie
podejscie bliskie jest budowaniu sekwencji ruchowych w pantomimie Iub opisom klasycznych
technik aktorskich (np. Mimiki Wojciecha Bogustawskiego)®’. W wyprowadzaniu takich
gestow wazny jest przedtakt — nabranie powietrza przed wypowiedzeniem frazy, animacyjny
odpowiednik toku, czyli spiecia w ciele, czy ruch w przeciwnym kierunku, aby zwigkszy¢
szeroko$¢ planowanego gestu. Kontrapunkt stosuje si¢ roéwniez w czasie pozowania
animantow. To zasady znane technikom teatralnym i tanecznym na calym $wiecie.
W biomechanice Meyerholda nosi nazwe¢ techniki ,,otkaza”, ktéra mozna zdefiniowac jako
»ruch w kierunku przeciwnym do tego, ktory zamierzano wykonaé¢ — wykonywany tuz przed
nim w celu podkreslenia jego ekspresji”’®. W przypadku eurytmii Dalcroze’a okresla si¢ ja jako

antycypacj¢ ruchu, podobnie dzialajg aktorzy azjatyccy (np. opery pekinskiej).

Gesty bardzo czgsto wzmacniane sg uwaga postaci, najczgsciej spojrzeniem — animant
wskazuje co$ reka i patrzy w tym samym kierunku. Podobnie dziata rowniez zatrzymanie akcji

— wykorzystywane nie tylko w teatrach azjatyckich®.

W budowaniu czytelnych sytuacji bardzo wazny jest rytm. Zasadniczo animant dziata
wolniej od realnych dziatan ludzi. Wydaje si¢ to wyrazniejsze w przypadku spektakli nie
wykorzystujacych tekstow. Wynika to zaréwno z ograniczen konstrukcji 1 sposobu dziatania
konkretnych lalek: np. czlonki marionetki sa3 wahadlami, wigc potrzebuja czasu na pelng
sekwencje ruchu. Ograniczony jest tez cztowiek animator — 1 jego mozliwosci motoryczne, jak
tez widz i jego percepcja. Wydaje sig¢, ze podobne zwolnienie jest takze typowe dla pantomimy.
Oczywiscie animanty bywaja wykorzystywane w scenach bardzo szybkich 1 dynamicznych —
zwykle jednak s3 to sceny grupowe, gdzie precyzja animacji jednostkowego animanta nie jest
szczegoblnie istotna. Z calg pewnoscig w ich komponowaniu wykorzystane zostang sekwencje

rytmiczne porzadkujace sytuacje sceniczng:

Rytm materializuje trwanie dziatania w formie linii roznorodnych lub zmaterializowanych

napi¢¢. Kreuje oczekiwanie, wyczekiwanie. Widzowie doswiadczajg pewnego pulsowania,

8 Por. tez m.in. rozdzialty: Dionie, Ekwiwalencja, Preekspresywnosé, Stopy, Twarz i oczy [w:] E. Barba,
N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, op. cit.
8 Opozycje [w:] E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, op. cit., s. 126.

8 Por. Twarz i oczy, ibidem, s. 278,
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projekcji ku czemus, czego sa czgsto nie§wiadomi; odczuwaja oddech, ktory powtarza sie

zmiennie, ciggto$¢, ktora sama sobie przeczy®.

Rytm odzwierciedla takze temperament postaci — zgodnie z dyspozycja rezysera.
Stereotypowo: postaci mtode i wesole beda szybkie i ruchliwe, a starsze lub powazne —
powolne i statyczne. Pewna trudnos¢ takiej charakterystyki postaci wigze si¢ z faktem, ze tatwo
przejmowac rytm od innych — wi¢c animatorzy muszg zachowywac szczegdlng uwaznos¢, by

nie pogubi¢ rytmu swojego bohatera.

Wazng czynnos$ciag wykonywang przez animanta a zarazem wykorzystujaca rytm jest
mowienie. Bardzo dlugo lalki nie méwity, np. w typowym dla polskiej kultury ludowej
spektaklu bozonarodzeniowym — szopce, tekst podawany byt przez ,,opowiadacza”, a za
dziatania kukietek odpowiedzialny byt ,,poruszacz”®!. Dzi$ jednak bardzo czesto ,,udziela si¢
glosu lalkom”. Najprosciej jest powigzac styszane stowa z wypowiadaniem ich przez animanty
w przypadku konstrukcji o ruchomych ustach — pyskéwkach/muppetach®? lub innych — zwykle
Z wykorzystaniem mechanizacji. Synchronizuje si¢ wowczas ruchy lalki z wypowiadanymi
stowami, a w zasadzie poszczegdlnymi sylabami. Szczegélnie wazne s3 domknigcia ust
w przypadku wypowiadania spotgtosek dwuwargowych lub zwartych i ich otwarcia na
samogtoski. Zaleznie od mozliwo$ci animanta, umiejetnosci animatora jak 1 tempa mowienia
stosuje si¢ rozne uproszczenia. Animacja animantow nieposiadajacych technicznej mozliwosci

poruszania ustami prowadzona jest w inny sposob:

Jesli chodzi o interpretacje tekstu, stosujemy technike ,,frazowania”. Kazda sekwencja
tekstu: stowo, trzy stowa, zdanie lub wiecej, wyraza si¢ przez jeden lub kilka ruchéw,
ktorych czas musi by¢ doskonale synchronizowany z sekwencja wypowiedzianego tekstu.

Te schematyczne ruchy musza by¢ oszczedne. Nie nalezy frazowa¢ kazdej sylaby®.

Animant moze wykonywa¢ ruchy frazujgce rekami — co moze by¢ wygodne w przypadku
pacynki lub jawajki, gtowy, ale tez catym ciatem, np. chodzeniem. Typowym chwytem jest
zatrzymanie ruchu wraz z koncem wypowiedzi. Wazne jest powiazanie ,,gestykulacji” z ilo$cia
wypowiadanego tekstu. Czytelno$¢ sytuacji — szczegodlnie, kiedy na scenie znajduje sie kilka

postaci — zalezy tez od zachowania wszystkich obecnych. Widz szybko uczy si¢ wigzac

% Rytm [w:] Ibidem, s. 205.

% Por. H. Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek w XX wieku, op. cit., s. 44.
92 Patrz Rozdziat 3.

% A. Recoing, Relacje z lalkg, , Teatr Lalek” 2012, nr 1, s. 43.
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brzmienie konkretnego gtosu z jego postacig, jednak frazowanie jest waznym zabiegiem

animacyjnym i nie warto go pomijac.

Ruchy, gesty i moéwienie nie sg wszystkimi sposobami dawania Zycia animantowi.
Animant w dloniach animatora, w kontakcie z jego cialem zyje takze dzigki ,,mikroruchom”,

analogicznym do mikroruchow ciata cztowieka:

Zycie aktora opiera si¢ w istocie na naruszaniu rownowagi. Gdy stoimy wyprostowani,
nigdy nie jesteSmy nieruchomi, nawet jesli tak si¢ wydaje; w rzeczywistosci wykonujemy
wiele ledwie zauwazalnych ruchdéw, powodujacych zmiany obcigzenia. Nieprzerwany ciag
korekt sprawia, ze obcigzamy najpierw palce u ndg, a nastepnie piety, potem lewa czgsé
stop, a pOzniej prawg. Nawet w stanie kompletnego znieruchomienia wykonujemy te
mikroruchy — czasem zredukowane, czasem obszerniejsze, czasem mniej, czasem bardziej

kontrolowane, w zalezno$ci od naszego stanu fizjologicznego, wieku, zawodu®*.

Te minimalne drgnienia, przesuni¢cia w przestrzeni zwigkszaja sile przekonywania
animanta. Zdaniem antropologow teatru $wiadcza one o jego walce o utrzymanie rownowagi.
Dlatego odwieszony, wsparty o scenografi¢ czy $cian¢ martwieje mimo aktywnej pozycji.
Wazng cechg sprawiajaca, ze mikroruchy sa przekonywujace jest ich nieregularnosc.
Oczywiscie — oddech i bicie serca, a z tymi przejawami zycia mikroruchy mozna rowniez
kojarzy¢, sa miarowe. Nie sg jednak mechaniczne o idealnie réwnej czgstotliwosci. Podobne
zaleznosci obserwuje si¢ w przypadku wykonan muzycznych. Cztowiek jest w stanie odréznié
wirtuozerskie, bardzo rytmiczne wykonanie utworu przez muzyka od muzyki wygenerowanej
przez komputer na podstawie nut. Nie chodzi tu wcale o doskonato$¢ wykorzystanych przez
maszyn¢ sampli, a wlasnie o nadmierng monotonno$¢ — brak minimalnych zmian — nie tylko
dynamicznych, cho¢ ich z wykonaniem maszyny radza sobie catkiem niezle, ale takze akcentow

czy minimalnych zmian tempa.
Mikroruchem wykonywanym $wiadomie bywa, oméwiony juz, oddech:

Odkrylismy, Ze jedna z najbardziej wymownych form komunikacji na scenie jest, w rzeczy
samej, nie ruch, ale bezruch, lub, bardziej precyzyjnie bezruch w oddechu [breathed
stillness]. Tylko kiedy lalka jest nieruchoma i tylko zdaje sie¢ oddychaé, publiczno$¢ jest
W stanie czytaé jej mysli i emocje. Wigc, paradoksalnie, nawet w nieruchomosci istnieje

»tekst” — tekst mys$li. [...] Te chwile mogg by¢ najmocniejszymi doswiadczeniami

9 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, Wroctaw 2005, s. 9.
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wytwarzanymi przez lalke. Publiczno§¢ zauwaza ten malenki ruch wdechu i wydechu,
wchodzi w empatyczng relacj¢ z ozywionym przedmiotem. Ten oddech jest fizyczny, ale
tez ma ogromng sile metaforyczng. Ta nieistniejagca substancja (powietrze) ktore

przechodzi przez ten mechaniczny byt reprezentuje samg istot¢ zycia: dusze.*®

Mikroruch podtrzymuje wigc uwage widza na upozowanej, niemal nieruchomej postaci.
Animant trwa w czasie zywy wtasnie dzieki sugestii oddechu. Tim Allen®® podkresla, ze dla
budowania realizmu i sity przekonywania postaci wazne sg wiasnie bardzo drobne, subtelne

ruchy. Moga to by¢ delikatne poruszenia ciata, ale tez wtosow czy ubrania ¥/,

Moze to wydac si¢ zaskakujace. Amatorzy, chcacy grac lalkami, ozywiacé je, majg raczej
sktonno$¢ do ,,przeruszania” — duzej ilosci chaotycznych ruchow. Niestety, osiagaja skutek
wprost przeciwny od zamierzonego. Zapewne nie wiedzg, ze wtasnie mikroruchy sg bardzo

wazne w uwiarygodnianiu postaci:

Paradoksem jest fakt, ze im mniej w lalce zycia (w sensie animacji), tym wigksze stwarza
wrazenie obecnosci. Kto z nas nie przezyt chwil grozy, gdy jako dziecko obudzit sie
w srodku nocy i spotkat nieruchomy, skupiony i martwy wzrok lalki wpatrzonej w nas?
Czuje si¢ wtedy po stokro¢ silniej jej obecnos$¢ niz w czasie zabawy, cho¢ wiasnie wtedy
byta dla nas kim$, ustanawiata obecno$¢, tylko ze w obrebie rol, ktore taskawie jej

nadalismy. Tylko gdy nikt jej nie rusz, lalka naprawdg staje si¢ zywa. Obecno$¢ czasem

bardziej odczuwalna jest w nieobecnosci®®.

Warto zauwazy¢, ze wiele mikroruchdéw jest wykonywanych nieSwiadomie. Animator przenosi
na animanta swoje mimowolne drobne ruchy. Odpowiednie dobranie napig¢cia w ciele pozwala
na zwigkszenie badZz ograniczenie tego przeniesienia. Inne mikroruchy to dodatkowe
poruszenia ruchomych elementéw lalki, bedace skutkiem ubocznym animacji innymi jej
czesciami. Wiele z nich zachowuje si¢ jak wahadlo, ktore przeciez nie zatrzyma si¢ nagle
W pozycji spoczynkowej — jego ruch bedzie stopniowo wygaszany, zaleznie od oporu i innych

okoliczno$ci. Animatora wspomaga¢ moze réwniez o$rodek w jakim dziata animant. Ruch

% B. Jones, Puppetry, Authorship and the Ur-Narrative, op. cit. s. 66.

% Animator wielu filméw lalkowych (np. nagrodzonego Oscarem Piotrusia i wilka, Wyspy pséw czy Gnijgcej
Panny Miodej — patrz filmografia: https://www.imdb.com/name/nm4555660/ [dostep: 19.11.2021].

% T. Allen, 6 Stop Motion Secrets Revealed by Tim Allen, [nagranie, on-line]
https://www.youtube.com/watch?v=RPkalYzDa5c, [dostep: 22.09.2021].

% R .F. Muniak, Efekt lalki. Lalka jako obraz i rzecz, Krakow 2012, s. 68, 69.
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powietrza moze wptyna¢ na lalke. Znane sg rowniez eksperymenty z gra animantow pod woda
(np. marionetki podwodne w Hamlecie Adama Walnego® lub abstrakcyjne animanty grajace
w wielkim akwarium w Symphonie Fantastique Basila Twista). Woda jako o$rodek o innej

gestosci niz powietrze stanowi wyzwanie dla lalkarzy, ale otwiera tez nowe mozliwosci.
Kolejnym poziomem budowania scenicznego zycia animanta sg mikrokonflikty:

Wydawalo si¢ stuszne, by w omawianej sytuacji wskaza¢ najmniejsza jednostke napiecia,
powiedzmy — konflikt miniaturowy. Jest sprawa oczywista, ze podstawowy konflikt sztuki
otrzymuje wzmocnienie ze strony szeregu konfliktow epizodycznych czy ,,sytuacyjnych”.
Ale chodzi tu o co$ specjalnego. O mikrokonflikt, albo nawet o konflikt ,,mikro”
epizodyczny. Wydaje si¢ bowiem, ze konflikty ,,mikro” epizodyczne sg dla zycia lalki

znacznie wazniejsze niz glowny konflikt utworu®.

Jurkowski wskazal, ze mikrokonflikty znane sg lalkarzom od dawna, gdyz wiaczy¢ do nich
mozna np. gagi w teatrach bohateréw popularnych. Mikrokonflikt pozwala na stalg prace
emocjonalng postaci scenicznej t0 dzigki niemu moze ona wyrazi¢ swoje ambicje i dgzenia.
Wydaje si¢ jednak, ze Jurkowski niestusznie uznat je za ,troch¢ zapomniane” w praktyce

scenicznej. Wielu lalkarzy 1 badaczy szczegdlnie eksploruje wiasnie skupienie si¢ na szczegole:

Widzéw fascynujg proste czynno$ci wykonywane przez lalke (takie, ktore my wykonujemy
niemal automatycznie) — wstawanie z t6zka, podnoszenie kubka, uniknig¢cie zderzenia
okularami gdy catujemy przyjaciela — zyskuja ogromne znaczenie [epic propotions| —

rezonuje to z naszym byciem w $wiecie!®L,

Jones uznaje rownocze$nie ze mikro-akcje (micro-action) i mikro-ruchy (micro-movement)
czesto spychaja tekst na drugi plan. Zdaje si¢, ze animacja, sam fenomen ozywienia animanta,

jest po prostu tak absorbujaca dla widzow, ze odcigga uwage od tekstu.

Skuteczno$¢ mikroruchow i mikrokonfliktow jest zgodna z zasadami antropologii

teatru. Jak komentowal Eugenio Barba:

Teatralna cnota zaniechania nie polega na ,,oddaleniu si¢” w nieokreslone niedziatanie.

Zaniechanie —na scenie, dla aktora o0znacza, ze to, co wyr6znia prawdziwe zycie sceniczne,

9 Wiecej o spektaklu w Rozdziale 4.
100 H, Jurkowski, Aktor w roli demiurga, op. cit., s. 149.

101 B. Jones, Puppetry, Authorship and the Ur-Narrative, op. cit., s. 63
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ulega ,zatrzymaniu”, nierozpraszane w nadmiernej ekspresji i ozywieniu. Pigkno
zaniechania to w istocie pickno dzialania posredniego, zycia ujawnianego z maksymalng
intensywnoscia przy minimalnej aktywno$ci Znow mamy tu do czynienia z gra

przeciwienstw, ktora przekracza nawet poziom preekspresywny sztuki aktorskiej®?,

Aktorstwo animanta wymaga dodania do ogdlnych teorii dodatkowego poziomu. Sam trening
cztowieka (aktora) pozwalajacy na zbudowanie poziomu preekspresywnego (czyli wlasciwego
wytrenowanie aktora/tancerza) moze pomoc w budowie interesujacych kreacji animantow, nie
jest jednak wystarczajacy. Elementy wynikajace ze $wiadomosci technik aktorskich trzeba,
planujac dziatania na scenie, umiesci¢ w partyturze roli wspotwykonywanej przez animatora

i animanta. Nieliczne dziatania pojawiaja si¢ nieSwiadomie i dzigki intuicji artysty.

Przyktadem animacji wymagajacej szczegdlnego treningu jest animacja wieloosobowa.
Jej klasycznym wzorcem jest japonski teatr bunraku. Zwykle jeden z animatorow petni tu role
przewodnika i caty zespot musi wspotpracowaé. Precyzyjna partytura dziatan animanta moze

to znacznie ulatwic.

Aktor przycigga uwage widza dzigki roznym technikom. Niektore z nich, jak §wiadome
gospodarowanie energia, moga by¢ wykorzystywane w pracy z animantem. Jest to czesto
potrzebne, gdyz animator moze odcigga¢ uwage widzoOw od animanta — np. swoja mimika.
Elementarng technikg animatora jest aktywne przenoszenie uwagi — rozumiane jako kierowanie
uwagi widza na animanta przez zastosowanie réoznych technik teatralnych. Podstawows jest
animacja ukryta — gdy animator jest fizycznie zastonigty (przez parawan lub jest w mroku) nie
odcigga uwagi widza. Jednak takze wtedy jego skupienie na animowanej formie moze pomoc
w kontroli uwagi widzow. W przypadku animacji jawnej patrzenie na animanta i przez niego
kierowanie wzrokiem odbiorcow w pozadanym kierunku — na animanta. W przypadku
zastosowania animacji jawnej mozliwa jest takze gra polegajaca na §wiadomym przenoszeniu

uwagi z animanta na animatora — kreatora postaci.

Zdaniem Jonesa 1 Kohlera animator powinien znajdowac¢ si¢ w ,,stanie oddania”
[devotional state]*®. Przejawia sie to nie tylko psychicznym stosunkiem do animanta, checi

stuzenia jego zyciu, ale rdwniez dziataniami fizycznymi. Istotna jest pozycja ciala, czg¢sto

102 £, Barba, Antropologia teatru [w:] E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, op. cit.,, s. 13.
103 B, Jones, A. Kohler, 11 principles of puppetry, film, http://www.handspringpuppet.co.za/our-work/talks-and-
publications/eleven-principles-of-puppetry/ [dostep: 22.09.2021].
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niewygodna (z badan antropologéow teatru wiadomo, ze takie pozycje zwigkszaja energi¢
performera), bo najwazniejsze jest ,,dobro” animanta, a nie wygoda czlowieka. Nastawienie
psychiczne pozwala na pracg ze stanami takimi jak sceniczna obecno$¢ i nieobecnos$¢. Kwestie
psychicznej prezencji wyraznie wida¢ w spektaklach grupy Figurentheater Wilde und Vogel.
Charlotta Wilde — multiinstumentalistka i kompozytorka jest zawsze obecna na scenie. Posiada
umiejetnos¢ energetycznego zniknigcia. Wykonuje wiele czynnosci zwigzanych z tworzeniem
muzyki na zywo — zwykle sg one bardzo atrakcyjne dla widzow. Jednak ta performerka zdaje
si¢ po prostu znikac. Jest to zapewne intencjonalne dziatanie — wykorzystujace znacznie szersze

umiejetnosci niz tylko stuchanie 1 obserwacje tego, co dzieje si¢ na scenie.

Kierowanie uwaga widzow jest takze istotg dziatan proksemicznych wobec animanta.
To takie umieszczenie go w kontekscie przestrzennym, ktore buduje jego zywa obecnosé

sceniczng. Animant zyje, jest animowany, cho¢ bez wykorzystania technik manipulac;ji.

Przekonanie o zyciu obrazu lub rzezby jest domeng rytuatow. Ikona ozywiona jest
przez to, co czciciele robig w stosunku do niej'%. Dzieki ich wierze, ale tez dzialaniom —
przynoszeniu kwiatow, wotéw, dekorowaniu otoczenia, ubieraniu nabiera w ich oczach cech

zycia. Ikona zdaje si¢ oddawac pdzniej t¢ energi¢ otoczeniu:

[p]rzedmiot, ktore uznajemy za lalke, musi posiadaé sfere funkcjonalng, dokonywac jakich
dziatan. Efekty moga mie¢ charakter czysto konceptualny lub symboliczny, ale sam
przedmiot musi w jaki§ sposdéb wptywac na przestrzen fizyczng, chociazby aktywujac ja
poprzez swojg trojwymiarowo$¢®,

Animant moze bardzo silnie oddziatywa¢ sama swoja obecnoscig, cho¢ czgsto sita jego
oddziatywania prowokuje wierzacych do animacji bezposredniej, mimo iz jest to zwigzane

z przetamaniem tabu:

Wierni okazujgcy wiarg w zycie lub moc religijnych przedstawien, takich jak figury lub
obrazy, wyzwalaja energie, ktora zmienia status tych figur i obrazow - uswieca je. Jest to
zatem wiara sprawcza. [...] Rzezba powstajgca w kregu zycia sakralnego nie potrzebuje
w zasadzie fizycznych oznak zycia poza sygnalami (spojrzenie, u$miech, gest)
zamknigtymi w kompozycji plastycznej. Wiara wyznawcow tego sakralnego zycia pozwala

jej istnie¢ i zy¢ w chwale §wigto$ci nawet w jej bezruchu. To efekt wspomnianego juz

104 F, Proschan, The Semiotic Study of Puppets, Masks and Performing Objects, op. cit., s. 36.
195 R .F. Muniak, Efekt lalki..., op. cit. s. 23.
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procesu animizacji przedmiotow sakralnych. Mozemy jednak przypuszczaé, ze w toku
praktyk religijnych, w jakich odleglych czasach, ktérys z dawnych szamanow czy
kaptandéw zapragnat ,,zrealizowaé metafore” prawdziwego zycia figurki czy maski. [...]
Animacja oznacza zatem dla nas celowe dziatanie, zmierzajace do nadawania
przedmiotowi pozoréw zycia za pomoca sztucznej motoryki. Jest dzialaniem
intencjonalnym. Ma stanowi¢ fizyczny dowod naszych przeczu¢ i oczekiwan, co do jej
zycia nadprzyrodzonego lub fikcyjnego (w teatrze). Ma potwierdzi¢ nasza wiarg, a moze
nawet ja rozbudzié. Jest tylko uwiarygodnieniem i potwierdzeniem tej wiary za pomoca
dzialan mechanicznych ipewnego rodzaju inscenizacji. [...] Wszelkie dzialania
animacyjne polegaja na przeniesieniu energii Zycia na wizerunek, ktéry ozywa rzekomo
pod jej wptywem. Podobne przeniesienie dokonuje si¢ w procesie animizacji, z tym, ze
wizerunek nie ulega przemianom ani tez kompozycyjnym odchyleniom, nie mnigj
W tajemniczy sposob emanuje cudowng energig. Energia ta pochodzi z zewnatrz

wizerunku. Przynosza jego adoratorzy - dewoci'®,

Oddzialywanie nieruchomego przedmiotu nie musi wcale jednak taczy¢ si¢ z sytuacja
religijng lub rytualng. Ciekawy przyktad stanowi performans Dwie kolumny [Two columns]
Roberta Morrisa. Jego przebieg byl bardzo prosty — teatralne reflektory oswietlaly stojacy
pionowo, jasny graniastostup (tytutowa kolumne). ,,Widzowie obserwowali go przez trzy i pot
minuty, potem Morris przewracat go za pomoca sznurka 1 widzowie mogli ogladaé lezaca
kolumne réwniez przez kolejne trzy i pot minuty. Swiatto gasto™?”. Kolumna pojawita sie
w tym performansie w funkcji animanta, nie tylko ze wzgledu na jej quasi-marionetkowe
uruchomienie poprzez pociagnigcie za sznurek. Anka Le$niak zauwazyla, ze ,,Artysta uzyt ich
[kolumn — na wystawach prezentowane sa dwie, oddajace stan poczatkowy i koncowy, cho¢
z opisOw spektakli wynika, ze Morris prezentowal tylko jedng — MJ] jako schematyczne modele
wyrazajace stan stania 1 lezenia. Na scenie pelnily role tancerza i rzeczy, przedmiotu
i podmiotu”®®. W odbiorze nie przeszkadzata ich nieruchomo$¢. Radostaw Filip Muniak

komentowalt:

106 H, Jurkowski, Materiat jako wehikuf tresci rytuatu, Warszawa 2011, s. 57-60.

7 Por. P. Karmel, Richard Morris. Boustrophedons, New York 2017, [on - lineg],
https://www.castelligallery.com/attachment/en/5ccc8899a5aa2¢c2f30864af2/Publication/5d126¢9e72a72¢2116f9
61c4, [dostep: 10.11.2021], s. 15.

108 A T eéniak, UWAGI O RZEZBIE - Pierwsza indywidualna wystawa Roberta Morrisa w Polsce, ,,lodz-art.eu”
[blog, on-line] http://www.lodz-art.eu/wydarzenia/morris_wystawa [dostep: 10.11.2021].
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Morrisowi udato si¢ wytworzy¢ wsrod widzow niesamowity stopien wyczekiwania,
W ktérym przedmiot martwy postrzegany jest jak zywy, ale nie poprzez sugestie ruchu, ale
dzigki ciekawos$ci widza, oczekiwaniu. Efekt poréwnywany do modi oddziatywania lalki
w bezruchu jako materii nicozywionej, ktora tym nie mniej wymusza na widzu
zaangazowanie co do jej dalszych perypetii, jakby byta zywa; poczucie obecnosci czegos,
czego tak naprawde nie ma i nie bedzie, gdyz podstawowa cecha materii nieozywionej jest

jej bezruch®,

W zyciu obiektu w ,bezruchu” najistotniejsze okazuje si¢ wigc zaangazowanie
odbiorcow — oczekiwanie na spodziewany ruch, przekonanie o wewnetrznym zyciu, reakcja na

sugestie zawarte w otoczeniu animanta.

Dzialaniem rozszerzajagcym aktywne przenoszenie uwagi jest partnerowanie, czyli
szczegOlne zachowania pozostatych aktorow w stosunku do animanta (cho¢ nie zawsze
zwigzane z ich bezposrednim, fizycznym kontaktem). Nie wyklucza ono klasycznej
manipulacji — a raczej stanowi jej dopetnienie. Stosunek wszystkich dziatajacych na scenie do
animanta uwiarygodnia go jako posta¢ sceniczng. Aktorzy moga mu stuzy¢ pomocg —

w znaczeniu dostownym, ale tez w ramach budowania metafory scenicznej.

ANIMACJA A MANIPULACJA

Mimo czestego traktowania tych okre§len jako synonimy, nalezy podkresli¢, ze
manipulacja nie zawsze jest tozsama z animacja. Ta druga wydaje si¢ pojeciem szerszym,
bardziej ztozonym. Hiszpanski lalkarz, Joan Baixas rozdziela animacj¢ lalki (animating

a puppet into life) od ,,poruszania obiektami w teatrze performujacej materialnosci’:

Fizyczna kontrola nad przedmiotami wymaga manipulacji [manipulation] podczas gdy
animacja postaci do zycia [animation of a figure into life] wymaga aktorstwa po stronie

lalkarzal®®.

OczywisScie zastanawiac¢ si¢ mozna, na ile jest to wyczuwalne jedynie dla performera — jakie
starania wktada w animacje, by nie byla tylko manipulacja i na ile publiczno$¢ odbiera t¢

roéznice.

19 R, F. Muniak, Efekt lalki... op. cit, s. 81.
110, Baixas, La souflle de la marionette, “Puck: La marionette et les autres arts” 1998, nr 7, s. 40 [za:] M. Williams,

The Death of “the Puppet”’? [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, op. cit, s. 24.
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Rozroznienie miedzy animacjg a manipulacja mozna zauwazy¢ we wspotczesnych
tekstach o lalkarstwie — wsérod dawnych polskich okreslen znajdziemy raczej poruszacza lub

manuipulatora — animator to stowo, ktore pojawito si¢ zdecydowanie poznie;j.
Zdaniem Margaret Williams stowo ,,manipulacja” budzi ambiwalencje:

Rozne sposoby manipulacji — nitki, drazki, dton w srodku — zawsze moga zosta¢ odczytane
metaforycznie i czgsto stajg si¢ podstawg do zdefiniowania lalki jako takiej. Jednak stowo
»~manipulacja” budzi ambiwalentne skojarzenia. Z jednej strony uwaza si¢ ja za najwyzsza
umiejetnos¢ lalkarza, z drugiej niesie tresci zwigzane z popisem, sztuczkami i tanimi

efektamit!®.

Spadek popularnosci okreslenia manipulacja moze by¢ zwigzany rOwniez
Z popularyzacja jego uzycia w znaczeniu manipulacji psychologicznej, ktoéra nie ma przeciez

najlepszych konotacji.

ANIMACJA A REZYSERIA

Do zadan rezysera, osoby zawiadujacej inscenizacja, nalezy wspotpraca z aktorami:
wydawanie im ostatecznych dyspozycji co do interpretacji roli, a co za tym idzie ruchu czy
sposobu podawania tekstu. Niezaleznie od przyjetej techniki pracy zwykle uwaza sig, ze to
wlasnie rezyser odpowiada za caloksztalt widowiska — takze dziatania aktoréw. Nawet
»propozycje aktorskie”, efekty improwizacji sg przez niego niejako zatwierdzane. W przypadku
pracy z animantem pojawia si¢ element dodatkowy, posredniczacy migdzy aktorem

a rezyserem. TO animator:

Aktor animator zawsze jest po trochu rezyserem, przez co rezyser staje si¢ aktorem.
W teatrze animacji jesteSmy caly czas gotowi, aby zamieni¢ si¢ rolami — z rezyserem,

aktorem czy widzem?*2,

Wsrod pracujacych z animantami czeste jest przekonanie, ze to animator rezyseruje lalke

zgodnie z dyspozycjami rezysera:

W teatrze dramatycznym zadanie rezysera jest prostsze. Aktor ,,przymierza” cudzg duszg

— duszg postaci poprzez zapisany przez autora rytm. Wypetnia siebie ,,brzmieniem”

11 M. Williams, The Death of “the Puppet”? [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material
Performance, op. cit, s. 24.

112 p_ passini, Teatr animacji. Wprawki do manifestu, op. cit. s. 43.
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stwarzanej postaci i wchodzi w gre bedac jej podmiotem i przedmiotem jednoczesnie.
W teatrze lalek aktor ma we wladaniu przedmiot — daje mu zycie, przez
co rekwizyt/plansza/lalka zostaje upodmiotowiony. Posta¢ jest glosem aktora, jego
wibracja i brzmieniem, nie bedac jego ciatem. Ruch, w ktory zywy aktor wprawia 6w
przedmiot, dajac mu zycie, nie jest w istocie wlasnym ruchem aktora, lecz szeregiem
impulséw, wyptywajacych nie tyle z jego wspotodczuwania z postacia, ile z techniki

postugiwania si¢ przedmiotem i z obrazem samego przedmiotu 3.

Aktor-cztowiek nie jest w stanie spojrze¢ z boku na swoja tworczos¢. Moze korzystaé z nagran
lub lustra, ale nie jest to oglad w czasie rzeczywistym lub korzystanie z niego prowadzi do
deformacji i odciaga uwagg od zadan. W przypadku gry animanta posta¢ moze urzeczywistnic¢
si¢ obok animatora, co pozwala na rdéwnoczesng obserwacj¢ i ocen¢ jej realizacji oraz gre
aktorska. Wigcej: animacja nie jest mozliwa bez kontroli — podobnie jak niemozliwym jest by
$piewaé czysto nie styszac swojego glosu. Nalezy podkresli¢, ze animator podejmuje
bezposrednie decyzje o sposobie realizacji idei inscenizatora. Jurkowski podsumowat teorig

0 ,,podwojnej rezyserii” w ujeciu Jewgienija Speranskiego w nastepujacy sposob:

Rezyseria w teatrze lalek ma miejsce na dwoch poziomach. Po pierwsze. Aktor dziata
zgodnie z zaleceniami rezysera Po drugie. W stosunku do lalki aktor sam powinien by¢
rezyserem. Bo to on wlasnie ksztaltuje jej dzialania, koordynuje jej wspotdziatanie

z innymi postaciami, eksponuje jej estetyczne warto$ci''*.

Tym bardziej niezwykle jest to, ze animant nie poddaje si¢ biernie dyktatowi ludzi —

W animatorze i rezyserze zdaje si¢ szukac partnerdw, a nie wtadcow.

ANIMACJA JAKO DIALOG

Sue Buckmaster nazywa swojg technik¢ pracy z animantami ,,zaklinaniem lalek”
[puppet whispering]. W nagraniu popularyzujacym to podejécie’™® ttumaczy, ze wazne jest to,
,,CO animant chce i moze zrobi¢, a nie to, co my chcemy”. Za poczatek animacji uznaje shuchanie
przedmiotu, nazywanie tego, co si¢ widzi i mowienie do lalki. Animator spotyka animant —

zastanawia si¢ w jaki sposob moze ozywi¢ lalke i... budzi jg do zycia. Trzeba, jak przekonuje

113 A, Augustynowicz, Doswiadczenie teatru lalek w pracy rezysera dramatu [w:] O polskim teatrze lalek —
w Szczecinie, op. cit. s. 39.

14 H, Jurkowski, Aktor w roli demiurga, op. cit., s. 132.

U5Masterclasses with Sue Buckmaster: PUPPET WHISPERING [nagranie, on - line] 30.06.2020, Theatre Rites,
https://www.youtube.com/watch?v=0xulWSg-xvo [dostep:23.11.2021].
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Buckmaster, odnalez¢ pierwszy oddech, odkry¢ jak postaé¢ stucha i patrzy. Zbadaé¢ budowg jej
ciala i mozliwosci z tym zwigzane. Lalkarz zadaje pytania lalce i czeka na jej odpowiedzi.

Kazda animacja okazuje si¢ wymiang:

Podczas animacji bezksztaltnych materialow, takich jak glina czy papier, performer
odpowiada na materialne jakosci, takie jak masa, elastyczno$¢ i rezonuje z nimi bez
zadnego odniesienia do powszechnie przyjetego znaczenia pierwotnych form. Dialog

pomiedzy performerem a materialem staje si¢ osig znaczenia dla spektaklu®®®,

Performer odbiera walory materiatu — jego mase, ksztatt, temperature i odpowiada — oddechem,
rytmem ruchu. Wielu wspoélczesnych animatoréow odrzuca dawne stosunki wtadzy w podejsciu

do ozywianej materii:

W przypadku dyskutowanych spektakli [autorka komentuje spektakle teatru materialnego
— MJ] pojmowanie lalkarstwa jako formy panowania nad nieozywionym musi zostaé
odtozone na bok. Ci animatorzy sa dalecy od dazenia do bycia panami nieozywionego,
racze] ,stuchaja” tych konkretnych materialow, wyczuwaja ich fizyczne
wlasciwosci, potencjat ruchu i budowania metafory. To podejScie ma szerokie implikacje

etyczne?’,

W dalszej czesci tekstu Margoles przytacza niezwykta metafore: ,,w taki sposob jak lalkarze

9118

bunraku traktuja lalke, my — ludzie — powinniSmy traktowa¢ ziemi¢” *°. To gleboko

ekologiczny przekaz, cenny na wielu poziomach.

Intuicje dotyczace tego, ze animant ma swoje wlasne potrzeby 1 ograniczenia,
a zadaniem animatora jest si¢ w nie wstucha¢, pojawiaja si¢ juz w tekstach Edwarda Gordona
Craiga. To czeste polecenie przy nauczaniu lalkarstwa. Ma praktyczne uzasadnienie —
konstrukcja lalki oraz jej wyglad w duzym stopniu determinujg jej mozliwosci ekspresji.
Animanty jako dziela rzemie$lnika réznig si¢ migdzy soba. Jednak taka filozofia ma donioste
znaczenie etyczne: stosunek do lalki, tak jak stosunek do zwierzat, odmienno$ci czy
podwladnych pokazuje, jak umiejscawiamy si¢ w swiecie, jakimi warto§ciami si¢ kierujemy.

Animant moze zaswiadczy¢ o naszym cztowieczenstwie.

116 £, Margoles, Return to the Mound. Animating Infinite Potential in Clay, Food, and Compost [w:] The Routledge
Companion to Puppetry... op. cit., s. 327.
17 bidem, s. 323.

118 1hidem.
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ANIMACJA - PERFORMANS

Animacja moze by¢ rozwazana w perspektywie performatyki na kilku poziomach.
Oczywistym — 1 tego dotyczy ta praca — jest kwestia badania performanséow, w ktérych

wystepuja animanty. Mozna uzna¢, ze lalka widowiskowa nie ma racji bytu bez inscenizacji:

Nie mogta si¢ zjawi¢ w oderwaniu od tla i atmosfery widowiska, wcze$niej niz dojrzeja
warunki, w ktorych moze by¢ powotana do zycia. Mamy scenariusz (dramat), atmosfere,
w ktorej si¢ bedzie scenariusz odgrywaé (inscenizacja) i technike, ktora ja ozywi. Teraz
mozemy powolac ja do zycia, zwlaszcza, gdy rezyser w probach analitycznych ustali nam

jej wiek, charakter, zadania®'®.

Opinia Henryka Ryla sprzed ponad siedemdziesi¢ciu lat znalaztaby zwolennikow i dzis.

Animant ,,dopenia si¢” performansem z jego udzialem, bo to jest cel jego istnienia.

Animanty wzbudzaja jednak szersze, niz tylko zwigzane ze spektaklami teatralnymi,
zainteresowanie performatykow. Juz sam fakt tego, ze animant jest symulakrum odsyta do ich

badan:

Pojecie ,,zastgpowania”, wraz z bgdacym jego narzedziem i wytworem wizerunkiem,
stanowi szczeg6lny przedmiot namystu performatyki, zwlaszcza w jej wersji
zaproponowanej i rozwinigtej przez amerykanskiego badacza Josepha Roacha. [...] Roach
proponowat spojrzenie na przedstawienie (nie tylko teatralne, ale takze plastyczne) jako na
»,mechanizm proponujacy substytut czego$, co od niego samego wczesniejsze”. Wedlug
badacza ,,przedstawienie czasowo zastepuje trudng do uchwycenia cato$¢, ktorg nie jest,
ale ktérg z koniecznos$ci jednoczesnie probuje daremnie ucielesnic i zastgpic”. Aby nazwaé
ten efekt zastepowania, Roach uzywa angielskiego stowa effigy, a to odsyta wprost do
tacinskiego effigies, znanego przede wszystkim z prawniczego zwrotu ,,in effigie”

(dostownie ,,na obrazie”)'%,

Effigy oznacza takze kuklg, na przyklad taka wykorzystywana w czasie manifestacji,
przedstawiajacg oponenta, co interesujaco rezonuje z przytoczonym fragmentem. Okazuje si¢
wigc, ze animacja jest dzialaniem performatywnym, ale sam animant ma w sobie potencjal

performatywny:

119 H, Ryl, Elementy widowiska w teatrze lalek, ,, Teatr Lalek” 1950, nr 1, s. 13.

120 D, Kosinski, Politycznosé lalkowa [w:] Lalki. Teatr, film, polityka, Warszawa 2019, s. 60.
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Mimo ze lalka nie jest samos$wiadomym podmiotem, ,ucielesnia" jednak istotg
performansu w Schechnerowskim ujeciu, czyli wystawionego na pokaz, okazanego
,,Zachowanego zachowania”. Lalka objawia si¢ wtedy jako posta¢ powotana tu i teraz do
zycia. Jej ,,zycie" to sekwencje dzialan, ktore sa powtdrzeniem (i przetworzeniem) ludzkich
zachowan, wzmocnionych, uwypuklonych, wystawionych na pokaz w celu podziwu dla
kunsztu ozywajacego ja animatora-performera oraz samej lalki jako przedmiotu
estetycznego i performujacego, Moze to przybiera¢ formule popisu lalkarskiego, swoistego
teatru atrakcji, w ktorego centrum jest szerokie spektrum sprawnosci, mobilnosci,
zwinnosci, dynamiki lalki (techne), czyli wspomniane juz mistrzostwo dziatan lalkarza-
performera, Wtedy na pierwszy plan wysuwa si¢ funkcja ludyczna lalki i doskonatos$¢,

sprawno$¢ realizowanego przez nig performansu’?.,

Animant, zgodnie z Proschanowska definicja, to ,,przedmiot performatywny”. Jego sensem jest
animacja, w ten sposob on istnieje i komunikuje si¢. Nie da si¢ rozdzieli¢ jego animacji od

performansu:

Mozna podkresla¢ roéznice migdzy performansem a animacjg — performans laczy sie
Z uciele$nieniem, introjekcja, mimesis 1 samo-identyfikacja, animacja za$
Z odciele$nieniem, projekcja, odmienno$cig, zewnetrznym $wiatem obiektow, i tak dale;j.
Nawet w teorii roznice te sg nieznaczace, w praktyce: performans i animacja sa jeszcze

trudniejsze do oddzielenia'?.

Halina Waszkiel wykazata szczegdlne zwigzki animacji z performansem:

Wszyscy badacze zgodnie twierdza, ze gtownym tworzywem performansoéw jest ciato
dziatajacego performera. Wedlug Jacka Wachowskiego, ,jest ono nie tylko materig
wszystkich performanséw, ale takze ich warunkiem koniecznym”. Podkre§lmy zatem
jeszcze raz, ze w teatrze lalek mamy do czynienia z modyfikacjg ciata aktora poprzez
uzycie maski lub lalki, rozdzieleniem wtasnego zycia na dwie istoty — siebie i lalke. W tym
teatrze ujawnia si¢ i naocznie pokazuje to, co wewngtrzne w czlowieku-aktorze-
performerze poprzez animanta, ktory wciela to, co niewidoczne (i poprzez ten zabieg staje
si¢ widoczne). Lalkarze doswiadczaja ludzkiej cielesnoséci i ludzkiego zycia poprzez

konfrontowanie ich z cielesno$cig i zyciem ,,nieludzkim”. ,,Nieludzkim”, bo lalkowym, ale

121 M. Wisniewska, Performatywnosé lalek teatralnych [w:] Teatr wsréd mediéw, Torun 2015, s. 116.
122 T, Silvio, Animation: The New Performance?, “Journal of Linguistic Anthropology” 2010, September, Vol. 20,

No. 2, Special Issue: Media Ideologies, s. 426.
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przeciez zyciem, skoro lalka porusza si¢ i gestykuluje; mimikg oraz ,,mowg ciata” wyraza

najrozniejsze doznania i emocje!?,

W tym ujgciu animant jest zrownany z performerem (gdyz jest performujacym obiektem), ale
tez pozwala mu na wiecej. Jest jego medium, srodkiem wyrazu. To rozwini¢cie mozliwosci

cztowieka, addycja, a nie proste zastepstwo.

ANIMACIA 1 MOZG

W badaniu fenomenu animacji nalezy rowniez przyjrze¢ si¢ perspektywie widza —
procesom, ktore sprawiaja, ze cztlowiek chce ogladaé przedmioty, ktore zyja i daje wiarg ich

scenicznemu zyciu. Jane Taylor analizowata:

W lalkarstwie, rzecz staje si¢ bytem ze wzglgdu na dzielenie domniemanego kontraktu:
wydarzenie opiera si¢ na trojkacie taczacym publiczno$é, ludzkich performerow
i nieozywiony przedmiot. Poprzez przekazywanie emocji pomigdzy tymi Stronami
mozemy si¢ zaangazowa¢ w zycie przedmiotu, ,tak jakby” to on tworzyl ztozony
ekspresyjny i intelektualny wszech$wiat. To ,.tak jakby” jest konieczne i w tym znaczeniu
lalki potwierdzaja na nowo glebie ludzkiej subiektywno$ci. Z punktu widzenia
psychoanalizy, wynika to z procesu identyfikacji projekcyjnej, z odgrywaniem roli
i oddzieleniem tego co zostalo wytracone w indywidualizacji. Nasza przyjemnosc¢
w zaangazowanie w lalki wyrasta z niestabilno$ci ktorg generujg w relacji do tego procesu.
Juz dluzej nie rozumiemy siebie projektujacych znaczenia na przedmiot, gdyz raczej to
przedmiot zaczyna mowi¢ do nas. Tracimy wiec kontakt z ideg, ze przedmiot stat sie

ozywiony tylko przez nasze zaangazowanie w przelanie na niego afektow?,

Psychoanaliza jako podejscie wyjasniajace fascynacj¢ animantem i jego zyciem pojawia sig
w wigkszosci prac teoretycznych — u Jurkowskiego, Muniaka, Nelson, Bella, Grossa i innych.
Powotuja si¢ oni przede wszystkim na kategori¢ niesamowitosci (unheimlich) pojawiajaca si¢

125

w pracach Sigmunda Freuda za sprawg Ernsta Jentscha . Analizujagc opowiadanie Piaskun

E.T.A. Hoffmanna Jentsch pisat:

123 H, Waszkiel, Lalkarz-performer [w:] Performans, performatywnosé, performer. Préby definicji i analizy
krytyczne, Krakow 2013, s. 356.

124 3. Taylor, The “As-If” Reality Of Puppet Theater [W:] The Puppet Show, red. Ingrid Schaffner, Carin Kuoni,
John  Bell, Philadelphia 2008, http://www.handspringpuppet.co.za/wp-content/uploads/2012/07/4b.
JaneTaylorTheAs-ifrealityofpuppettheater.doc.pdf, s. 2, [dostep 29.09.2021].

125 por. m. in. R. F. Muniak, Efekt lalki... op. cit. oraz V. Nelson, Sekretne zycie lalek, op. cit.
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Jeden z najpewniejszych chwytow artystycznych shuzacych do tatwego wywotywania
niesamowitych oddziatywan przez opowiadania... polega na tym, ze pozostawia si¢

czytelnika w niepewnosci co do tego, czy w przypadku pewnej postaci ma si¢ do czynienia

Z 0soba, czy na przyklad automatem*?®.

Psychiatra okre$lal to uczucie niepewno$ci mianem ciemnego. Freudowska niesamowito$¢
roOwniez nie kojarzy si¢ z niczym przyjemnym. Jednak przeciez zmaganie si¢ z Iekiem przed

Smiercig jest wpisane w ide¢ animacji:

Dla lalkarzy eseje Freuda i Jentscha to wazne do$wiadczenie, poniewaz oba sa pelne
odniesien do podstawowej natury lalkarstwa. Nie twierdzg, ze ci pisarze sa skoncentrowani
na lalkach jako takich, jednak odniesienia jakich uzywaja w odniesieniu do do§wiadczenia
niesamowitosci wilaczaja animacj¢ przedmiotow — esencje teatru lalek. Ta esencja jest
nierozerwalnie potagczona z odwiecznym pozadaniem cztowieka do gry ze Swiatem
materialnym, w performansach skupionych na drewnie, kamieniu, plastiku, metalu, szkle,
papierze, kosciach i innych obiektach, ktore, w wyniku ludzkiego dziatania, poruszaja sig,
mowig czy jakkolwiek inaczej zdajg si¢ posiada¢ zycie. Myslac o terminologii, ktorg Freud
i Jentsch zwykli obja$nia¢ niesamowito$¢, mozna powiedziec, ze esencja lalki, maski i gry

przedmiotem jest animacja umarlego $wiata przez zywych ludzi®?’,

Wsrod szeroko prowadzonych rozwazan korzystajacych z psychoanalitycznego pojecia
niesamowitosci, szczegdlng uwage badaczy animantow powinna zwrocié¢ hipoteza Masahiro
Moriego o dolinie niesamowitosci (uncanny valley) oryginalnie odnoszaca si¢ do robotyki
(patrz il. 1 — w aneksie). Ilustracja tej idei jest wykres zalezno$ci migdzy podobienstwem
obiektu do cztowieka a wywotywanym przez nie poczuciem powinowactwa (affinity), czy,
bardziej zrozumiale, wzbudzania sympatii. Badacz sugerowal, ze w miar¢ coraz wigkszego
zewngtrznego podobienstwa robota do cztowieka, emocjonalna reakcja obserwatorow na niego
staje si¢ coraz bardziej pozytywna i empatyczna, az do momentu, w ktérym reakcja szybko
przeradza si¢ w silny wstret. To obnizenie wykresu to wlasnie dolina niesamowitosci. Jednak
gdy wyglad robota zbliza si¢ do bycia nieodréznialnym od czlowieka, reakcja emocjonalna
staje si¢ ponownie pozytywna 1 zbliza si¢ do poziomu empatii migdzy czlowiekiem

a cztowiekiem. Na wykresie umieszczone sa zaré6wno byty ruchome i nieruchome -

126 Wypowiedz E. Jentscha za: S. Freud, Niesamowite [w:] Pisma psychologiczne, Warszawa 1997, s. 241.
127]. Bell, Playing with the Eternal Uncanny. The Persistent Life of Lifeless Objects. [w:] The Routledge

Companion to Puppetry and Material Performance, op. cit., s. 43.
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w przypadku tych pierwszych zaréwno odczuwana sympatia jak i odraza sg intensywniejsze.
Mori wiaczyl do swoich rozwazan rowniez lalki bunraku, ktore zaskakujaco znajduja si¢ po

stronie doliny w ktorej umieszczony jest drugi zywy cztowiek. Badacz thumaczyt:

Nie sadzg¢ jednak, po blizszym zbadaniu, ze lalka bunraku wydaje si¢ podobna do
cztowieka [human being]. Jej realizm w zakresie rozmiaru, tekstury skory i tak dalej nie
osigga nawet poziomu realistycznej protezy reki. Ale kiedy oglagdamy spektakl lalkarski
w teatrze, siedzimy w pewnej odlegtosci od sceny. Mozna zignorowaé bezwzgledny
rozmiar lalki, a jej ogélny wyglad wiaczajac ruch oczu i dtoni jest bliski ludzkiemu. Wigc
uznajgc sktonnos¢ publicznosci do bycia zaabsorbowanymi ta forma sztuki mozemy

zrozumie¢ dlaczego odczuwa si¢ tak wysoki poziom powinowactwa z lalkg'?®.

Mori stawia w opozycji zycie i $mier¢, jego zdaniem najbardziej odrazajace jest zombie, czyli
zywy trup. Ruchomy ale martwy — wewngtrznie sprzeczny. Psychoanaliza nie ogranicza si¢
jednak tylko do zainteresowania kresem zycia, rownie wazny jest jego poczatek. Animant jest

bliski i1 fascynujacy takze dzieki skojarzeniom z dziecinstwem.

Przedmiot przejSciowy (transitional object) to termin wprowadzony przez Donalda
Wooda Winnicotta w latach 50. XX wieku:

Koncept przedmiotu przejsciowego Sstworzony przez D. W. Winnicotta pozwala na
myslenie o animacji jako o komplementarnym i uniwersalnym procesie psychicznym,
ktory jest tak samo istotny dla procesow socjalizacji i indywidualnego rozwoju jak
performance i jest z nimi nieodlgczny. We wczesnym dziecinstwie introjekcja matka/inny
do siebie i projekcja siebie na matk¢/innego sa praktycznie nie do odréznienia. Wedtug
Winnicotta dzieci w oOkresie niemowlecym sa zwykle przywigzane do przedmiotow
przejéciowych — czesto kocykoéw lub wypchanych zabawek. Przedmiot przejSciowy jest
jednoczesnie ,,ja” i ,,nie ja” dla dziecka. Przedmioty te sg wazng czgécig rozwoju dziecka,
pocieszajac je poprzez stopniowe uswiadamianie im, ze matka i $wiat ,,ktory matka niesie
dziecku” s3 niezalezne od wlasnych pragnien dziecka. Performance (np. zabawa
w policjanta i ztodzieja, przebieranie si¢) i animacja (np. zabawa lalkami, pluszakami,
samochodzikami Matchbox itp.) to prawdopodobnie réwnie uniwersalne formy dziecigcej
zabawy. Obie istnieja w przestrzeni, w ktorej przenikaja si¢ ,ja” i ,nie ja’. Tak
zdefiniowana zabawa jest, zdaniem Winnicotta, niezbedna do rozwijania ludzkiej

zdolnosci do kreatywnosci, nie tylko w dziecinstwie, ale przez cate zycie. Jesli Butler

128 M. Mori, The Uncanny Valley, “IEEE Robotics and Automation” 2012, nr 19 (2), s. 99.
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w interpretacji Lacana zaktada performance jako introjekcje S$rodowiska w siebie,

psychiczna teoria animacji skupia si¢ na projekcji siebie na srodowisko'?,

Teoria Winnicottal® jest przytaczana pracach z zakresu studiéw nad rzeczami (object studies).
Szczegolnie duze poparcie znajduje wsrod osob zajmujacych si¢ lalkoterapia (puppet therapy)
— dziedzina taczaca w sobie elementy dramaterapii i terapii zabawa®l. Zdaniem Winnicotta,
w kazdym wieku mozna podja¢ prace z obiektem przejsciowym i odnies¢ efekt leczniczy, co
thumaczy terapeutyczng skutecznos$¢ lalki. Dlatego tez animant, niejednokrotnie kojarzacy si¢
z zabawg 1 dziecinstwem moze porusza¢ w odbiorcy takze czule struny — widz empatycznie

odbiera postac¢ przez niego kreowang, buduje z nig wiez.

Pewne wyjasnienie fenomenu animacji daje kognitywistyka — nauka zajmujaca si¢
obserwacja 1 analiza dziatania zmystow, mézgu i umystu. Mervyn Miller zaproponowat
wyjasnienie majace swoje korzenie w psychologii ewolucyjnej*®2. Dowodzi, ze skuteczno$é
animanta zaczyna si¢ w momencie, w ktorym publiczno$¢ w niego inwestuje. Angazuje swoja
wiarg, wyobrazni¢ 1 empati¢ — dzigki temu martwy przedmiot ozywa, dostaje zycie. Jednym
z ciekawszych zatozen dotyczacych budowy moézgu przywolywanym nie tylko przez Millera
jest istnienie w nim struktur o r6znym wieku ewolucyjnym, czasem okreslanych wrecz jako
osobne mozgi — gadzi, psi/ssaczy i ludzki®*®. Pierwszy z nich nastawiony jest na przetrwanie,
drugi na tworzenie i uczestnictwo w spoteczno$ci a trzeci jest intelektualny, analityczny —

pozwala na tworzenie nauki. Animant pobudza moézg do dziatania w szczegodlny sposob:

Rzezbiarzy wspotczesnych znacznie bardziej interesuje bezposrednia i — w gruncie rzeczy
— bardzo atawistyczna reakcja widza na posta¢ ludzka niz jej strona formalna, co tradycyjna
rzezba taczyla z przedstawieniami figuratywnymi. [...] Podobnie funkcjonuje lalka jako

rekwizyt teatralny czy zabawka. Sama jej obecno$¢ w pomieszczeniu aktywizuje

1297, Silvio, Animation: The New Performance?, op. cit., s. 426.

1%0por. D. W. Winnicott, Transitional Objects and Transitional Phenomena—A Study of the First Not-Me
Possession, “International Journal of Psycho-Analysis” 1953, nr 34, s. 89-97.

131 por. A. Markovits, Puppet theatre: A way to tell what cannot be told and to face pain, “Journal of Applied Arts
& Health” 2020, Volume 11 Numbers 1 & 2, s. 149-155.

12 M. Miller, This is your brain on puppetry, TEDx Talk, Courtauldinstitute 2015, [on-line]
https://www.youtube.com/watch?v=JyFqV60dKuc [dostep: 9.11.2021].

133 Autorem teorii o triune brain (trdjjedni mozgu), w polskiej literaturze medycznej znanej tez jako teoria
poliwagalna jest Paul D. MacLean. Patrz: idem, The triune brain in evolution: role in paleocerebral functions,
New York, London 1990.
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przestrzen, wprowadza element sceniczny do najbardziej zwyczajnych miejsc; tym rozni

si¢ od rzeczy i wielu rzezb tradycyjnych!®,

Pobudzanie przestrzeni, reakcje o ktorej pisze Muniak, wigza¢ mozna ze strukturami
pierwotnymi mézgu — gadzim mozgiem. To on, zdaniem kognitywistow, zwraca uwagg na ruch
animanta i widzi w nim potencjalne zagrozenie. Racjonalna cz¢$¢ mozgu zdaje sobie sprawe
Z tego, ze oglada spektakl, a ruch jest wynikiem pracy animatora. Poczatkowe napigcie,

gotowos¢ do ucieczki znajduje ukojenie w rozumowym wyjasnieniu.

Ta podwdjnos¢ pojawia si¢ na wielu poziomach, gdyz teatr wymusza podwodjne
patrzenie — miesza si¢ w nim realno$¢ i fikcyjnos¢. Na scen¢ mozna patrze¢ zarazem

fenomenologicznie (tak, jak jest) i semiotycznie (co to znaczy):

Teatr lalek, ktory oddziela aktora od postaci dlatego, ze ta zawiera si¢ zardwno w Zywym
performerze (lalkarzu) jak i tej skonwencjonalizowanej (lalce) [...] jest dokladna
wizualizacja tej idei. Zwlaszcza w tych typach przedstawien, gdzie animator jest
catkowicie widoczny, jak w bunraku, najwiekszg przyjemnos¢ z ogladania przynosza
oscylacje miedzy pamigcig i zapominaniem, o obecno$ci lalkarza, pomigdzy podziwem

i wiarg w wytworzong ﬁkcje;135.

To przenikanie si¢ poziomow — naprzemienne dostrzeganie animanta jako takiego i postaci

przez niego kreowanej Henryk Jurkowski nazwat opalizacja:

Gdy dzialania ruchowe nie zdolaja zdominowaé w sposob dostateczny wiasciwosci
przedmiotu, na scenie ciggle jeszcze rozpoznajemy przedmiot w jego pierwotnych
funkcjach. Moze si¢ wiec zdarzy¢, ze rownocze$nie bedziemy widzie¢ przedmiot i postaé
sceniczng. Co wigcej artysta moze wykorzysta¢ te wlasciwo$¢ w sposdb zamierzony
i celowy, ukazujagc nam na przemian przedmiotowe wilasciwosci przedmiotu i jego

wlasciwosci jako postaci scenicznejt*®.

Opalizacja animanta wydaje si¢ by¢ analogiczna do ,,problemu widza Hamleta” opisywanego

przez Mariusza Bartosiaka:

134 R, F. Muniak, Efekt lalki..., op. cit., s. 51.
135 D. N. Posner, Contemporary Investigations and Hybridizations, [w:] The Routledge Companion to Puppetry
and Material Performance, op. cit, s. 225.

136 H, Jurkowski, Szkice z teorii teatru lalek, op. cit., s. 160.
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Kazdy sceniczny Hamlet jest $cisle powigzany ze zmystowo postrzegalnym wygladem
aktora lub aktorki, nawet jesli ten wyglad jest zupelnie zmieniony. Ale istnienie Hamleta
w umystach widzow przedstawienia nie jest bezposrednio wprost proporcjonalne do
stopnia tej zmiany, a raczej do performatywnej jej jakosci i efektywnosci. Jego istnienie
jest niestabilne i zalezy zaréwno od jakosci gry aktorskiej, jak i od jakosci (mentalnej)
aktywnos$ci widza. Mozna paradoksalnie powiedzieé, ze im intensywniejsza jest personalna
(w opozycji do, powiedzmy, profesjonalnej) obecnos$¢ aktora, tym mniej wyrazny obraz

Hamleta majg widzowie w swoich umystach, i na odwrot™’,

W przypadku analizy scenicznej percepcji animanta podwojno$é buduje dysonans pomigdzy
widzeniem go jako przedmiotu (analogicznie do widzenia ,,personalnej obecnosci aktora’)
i kreowanej przez niego postaci. Wszelkie dziatania zwracajace uwage na to, ze animant jest
artefaktem, w szczegdlno$ci animacja jawna, beda poglebiac t¢ dualnosé. Zdaniem Dadiego
Pudumjee, praktyka sztuki lalkarskiej nie przeszkadza ona w odbiorze spektaklu: ,,Przez to
kilka minut, mimo iz nadal wiesz, ze lalka nie jest zywa, wchodzisz w jej zycie. Dlatego, ze
ona mowi do ciebie w okreslony sposob. Moéwi co§ 1 to jest wszystko o co chodzi

w lalkarstwie”1%8,

Kwestig otwartg pozostaje to, jak elastycznie widzowie podochodzg do proponowanych
im spektakli z wykorzystaniem animacji — na ile zamierzenia ich autoréw sg czytelne za
pierwszym razem, a kiedy wymagaja juz znajomosci ,jezyka” tego teatru — indywidualnej
pamieci kulturowej!®®. Wydaje sie, ze zalezy to bardzo od przyjetego klucza estetycznego.
Intuicja podpowiada, ze brak tekstu lub linearnej historii czy wykorzystanie animantow
0 abstrakcyjnych formach moze stanowi¢ takie utrudnienie. Doktadnie zbadanie tych

zaleznosci znaczaco wykracza poza zakres niniejszej pracy.

137 M. Bartosiak, Za posrednictwem 0séb dzialajgcych, op. cit., s. 91.

138 D. Pudumjee, Suspension of dishelief through puppetry, TED Talk, Indore 2015,
https://www.youtube.com/watch?v=Z2g9jxsvEOk [dostep 21.09.2021].

139 por. M. Bartosiak, Za posrednictwem 0soéb dziatajqcych, op. cit., s. 18 oraz W. Baluch, Scena teatru scena

mentalna. Proces interpretacji w ujeciu kognitywnym, Krakow 2005, s. 87-105.
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ROZDZIAL 3
Ro6znorodnos¢ animantow

Wsrod osob jakkolwiek zainteresowanych sztuka lalkarska zauwazy¢ mozna duze
przywigzanie do tak zwanych ,technik lalkarskich”. Podczas rozmoéw o wykorzystaniu
animantow w spektaklu czgsto pada pytanie o to, jakie to byty lalki: marionetki, pacynki czy
jakie$ inne? Oczywiscie, taka informacja pozwolitaby na latwiejsze wyobrazenie sobie
spektaklu osobie, ktora go nie widziata. W ogromnej ilo$ci spektakli, zwlaszcza wspotczesnych,
tworzonych przez artystow poszukujacych coraz to nowych srodkow wyrazu, takze w warstwie
technologii, trudno o sensowne rozstrzygnigcia. Ze wzgledu na braki w opracowaniach
naukowych, warto jednak przyjrze¢ si¢ tym kategoriom, pomimo ich coraz mniejszej
uzyteczno$ci. W przypadku opisu dawnych dzialan lalkarzy bylo tatwo o klasyfikacje

1 zdecydowane opinie:

Teatr lalek obejmuje pig¢ podstawowych technik lalkowych: marionetki — lalki na niciach
lub drucie, kukietki — tradycyjne lalki szopkowe, osadzone na kiju, pacynki — lalki
naktadane na r¢ke¢ animatora, jawajki — lalki z uchwytem do glowy (wewnatrz korpusu)
i drazkami do rak oraz cienie — plaskie lalki poruszane za ekranem. Wszystkie te techniki
wymagaja bezposredniego udziatu animatora w przedstawieniu. Do teatru lalek naleza tez
widowiska nie wymagajace stalej obecnosci animatora. Chodzi o lalki animowane

mechanicznie: figury mechaniczne, automaty, rozmaite typy teatru mechanicznego.

Obecnie czgéciej proponowany jest podzial technik lalkowych na klasyczne
(wymienione w powyzszym cytacie — nie zawsze z wigczeniem cieni) oraz wspolczesne. Moze
to wzbudza¢ kontrowersje, jednak jego zaleta jest intuicyjno$¢ i to, Ze jest juz wlasciwie

141

stosowany przez praktykow=*. Warto omowi¢ kazda z tych technik — zasade¢ dzialania, sposob

animacji, klasyczne zastosowania — aby méc dostrzec ich wspotczesny potencjat 1 mozliwosci.

PACYNKA

Pacynka to lalka rekawiczkowa (il. 2). Nazwa tej techniki w wielu jezykach odnosi si¢

do wykorzystania dtoni w animacji badz formy-rekawiczkil*?. Natomiast etymologia polskiej

140 M.Waszkiel, Dzieje teatru lalek w Polsce do 1945 roku. Kronika, ,,Pamietnik Teatralny” 1987, z. 1-2, s. 5.
141 Co jest widoczne takze w programach studiow lalkarskich w Polsce.
142 Angielskie: glove puppet (UK) i hand puppet (US), niemieckie die Handpuppe, francuskie: marionnette a gaine,

wloskie: burattino di mano czy rosyjskie nepuaTouHas Kykia.
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nazwy nie jest do konca pewna, jednak najpewniej nie odnosi si¢ ona do formy lalki czy

sposobu jej animaciji'®.

Klasyczna pacynka to gléwka umieszczona na palcu/ach animatora i sukienka lalki —
trojpalczasta r¢kawiczka. Paradoksalnie — skrajne uproszczenie pacynki to rezygnacja

z jakiegokolwiek artefaktu i prezentacja nagiej dtoni animatora kreujacej postac.

Lalka ta ma ograniczone rozmiary — wynikajace z ludzkiej anatomii. Gtowa zwykle nie
przekracza $rednicy kilkunastu centymetréw, a ,,wzrost” lalki w zasadzie nigdy nie przekracza
dlugosci przedramienia lalkarza. Stosowane sa rézne kombinacje uktadu dloni animatora —
gléwka moze by¢ osadzona wylgcznie na palcu wskazujacym, badz §rodkowym, a takze na nich
obu (patrz il. 3). Pozostale palce stanowiag wypehienie r¢kawiczki oraz animuja raczki lalki.
Uktad ditoni ma konsekwencje dla mozliwosci animacyjnych danej pacynki. Gdy palec
wskazujacy porusza gtowka, a kciuk 1 palec srodkowy poruszaja raczkami (maty 1 serdeczny
przyciskaja si¢ do dtoni), wowczas pacynka ma bardzo ruchliwg szyje, ale ruchy jej gtowy
powoduja ruch catej sylwetki. Umieszczenie glowy lalki na dwdch palcach (wskazujacym
i sSrodkowym) z réwnoczesnym wykorzystaniem serdecznego i malego do animacji jednej
zraczek (druga nadal poruszana jest kciukiem) sprawia, ze lalka jest ,,spokojniejsza” — ma
bardziej statyczng glowe, ale moze nig swobodnie, niezaleznie od ruchu ciata, kreci¢. Taka
konstrukcja pozwala zwykle na zastosowanie nieco ci¢zszej 1 wigkszej glowy. Budowa lalki

roéwniez wptywa na ,,pozowanie si¢” 1 jej wyglad:

Lalka na scenie prawie caly czas jest zwrocona do widzow profilem, totez winien on by¢
wyraznie zaznaczony, gdyz w przeciwnym wypadku widz czesto nie zorientuje si¢, w ktora

strong lalka si¢ zwraca i w ktorg strong patrzy'*.

Mozliwe sg rézne usprawnienia — takie jak glowa na bardzo dlugiej szyi wyciagana przy
pomocy drazka albo mechanizacja/wsparcie dtoni lalki pozwalajaca na utrzymanie i precyzyjne
poruszanie przez nig ciezszym przedmiotem. Odmianami pacynki sg takie formy, do ktérych
animacji wykorzystuje si¢ obie dtonie — gléwka lalki osadzona jest zwykle na kciukach,

a pozostale palce stanowia jej rece. Inng ciekawa odmiang sg lalki grupowe — gtowki lalek

143 Por. J. Waniakowa, Skqd pochodzi pacynka?, , Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis Studia
Linguistica” 2017, nr 12, s. 298-307.

144 A Fiodotow, Technika teatru lalek, op. cit., s. 13.
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umieszczone sg na wiekszej ilosci palcoOw dtoni — co pozwala na bardzo uproszczong animacje

i ich wykorzystanie np. w scenach grupowych!®®.

Klasyczne pacynki maja sukienki i kostiumy wykonywane z tkaniny. Typowe materiaty
na glowy to drewno oraz papier mache, cho¢ mozliwos$ci sg tu niemal nieograniczone. Zwykle
dba si¢ jednak o to, aby nie byta ona zbyt ciezka — musi by¢ przeciez utrzymywana na palcu.
Dtonie lalki bywaja i twarde — drewniane, z masy papierowej, i migkkie — bedace czg$cia
rekawiczki-sukienki. W celu utatwienia animacji, czytaj: dostosowania rozmiaru otworow,
czesto stosuje si¢ tulejki umieszczone w rgczkach i/lub szyi lalki wykonane z grubego filcu
badz kartonu. Pacynka zwykle nie posiada ndg. Ich ewentualna obecno$¢ zmienia sposob
siadania lalki na parawanie — z siadania bokiem do widowni na siadanie frontem — przez
przerzucenie nog przez gorng krawedz parawanu. Animator zwykle ukryty jest za parawanem
1 animuje lalke, badZz dwie, od dotu. Pacynka moze by¢ bardzo szybka i dynamiczna, co czgsto
znajduje odzwierciedlenie w jej komediowych zastosowaniach. Animacja jest bardzo

organiczna, gdyz wyplywa bezposrednio z dziatan lalkarza.

Pacynka jest znana takze poza Europa, np. w Chinach. Nie wiadomo na pewno gdzie
i kiedy pojawita sie po raz pierwszy*®. Mozliwe, Zze pojawila sic w réznych miejscach
réwnoczes$nie. Wykorzystywana byta juz w sredniowieczu — stosowano niewielkie, przenosne
scenki nazywane castillo. Ryciny przedstawiajace je nie tylko dowodza zastosowania tej
techniki, a takze pozwalaja przypuszczaé, ze lalki rozmawialy ze soba, a nie tylko stuzyty do

prezentacji towarzyszacej narracji**’,

Pacynek uzywali roéwniez ruscy skomorochowie
(uznawani za kontynuatoréw mimoéw z czasOw rzymskich, przetrwa¢ mieli na terenach
Cesarstva Wschodniego), o czym $wiadczy chociazby drzeworyt i opis Adama Oleariusa
z XVII wieku. Co ciekawe, typ przedstawionego przezen parawanu — konstrukcja oparta na
biodrach wykonawcy, ktora chowa go za jedng z warstw plaszcza — znany jest tez w teatrze

chinskim.

Tradycyjne wcielenie pacynki to bohaterowie teatrow wyrostych z potaczenia tradycji
wloskiej commedia dell’arte i1 angielskich wedrownych komediantow. Europa zna dziesiatki

imion pacynkowych bohateréw: Pulcinella (Wtochy) i Poliszynel (Francja) to kolejne wcielenia

145 Por. ibidem, s. 11.

146 por. B. Gotdowski, Kuk#y. Encyklopedia, Moskwa 2004, s. 62 i 303, A. R. Philpott, Dictionary of puppetry,
Boston 1969, s.101.

147 por.: H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek. Od antyku do ,, belle epoque ”, op. cit., s. 92-93.
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tej samej postaci, z ktorej wyewoluowat ostatecznie Punch (Anglia) oraz Pietruszka (Rosja).
Te postaci tak mocno zrosty si¢ z lalkarska forma, Ze imiona bohateréw staty si¢ synonimiczne

dla nazwy techniki — Francuzi nazywaja pacynki guignolami, Rosjanie pietruszkami.

Pacynki, w typie angielskiego teatru Puncha i Judy czy francuskiego Guignola, stuzyty
poczatkowo do celow reklamowych. Za ich pomoca przyciggano widzéw do teatrow
marionetek. Krotkie, szybkie scenki w ich wykonaniu, byly obietnica udanego
pelnowymiarowego spektaklu. Zauwazono jednak, ze same sg na tyle atrakcyjne, by stac si¢
zrodtem dochodu — fatwo dostgpna, jarmarczna rozrywka przyciggata widzow. Nie trzeba byto
wielkich naktadéw — niewielki parawan, jeden lub dwoch lalkarzy, lalki miaty tez duzo prostsza

I tanszg konstrukcje.

Komedia uliczna miata charakter miedzynarodowy. Podobna fabule i bohateréw posiadata
bowiem komedia Pulcinelli, co komedia Poliszynela czy Puncha i Judy. Podobna fabute
i bohateréw posiadata roéwniez komedia rosyjskiego Pietruszki, ktora pojawita si¢ w tym
samym okresie. Schemat komedii byt bardzo prosty: na scenie panowat gtowny bohater,

a wszyscy pozostali byli jego przeciwnikami. Glowny bohater zatem walczyt z nimi,

zwycigzajac po kolei lalkarza'®®, blazna, policjanta, kata, a nawet samego diabta®.,

O rozwoju gatunku $wiadczy¢ moze tez pojawienie si¢ nowych bohateréw, czgsto
wypierajacych czgsto dawne postaci. Na terenie Niemiec Kasperle zastapilt Hanswursta,
w Czechach pojawil si¢ Kasparek, w Belgii Woltje 1 Tchantchés, zas we Francji Poliszynela,

Scietego pono¢ na rewolucyjnym szafocie, zastgpili Lafleur 1 Guignol.

Pacynki znalazly wielu zwolennikow: Maurice Sand, syn George, uznat, ze to lalki
emocjonalne i w swojej prymitywnej prostocie najdoskonalsze. Stworzyt Théatre des Amis
W Nohant, gdzie wraz z przyjacidimi przygotowywat spektakle lalkowe z wykorzystaniem
pacynek. Tak jak inni mitos$nicy pacynki uwazat, ze to lalka prawdziwa i szczera. Rowniez
Siergiej Obrazcow korzystat z pacynek — zarbwno w swoich pracach solowych — Romansach
jak 1 w pierwszych spektaklach Centralnego Teatru Lalek. Byto to nawigzanie do tradycji

ludowego rosyjskiego teatru Pietruszki.

Dusza pacynki jest r¢ka animatora — czyli co§ zywego. I to Zycie przechodzi na nig cala.

Dziata tez w czasie rzeczywistym, a nie z opoznieniem charakterystycznym dla marionetki.

148 Zwazywszy na typowe fabuty komedii ulicznych — zapewne chodzito o lekarza.

149 H, Jurkowski, H. Ryl, A. Stanowska, Teatr lalek. Zagadnienia metodyczne, Warszawa 1979, s. 40.



67

Pacynki rzadko kiedy maja nogi — wrazenie chodu uzyskuje si¢ przez rytmiczny ruch catej lalki
— najczesciej jest to faktyczny ruch lalkarza — lalka "chodzi" razem ze swoim animatorem,
réwniez obroty postaci wymagaja "wspolpracy". Dobrze skonstruowana pacynka nie ogranicza
ruchow dloni i stara si¢ je doktadnie odda¢. Ruch lalki jest zatem wypadkowa ruchu wewnatrz
niej i poza nig. Wazna jest umiejetnos¢ podnoszenia i manipulowania rekwizytami — zwykle
wymaga to uzycia obu raczek lalki — jednak jest to bardzo naturalne i wygodne. Typowym
rekwizytem bohaterow popularnych byta patka — slapstick (stad zreszta nazwa gatunku
komediowego). Czgsto stosowana konstrukcja palki — potagczonych jednym koncem dwoch
waskich listewek — pozwala na réwnoczesne z lekkim uderzeniem generowanie donos$nego
dzwieku. Filozofowie zajmujacy si¢ lalkarstwem tlumacza sktonno$¢ pacynki do sprosnych
zartow 1 brutalnosci wlasnie tym, ze jest animowana od dotu — tradycyjnie wiazac sity z dotu
Z sitami nieczystymi. Oczywiscie uwaga ta odnosi si¢ do teatru ludowego, jak wspomniany
Punch iJudy czy Guigniol. Tradycyjne pacynki w zasadzie nie mowity ludzkim glosem —
lalkarze korzystali z réznych sposobow na znieksztalcanie glosu — najbardziej popularnym byt

niewielki instrument umieszczany miedzy jezykiem a podniebieniem — pivetta'.

KUKLA

To lalka osadzona na dtuzszym kiju, jest animowana od dotu (il. 4). Rece 1 nogi lalki
poruszane s3 zwykle zamachowo — cho¢ mozliwe jest stosowanie czempurytéw — cienkich
pretow/drutow do prowadzenia rgk (bardzo rzadko nog) badz ich bardziej zlozonej
mechanizacji przez zastosowanie np. ciggien wewnatrz korpusu. Klasyczna, zamachowa kukta

znajdowata zastosowanie w scenach dynamicznych — szybkich, opartych na rytmicznym ruchu.

Aktor wykorzystuje bezwtad konczyn i glowy, wprawiajac je w ruch przez poruszanie
patykiem, na ktorym lalka jest umieszczona. Stwarza to zabawne, groteskowe
nieskoordynowane ruchy. Kukietka doskonale tanczy, a zwlaszcza wiruje wokot swej osi.

Znaczne trudno$ci sprawia w probie synchronizacji glosu i ruchu, wymykajac si¢

150 Instrument ten (w ro6znych wariantach konstrukcji) byl powszechnie stosowany: jego angielskie nazwy to
m.in.: swazzle, i roo-ti-toot-toot. We Francji pratique, (skrot od sifflet-pratique). W Rosji to pichtchik, a na
Ukrainie ru-tyu-tyu. Zanany réwniez w Azji (Indie, Chiny, Iran) oraz Afryce (Kamerun, Gabon, Gwinea
Réwnikowa, Niger, Nigeria i Demokratyczna Republika Konga). Por. M. Violette, K. Smith, Swazzle [hasto],
World Encyclopaedia of Puppetry Arts, https://wepa.unima.org/en/swazzle/ [dostep: 31.07.2021] oraz A. Gref, E.
Slonimskaya, Petrusha’s Voice [W:] The Routledge Companion to Puppetry... op. cit., S. 69- 73.
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najczesciej spod kontroli aktora, 1 dlatego najlepiej nadaje si¢ do tekstow

nieskomplikowanych i rytmicznych®®.,

Kukta zdaje si¢ by¢ najmniej rozpowszechniong z klasycznych technik, jest jednak
bardzo wazna dla polskiego teatru lalek. Jest $ci§le powigzana z szopka, a takze jej analogami
—betlejka (tereny obecnej Biatorusi) i wertepem (Ukraina, Rosja)'®2. Niemal nie byta stosowana
w teatrze europejskim — nawet skojarzona z nig konstrukcyjnie marotte (laska btazenska) nie
miata zastosowania stricte teatralnego, choc¢ z cata pewnoscig performatywne. Zdecydowanym
wyjatkiem sa dziatania Hinneschen-Theater z Kolonii®®® dzi§ jednak bedacego raczej
skansenem niz miejscem odkry¢. Polska szopka dlugo byta traktowana jako protoplastka teatru
lalek w Polsce'®, jednak obecnie przewazaja opinie o odrebnosci widowisk lalkowych

i szopkowych:

Szopka jest specyficznym gatunkiem teatralnym: misteryjnym, bozonarodzeniowym,
sezonowym, zwigzanym z obyczajem, bedacym wilasnoscig ludowa, rozwijajacym sig
niezaleznie od wszelkich przedsigwzie¢ teatru lalek, cho¢ uksztaltowanym na ich
podobienstwo, czerpiacym z nich, ajednocze$nie bedacym zrédlem inspiracji dla
rozmaitych teatralnych czy parateatralnych dziatan. Szopkarstwem, tj. konstruowaniem
szopek 1 szopkowych lalek oraz chodzeniem z szopka, zajmowali si¢ szopkarze, ktorzy
nigdy nie nazywali siebie lalkarzami. Nie uprawiali lalkarskiej profesji, bo tez ich zajecie
nie byto profesja, miato charakter sezonowy. Lalkarze w zasadzie takze nigdy nie
zajmowali si¢ szopkarstwem. Wszystko to sprawia, ze — wbrew przyjetym opiniom —
trudno identyfikowa¢ szopke z teatrem lalek. W kazdym razie nie jest ona jego forma
typowa. Ta nietypowos¢ dotyczy bardziej elementu teatralnego niz lalkowego. Wprawdzie
wszystkie widowiska teatralne wywodza si¢ z obrzegdu, ale teatr (w tradycyjnym pojeciu)
zaczyna si¢ dopiero po oderwaniu od obrzedu. Szopka bozonarodzeniowa (tradycyjna,
kolgdowa) nigdy tej granicy nie przekroczyta. Swiadczy o tym takze szczatkowosé fabuty
w widowisku szopkowym, eksploatujacym jeden tylko watek biblijny (cho¢ w wielu
wariantach), co takze oddala ja od wtasciwego teatru. Nawet lalkowos$¢ szopki jest

specyficzna. Nie zwracano uwagi na animacj¢ lalek w szopce, na organizowanie dziatan

1814, Jurkowski, H. Ryl, A. Stanowska, Teatr lalek. Zagadnienia metodyczne, op. cit. s. 111.

152por.: B. Goldowski, Kukly. Encyklopedia, op. Cit., s. 50-51, 91, 460 (hasta: batlejka, wertep, szopka).

153 To scena, ktorej tradycja siega 1802 roku. Jej poczatki réwniez sa zwigzane z widowiskami o tematyce
bozonarodzeniowej. W ciggu dwoch wiekow wyksztalcita si¢ swoista odmiana teatru popularnego ze statymi
bohaterami wstepujagcymi w réznych sztukach.

154 ], Sztaudynger, H. Jurkowski, H. Ryl, Od szopki do teatru lalek, £.6dz 1961.
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scenicznych. Wystawiano ja i analizowano wylacznie w konteks$cie obrzedowym,

obyczajowym, literackim, prawie nigdy teatralnym?,

Kukty szopkowe to lalki niewielkie (il. 5), poruszane w obrgbie przeno$nej sceny — szopki. Ich
ruchy byty mocno ograniczone — kijki do ich prowadzenia nie dos¢, ze krotkie, to umieszczone
byty w rowkach w podtodze. Zdaje si¢, ze lalki byty bardziej pokazywane w celu zilustrowania

narracji niz wykorzystywane do animacji.

Polscy lalkarze poszukujac oryginalnego stylu inspirowali si¢ szopka. Juz w latach
miedzywojennych uznano kukle za lalke typowo polska i warta uwagi'®. W zwiazku
z wykorzystaniem w teatrze, kukta zwigkszyla znacznie swoje rozmiary. Szybko zrezygnowano
z podlogi z rowkami na rzecz samego parawanu. Zastosowanie kukly nie ogranicza si¢
wylacznie do spektakli parawanowych — wiele lalek wykorzystywanych w paradach
i pochodach osadzanych jest wlasnie na kiju/dragzku. Ich rozmiary i waga nieraz wymuszaja
wspolprace kilku lalkarzy oraz uzywanie paséw podtrzymujacych. Na przyktad wiele lalek

wykorzystywanych w paradach i cyrkach Bread and Puppet Theatre nalezy zaliczy¢ do kukiet.

JAWAIJKA

Posrod klasycznych lalek animowanych od dotu, jawajka jest lalka o najbardziej
ztozonej konstrukcji. Animator wktada jedna z rak do $rodka lalki i chwyta krotki kotek —
gabit™’ — umozliwiajacy ruch glowy niezalezny od ruchu korpusu (patrz il. 6). W prostszych
konstrukcjach to wylacznie obroty w ptaszczyznie poziomej, mozliwe sg takze mechanizacje
pozwalajace na ruch w pionie, jak np. w jawajce pistoletowej. Drugg dionig porusza rece lalki

przy pomocy czempurytow — dtugich i1 stosunkowo cienkich drazkow badz drutow.

Konstrukcja jawajki wymaga sztywnego szkieletu, na przykilad drewnianego badz

metalowego. ,,Stosujgc miekka konstrukcje nie uzyskalibysSmy wlasciwej jawajkom precyzji

155 M. Waszkiel, Teatr lalek w dawnej Polsce, Warszawa 2018, s. 68.

156 Byl to poglad mocno promowany przez $rodowiska zwigzane z zalozonym w 1928 roku Teatrem Baj
w Warszawie i jego dyrektorem Janem Wesotowskim.

157 Nazwa ta pojawia sie w literaturze, takze w formie ,,gapit” (np. w H. Jurkowski, H. Ryl, A. Stanowska Teatr
lalek. Zagadnienia metodyczne, op. cit. czy M. Lisowska, Wayang. Jawayjski teatr cieni, Warszawa-Torun 2019),
jednak jej znaczenie nie jest jednoznaczne. Niektorzy lalkarze okreslaja tak, moim zdaniem btgdnie, czempuryty.
Z kolei Marianna Lisowska stwierdza, ze w oryginalnym wayangu ,,cempurit” i ,,gapit” to synonimy — nazywaja
element z bawolego rogu stuzacy do trzymania lalki kulit, patrz: Eadem, Wayang. Jawajski teatr cieni, op. cit.,
s. 318, 319.
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1 wyrazistosci gestu. [...] Rece jawajki robi si¢ rowniez z twardego materialu, najczesciej
drewna lub drutu”*®. Czempuryty, tak istotne w tej konstrukcji, wykonywano wiasnie z tych
surowcoéw. W poszukiwaniu 1zejszych materialdow siggano np. po pregty parasolowe.
W pozniejszych konstrukcjach spotyka si¢ takze wtokno weglowe badz szklane. Co ciekawe,

dos¢ dtugo bardzo dbano o ukrycie czempurytow — w kostiumie czy rekwizycie lalki**®.

Jawajka jest ,najmlodszg” z klasycznych europejskich technik lalkowych. Jej
pojawienie si¢ w poczatkach XX wieku jest zastluga Richarda Teschnera, ktory przetworzyt
tradycyjng technike lalkarskg wayang golek z Jawy na potrzeby swojego teatru. Warto
zauwazy¢, ze lalki o podobnej konstrukcji znane sg takze w Indiach, Chinach i innych krajach
azjatyckich'®. Szczegolng popularnos¢ zdobyta w bloku krajow sowieckich, gdyz byta bardzo
ceniona  przez  Siergieja  Obrazcowa, nadajacego ton  calemu lalkarstwu
wschodnioeuropejskiemu. Wczesniej lalki o konstrukcji podobnej do jawajki wykorzystywali
w swoim teatrze Nina Simonowicz Jefimowa 1 Iwan Jefimow. Juz w latach dwudziestych —
lalke rekawiczkowa wyposazyli w drazki umozliwiajace animacje rak. Pierwsze jawajki, juz
z glowa osadzong na krétkim drazku, wykorzystano w 1939 roku w Panstwowym Centralnym
Teatrze Lalek w Moskwie. Miaty przewage nad dotychczas wykorzystywanymi pacynkami,
gdyz: ,,wprowadzenie drazka pozwolilo lalkarzom na bardziej urozmaicong i ekspresyjng
gestykulacje. Otworzyto tez wielkie pole eksperymentow ipozwolilo na poszerzenie

»161 -~ 7daje sie, ze jawajka zajeta miejsce majacej rownie duze mozliwosci

repertuaru
marionetki, odrzuconej przez teatr socrealizmu (grupa marionetkarzy w Centralnym Teatrze
Lalek dziatata jedynie w latach 1934-3962). W publikacjach powojennych chwalono

mozliwosci nowej techniki:

Konkretnym przyktadem tego [wptywu rozwoju techniki lalkarskiej na repertuar — MJ] jest
zasadniczy zwrot w rozwoju teatru lalek, w zwigzku z przyswojeniem nowego dla naszych
lalkarzy typu lalek, tzw. jawajek. Lalka ta w przeciagu kilku lat wyparta z teatru lalek

pacynke, przynoszac ze sobg o wiele bogatszy repertuar. Charakterystyczny dla niej,

18A, Fiedotow, Technika teatru lalek, op. cit., s. 18.

159 Por. A. Fiedotow, Technika teatru lalek, op. cit, s. 22.; H. Jurkowski, H. Ryl, A. Stanowska, Teatr lalek.
Zagadnienia metodyczne, op. cit. s. 117.

160 por. 1. Solomonik, The Oriental Roots of Soviet Rod Puppets, “Contemporary Theatre Review” 1992, vol issue
1,s. 37.

161 1hidem.

162 por, ibidem.
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szeroki, patetyczny gest (do ktdrego realizacji niezdolna jest pacynka) umozliwit realizacjg

sztuk o charakterze heroiczno-romantycznym, takich jak ,,Niezwykta pigkno$¢”, ,,Krol

jelen”, ,,Cudowna lampa Aladyna” itp.1%

Takze na scenach polskich technika ta zdobyta duza popularno$é. Jednak w ostatnich latach
w zasadzie nie jest wykorzystywana'®®, najczesciej wystepuje w spektaklach, ktore z jakiego$
powodu (zwykle edukacyjnego) chcg pokaza¢ spektrum technik lalkowych. Jest to zwigzane

z odej$ciem od grania za parawanem w ogole, a nie odrzuceniem tego konkretnego typu lalki.

MARIONETKA

Jej najbardziej uproszczona forma to pojedynczy element zawieszony na nici, np. jabtko
na sznurku (por. il. 9). Zwykle przedstawiane sg jednak nie abstrakcyjne bryly, a postaci ludzkie
lub zwierzece. Mozliwosci animacyjne zaleza od konstrukcji samej figury, ale przede
wszystkim od ilosci nitek i ztozono$ci budowy krzyzaka — przez niektorych nazywanego dusza
lalki. Animator manipuluje lalkg od géry — stojac na tzw. moscie ponad sceng w przypadku
marionetki dtugoniciowej, badz za/obok lalki, stojac na jej poziomie w przypadku marionetki
krotkoniciowej. Typowym, do dzi$ kultywowanym, zastosowaniem marionetki dlugoniciowej
jest opera marionetkowa. Nieco inng dynamike maja marionetki na drucie, stosowane
w tradycyjnych teatrach czeskich, belgijskich czy sycylijskich. Stad tez inna nazwa marionetki
na drucie: sycylijka, marionetka sycylijska, rzadziej czeszka lub marionetka czeska. Sa to lalki
mogace si¢ poruszac szybko 1 dynamicznie, co znajduje zastosowanie na przyktad w scenach
bitew. Wydaje si¢, ze marionetka zawieszona na sztywno moze by¢ poréwnana do odwrocone;j
kukly. Animacja takiej lalki jest latwiejsza od animacji marionetki niciowej 1 nie wymaga tak
wiele uwagi — stad jej powszechno$¢ w teatrach ludowych. Lalkarz zwykle znajduje si¢ za lalka,

ostoniety dekoracja, horyzontem lub tylng $ciang sceny.

Idea poruszania lalki nitkami, bez jej dotykania, jest bardzo stara. Lalki tak
uruchamiane, jeszcze nie teatralne a rytualne, wystgpowaty w starozytnym Egipcie, gdzie byly
wykorzystywane w uroczysto$ciach na cze$¢ Ozyrysa. Rowniez lalki w starozytnej Grecji,

prezentowane w czasach Eurypidesa przez Potheinosa nad skene, zapewne jako intermedia,

163 A, Fiedotow, Technika teatru lalek, op. cit. s. 7.
164 Wyjatkiem jest spektakl Sluby panieriskie A. Fredry w rezyserii Artura Dwulita (Biatostocki Teatr Lalek),

patrz. il. 8. Por. M. Smaczny, Swiadomosé ciala aktora lalkarza, Warszawa 2021.
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byly zmechanizowanymi, duzymi figurami poruszanymi przez animatorow od dotu. To

sytuacja do$¢ nietypowa, gdyz klasyczna marionetka jest podwieszona na niciach.

W znaleziskach archeologicznych znajdowano lalki o ruchomych stawach, wyraznie
przeznaczone do podwieszenia na drucie — trudno jednak stwierdzi¢ czy stuzyly do zabawy,
czy jako elementy performansow. Sredniowieczne lalki a la planchette, mimo swojej
specyficznej budowy tez mozna zaliczy¢ do rodziny marionetek. To lalki poruszane za pomoca
nici czy sznurkéw umieszczonych w poziomie — z jednej strony przywigzanych do czegos
(stupa, nogi stotu itp.), z drugiej poruszanych przez animatora'®®. Takze pozniej marionetka
byta ,,podstawowg technikg lalkowa” w Europie — uzywana przez aktorow komedii dell’arte
oraz innych wedrownych trup. Angielscy komedianci z XVII i XVIII wieku taczyli w swoich
dziataniach dos$wiadczenia wloskie, teatru elzbietanskiego i S$redniowieczng komedi¢
btazenska. Marionetka wkroczyta na salony — najstynniejszy byt teatr Ksiecia Esterhazy i jego
opera marionetkowa, dla ktorej muzyke tworzyt Joseph Haydn. Takze inne dwory posiadaty
swoje teatry, w ktorych wstepowali profesjonalni aktorzy lub tez stuzyty zabawie mieszkancow
zamkow 1 patacow. Rownolegle marionetka nadal stosowana byta w teatrze popularnym. Nic
wigc dziwnego, ze w romantyzmie stala si¢ inspiracjg zaréwno dla poezji, jak i rozwazan
teoretycznych. Ludwig Tieck, E.T.A. Hoffman, a przede wszystkim Heinrich Kleist widzieli

W marionetce aktora doskonatego.

Wspotczesnie marionetka obecna jest na scenach teatralnych ale tez w popkulturze i to
W sposob znacznie szerszy niz bycie emblematem sztuki lalkarskiej (il. 10). To wtasnie
W teatrze marionetek odbija si¢ w pelni idea teatrum mundi — lalki dziataja powodowane
niewidzialng silg z gory. Lalkarz staje si¢ wigc w tej analogii figurg boga. Mocy tej metaforze

dodaje fakt, ze lalkarz byt najcz¢sciej rowniez tworcg swoich lalek.

Dusza marionetki — czyli krzyzak, jest poza nig. Ma to odzwierciedlenie
w mozliwosciach tej techniki, ktéra pozwala na uwiedzenie widza techniczng doskonatos$cia
wynikajacg z iluzji zycia 1 niezaburzong widokiem animatora. Nici lub zytki przy odpowiednim
oswietleniu staja si¢ niewidoczne. Niektorzy lalkarze twierdzg co prawda, ze w zwiazku

Z dystansem migdzy lalkg a animatorem niemozliwym jest przeniesienie emocji na animant. To

165 Podobne lalki znane byly takze w Afryce, por. H. Jurkowski, Erotyka i teatr lalek, ,, Teatr Lalek” 1988, nr 1-2,
s. 3; H. Jurkowski, Lalki w rytuale, ,,Polska Sztuka Ludowa — Konteksty” 1998, t. 52, z. 2, s. 40. Na podobnej
zasadzie poruszajg si¢ ,,magiczne lalki” skaczace (na niewidzialnej zylce) w rytm muzyki prezentowane czgsto

W miejscowosciach turystycznych.
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jednak niesprawiedliwa ocena. Aktorstwo lalki, a takze jej odbior emocjonalny przez widza jest

przeciez kwestig bardzo ztozong.

W duzych teatrach marionetkowych, wykorzystujacych lalki dtugoniciowe animator
porusza si¢ po pomos$cie, najcze$ciej pochylony, oparty o0 pomocniczg belke — porecz.
Animacja polega na poruszaniu catym krzyzakiem, jego poprzeczkami, wasami lub innymi
ruchomymi elementami, a takze pociagganiu poszczeg6élnych nici. Wymaga precyzji, przy
niciach dtugosci nawet ponad 2 metrow kat pociggnigcia ma ogromne znaczenie. Taka animacja
nie angazuje catego ciala, wymusza wregcz uspokojenie. Nieco bardziej dynamiczna jest
animacja lalek sycylijskich czy czeskich — wtasnie che¢ zdynamizowania scen jest podstawowa
przyczyna rezygnacji z niemal niewidzialnych nici na rzecz drutu. Typowym repertuarem
teatrow lalek z Palermo sg eposy rycerskie, zas kluczowe w nich sceny bitew i potyczek —
dzigki lalkom moga zosta¢ pokazane w doslowny sposéb. Z kolei w teatrze KasSparka czy
Kasperlego wartka akcja przeplatana jest gagami i zartami sytuacyjnymi — lalki nie mogg tu
spokojnie przemierzaé sceny i wykorzystanie drutu sprawia, ze ich ruch jest adekwatny do
potrzeb dramaturgii. Teatr ludowy nie cechowat si¢ tez az takim dazeniem do iluzji, ruch mogt
by¢ bardziej umowny. Lalkarz zdaje si¢ mie¢ wigkszg wolnos$¢ — nie tylko w animacji, ale
réwniez w poruszaniu si¢ w jej trakcie. Co ciekawe, w tradycyjnym teatrze czeskim gtowny
lalkarz prezentowal kwestie wszystkich postaci, co wymagato od niego nie tylko sprawnosci

technicznej w modulowaniu glosu, ale 1 ogromnego skupienia.

CIENIE

Bardzo mozliwe, Ze cienie to najstarsza forma sztuki lalkarskiej. Swiadczy¢ o tym moze
nie tylko fragment Polityki Platona®®® o ludziach uwiezionych w jaskini, ale takze odkrycia
zwigzane z malarstwem jaskiniowym. Obserwacja cieni, zabawa nimi sg naturalnie
fascynujace. Lalki cieniowe sa bardzo popularne w roznych rejonach Azji'®, sa takze cieniowe
odpowiedniki popularnej komedii lalkowej — Karagdz w Turcji czy Aragoz w Egipcie. Uwage
zwracajg cienie chinskie, indyjskie i jawajskie (wayang kulit). W Europie staly si¢ popularne
od XVIII wieku wtasnie na fali rokokowego zainteresowania orientem. Dtugo byta to raczej

zabawa domowa — wycinanie sylwetek z papieru nie wymagato Zzadnych szczegdlnych

166 platon, Polityka, 514a-519e.

167 A. R. Philpot wprost stwierdza, ze miejscem narodzin teatru cieni sg Indie lub Chiny. Patrz: A. R. Philpot,
Dictionary of puppetry, op. cit., s. 233, podobny poglad przedstawia Fan Pen Chen w artykule: Shadow Theaters
of the World, “Asian Folklore Studies” 2003, Volume 62, s. 25-64.
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nakladow. Artystyczne zastosowanie teatru cieni kojarzy¢ mozna z ich wykorzystaniem
w paryskim kabarecie Chat Noir dziatajacym w latach 1881-97. Rozwdj techniki $wietlnej
pozwolit réwniez na rozwoj tej pradawnej formy. Dzisiejsze cienie bywaja kolorowe, nieraz
rzucane na wielu powierzchniach projekcyjnych (patrz il.11). Zdarzaja si¢ polaczenia z innymi
technikami teatru animacji. Na estetyke wspotczesnego teatru cieni ma wptyw roéwniez film

animowany i komiks.

W technice teatru cieni potrzebne jest zrodlo §wiatla: naturalne (stonce, ogien) badz

sztuczne. Duzg zmiang byto wprowadzenie w potowie XX wieku lamp halogenowych:

Figury nie byly odtad prowadzone $ci§le wzdtuz ekranu, lecz mogly pozosta¢ w przestrzeni
swiatla pomigdzy jego zrodtem a ekranem; ich cienie nie byly przy tym nieostre. Cienie
figuratywne mogty by¢ wieksze lub mniejsze, czesci figur - wychwycone i projektowane
w ogromnych rozmiarach, same za$ cienie zmienialy si¢, ulegaly znieksztatcaniu przez
odpowiednie usytuowanie w stosunku do zrodta $wiata. Uzyskiwano w ten sposob ich
olbrzymia dynamike. Znikneta bezpowrotnie statyczna, umieszczona tuz przy ekranie gra
za pomoca silhouetty. Prawdziwa gra teatru cieni triumfowala w przestrzeni. Wraz
Z uzyciem lampy halogenowej skonczyta si¢ takze dwuwymiarowos¢ teatru cieni. Gra
W przestrzeni stworzyla trzeci wymiar. Prawdziwie rewolucyjne osiagniecie. O ile
wczesniej usitowano gtownie stworzy¢ figury cieni z mozliwie naturalnymi konturami,
dzisiaj probuje si¢ zbadac sit¢ ich oddziatywania. Oznacza to skrot, stylizacje i abstrakcje.

Przedmiotem zainteresowania stat si¢ odtad artystyczny wyraz figury, a nie jej piekno,

Korzysta si¢ takze z roznego typu projektorow (kinowych, rzutnikoéw pisma, na slajdy) lub
nawet $wiatta stroboskopowego®®. Zazwyczaj widzowie siedzg po jednej stronie powierzchni
projekcyjnej — ekranu, a animatorzy, lalki 1 zrodto §wiatla znajduja si¢ po jego drugiej stronie.
Nie jest to jednak sztywna regula, a raczej tradycyjny punkt wyjscia. Animanty sg zwykle
dwuwymiarowe i montuje si¢ je na drazkach — prostopadle badz rownolegle do plaszczyzny
lalki (w zalezno$ci od sposobu oswietlania powierzchni projekcyjnej). Mozliwa jest
mechanizacja, ktora zwigksza mozliwosci wyrazowe. Lalki cieniowe wykonywane sa
z kartonu, cienkiej sklejki lub dykty, szkta lub folii (lalki witrazowe), a nawet materiatlow

nietypowych, jak usztywnione nici lub cienkie druciki. Tradycyjne, azjatyckie lalki cieniowe

168 R, Reusch, Wspétczesny teatr cieni w Europie, “Teatr Lalek” 2004, nr 3, s. 33.
169 por. K. Foley, R. Reusch, Shadow Theatre [w:] World Encyclopaedia of Puppetry,
https://wepa.unima.org/en/shadow-theatre/ [dostep: 5.10.2021]
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(np. wayang kulit) czgsto robiono ze skory. Sa performerzy specjalizujacy si¢ w cieniach
tworzonych z ich dloni, zupehie jak w zabawach dziecigcych. Stosunkowo popularne sg tez
cienie rzucane przez aktorow lub tancerzy — czasem uklady ich ciat przedstawiaja nie tylko
perypetie bohaterow, ale takze cata scenografi¢. W teatrze cieni wykorzystuje si¢ réwniez
przedmioty codziennego uzytku, badajac ich strukture i mozliwosci tworzenia interesujacych
efektow. Niektore poszukiwania — wykorzystujace materiaty sypkie badz ptynne przenikaja
z domeny teatru materialnego. Nie zawsze animanty sg figuratywne — propozycje Tadeusza
Wierzbickiego'™® eksperymentujacego m.in. z autorska technika cieni elektrostatycznych
przekonuja, jak interesujace moga by¢ poszukiwania odrzucajace anegdot¢ 1 prezentacje

postaci.

Animacja lalek cieniowych bywa uproszczona. Pojawiajg si¢ charakterystyczne chwyty
— takie jak obrot dwuwymiarowej postaci (ludzie zwykle przedstawiani sg z profilu) przy
zmianie kierunku jej ruchu. Czgsto korzysta si¢ z mozliwos$ci zmiany rozmiaru cienia przez

manipulowanie oddaleniem animanta od ekranu.

Te podstawowe techniki nalezatoby uzupetnic¢ o kilka nowych, najczesciej stosowanych
w obecnej praktyce teatralnej (cho¢ nie tylko), ktére maja swoje utrwalone nazwy. Faktycznie,
w literaturze lalkarskiej pojawiaja si¢ ogromne ilosci nazw, technik i ich podziatow'’. Zdaje
si¢ jednak, ze ich mnogos$¢ potrafi raczej utrudni¢ komunikacj¢ niz otwiera¢ nowe przestrzenie

— 1 artystyczne, 1 porozumienia tworcow z widzami 1 krytykami.

170 Wiecej 0 pracach tego artysty w Rozdziale 4.

1 Henryk Ryl w Teatr lalek. Zagadnienia metodyczne, op. cit, wymienia ponad 40 typéw lalek. Mozna sadzi¢, ze
pewne podzialy byly dyskusyjne i w momencie ich publikacji, a czg$¢ tych propozycji nie tylko obecnie jest
zupelnie marginalna. Zrédta obcojezyczne rowniez nie daja satysfakcjonujacych rozstrzygnie¢. Zdaje sie, ze
ambicjg Alexisa Roberta Philipotta, autora Dictionary of puppetry, op. cit, byto zebranie jak najwiekszej ilosci
okreslen technik lalkowych, co nie dziwi w wypadku stownika. W zestawieniu pojawia si¢ ich okoto 60, czasem
autor w jednym hasle podaje kilka alternatywnych nazw dla jakiej§ techniki. Cztery dekady pozniejsza,
internetowa World Encyclopedia of Puppetry (www.wepa.unima.org), firmowana przez UNIMA, w bardzo
ograniczonym stopniu opisuje ,,uniwersalne” techniki lalkarskie, po§wigcajac za to sporo miejsca lokalnym
tradycjom lalkowym — postaciom, scenom, dramaturgii. Hasta z grupy ,technik” skupiajg si¢ na tym aspekcie
historycznym 1 geograficznym ich wykorzystania. Wskazuje si¢ na zwigzki wspolczesnych praktyk z ich

poprzednikami, mozliwe §ciezki ewolucji i inspiracji.
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PYSKOWKA/MUPPET

Bardzo zywotna i niezwykle rozpowszechniong od kilkudziesigciu lat technika wyrosta
z pacynki jest pyskowka, nazywana takze lalka mimiczna i, najczesciej, muppetem?’? (patrz
il. 12). Ta ostatnia nazwa zostata wymys$lona przez Amerykanina — Jima Hensona, majgcego
ogromne zastugi dla rozwoju i popularyzacji tej techniki. Przodkiem muppeta wydaje si¢ by¢
Krokodyl z ulicznych komedii lalkowych — mogacy ktapa¢ pyskiem i pozera¢ protagonistow.
Koncept podjety przez Siergieja Obrazcowa (patrz il. 13) zostal znacznie rozwinigty na
potrzeby lalkarstwa telewizyjnego wtasnie przez Hensona i jego wspoipracownikow (patrz
il. 14). Nie da si¢ jednak poming¢ wptywu jawajki na t¢ technike — niezwykle czgsto sg tu
stosowane czempuryty. Pyskowki wykorzystywane sa czgsciej w telewizji, filmie i reklamie

niz w teatrze — jednak i tam zyskaty pewne zainteresowanie.

Najprostsza pyskowka to gota r¢ka animatora z palcami i kciukiem ztozonymi razem,
poruszana tak, by zdawata si¢ mowi¢. W ¢wiczebnej formule zwykle dodaje si¢ oczy — np.
piteczki ping-pongowe przyczepione do gumek, zalozone na palce. Zwykle sa to jednak
konstrukcje z gabki i tekstyliow — czesto dzianin lub futer. W wielu projektach korzysta si¢
Z plytek usztywniajacych wnetrze ust animanta (w nomenklaturze angielskiej mouth plate).
Najwazniejsza umiejetnoscia muppeta jest ruch ust/pyska synchronizowany z mowa. Lalki
teatralne zwykle nie posiadaja takiej mozliwosci — wynika to z historycznego rozdzielenia
osoby ,,poruszacza” i ,,przepowiadacza”, ale tez uproszczenia formy. Podstawg sukcesu tej
techniki w pracy przed kamera, w zblizeniu, jest bycie wyjatkowo przekonujacag w méwieniu.
Prawie rownie czesto, co lalki z raczkami poruszanymi za pomocag czempurytow,
wykorzystywane sg lalki zyworekie. Ramig lalki wykonczone jest wowczas rgkawica, w ktorg
animator wktada swojg dton. Animacja obu rgk w ten sposob wymaga wspotpracy dwojki
animatorow. Sprawnos$¢ dloni lalki jest wowczas w zasadzie nieograniczona — moze naprawde
gra¢ na fortepianie, z fatwoscia przenosi¢ przedmioty, wykonywac rozmaite precyzyjne ruchy.
Realizm ruchoéw sprawia, ze pyskowki, ktore czesto sg postaciami ze swiata fauny i flory lub

wrecz fantastycznymi, otrzymuja silny rys antropomorficzny.

172 Jest to nazwa problematyczna z co najmniej dwoch powoddw. Henson okre$lat po prostu wszystkie swoje lalki
w ten sposob — nawet je$li posiadajg inng konstrukcje. Obecnie prawa do tworczosci J. Hensona i franczyzy The
Muppets posiada Walt Disney Corporation bardzo restrykcyjnie strzeggcy swojej wlasnosci. Patrz: S. Abrams,
Ch. Henson, Muppet [w:] World Encyclopaedia of Puppetry, https://wepa.unima.org/en/muppet/, [dostep:
20.09.2021].
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PSEUDOBUNRAKU/LALKA STOLIKOWA

Lalki stolikowe to jedna z najpopularniejszych obecnie technik lalkarskich.

Uzasadniona nazwa bytaby ,.gra w jednoplanie”*"®

— gdyz lalka 1 jej animator znajdujg si¢ w tej
samej przestrzeni, a nie cztowiek pod lalkg (jak w przypadku kukty, pacynki 1 jawajki) lub nad

lalka (marionetki).

Najwazniejsza inspiracja dla lalkarzy korzystajacych z tej techniki jest teatr japonskil’.

Tam juz w pierwszej potowie XVIII wieku zrezygnowano z gry nad parawanem na rzecz lalek
przemieszczajacych si¢ po niewielkim podwyzszeniu. Ogdlna nazwa gry lalkami to ningyo-
Jjoruri, jednak od potowy XIX wieku bardziej popularne jest okreslenie bunraku (od nazwiska
tworcy), dzis uzywane tylko w odniesieniu do stylu prezentowanego przez Narodowy Teatr
Bunraku z Osaki”™ (patrz il. 15). Lalki japonskich artystéw roznig siec znacznie od lalek

klasycznych technik europejskich:

Uzywana wspotczesnie lalka bunraku, poruszana przez trzech animatorow, ma okoto
jednego metra wysokos$ci, z tym, ze postaci meskie sa troche wigksze niz zenskie.
Optymalng wysoko$¢ lalek ustalono okoto 1734 roku, podobnie jak proporcje glowy
relatywnie mniejszej w stosunku do reszty ,,ciata”, dzigki czemu lalki wygladaja jak zywe,
tym bardziej, ze w szczegdtach niczym nie r6znig si¢ od swoich ludzkich pierwowzorow.
[...] Ich waga wraz z kostiumem moze znacznie przekracza¢ dwadziescia kilogramow.
Gléwna, najbardziej ekspresyjng czescig lalki jest gtowa. Do innych zasadniczych, statych
elementow nalezy tez korpus i rgce. W nogi natomiast wyposazone sa lalki meskie

i nieliczne kobiece. Wszystkie czeg$ci mozna zdemontowaé!’®,

173 Patrz pojecie “equiplane” w hasle: M. Violette, Tabletop Puppet [w:] World Encyclopaedia of Puppetry Arts,
https://wepa.unima.org/en/tabletop-puppetry/, [dostep: 6.10.2021].

174 Podobng inspiracja mogltby byé chinski teatr Chaozhou thiezhi muou wyksztatcony w XI1X wieku w prowincji
Guangdong, regionie Chaozhou, gdzie lalki stolikowe wyewoluowaty z, tracacego na popularnosci, teatru cieni.
Ptaskie figurki zastapiono trojwymiarowymi lalkami o wys. ok. 50 cm. Jednak nie sa one z pewnoscig tak
popularne jak bunraku. Patrz.: M. Violette, Tabletop Puppet, op. cit.

175 Dwie najwazniejsze pozycje w jezyku polskim omawiajace szczegdtowo zagadnienie estetyki i historii teatru
bunraku oraz innych form lalkowych Japonii: E. Zeromska, Japoriski teatr klasyczny. Korzenie i metamorfozy.
Tom 2 Kabuki, bunraku, Warszawa 2010; Beata Kubiak Ho-Chi, Tragizm w japorniskim teatrze lalkowym bunraku,
Warszawa 2011.

16 E. Zeromska, Japoriski teatr klasyczny ... op. cit., s. 311-313.



78

Gloéwne postaci prowadzone sg przez trzech animatoréw: gtdwny — omozukai kontroluje
glowe, tulow oraz prawa reke lalki, hirarizukai jest pierwszym pomocnikiem animatora
gtownego i kontroluje lewa reke lalki, a trzeci, ashizukai odpowiada za animacje ndg badz szaty
(w przypadku postaci kobiecych). Osiggniecie perfekcji wymaga wielu lat terminowania,

omozuki mozna zosta¢ po co najmniej dwudziestu latach praktyki.

Dwudziestowieczne zainteresowanie lalkarstwem kultur pozaeuropejskich oraz coraz
czestsze stosowanie animacji jawnej sprawito, ze na scenie coraz czgsciej wykorzystywane sg
lalki bliskie japonskiemu bunraku'”’. Lalki europejskie cz¢sto sa mniejsze i gra si¢ nimi zwykle

na podwyzszeniu.

Lalki pseudobunraku nie zawsze sg wzorowane na swoich pierwowzorach, nie tylko
pod wzgledem estetycznym (patrz il. 16). Animacja przez trzy osoby pozwala na bardzo
realistyczne oddanie ruchu, dlatego moze zachwycaé. Jest jednak bardzo wymagajaca
technicznie, zmusza do ogromnej ilosci treningéw. Konieczne jest tez stworzenie duzego
zespotu animatoréw. Czgsto ogranicza si¢ wigc ich liczbe. Pojawiaja si¢ tez rdzne
udoskonalenia techniczne pozwalajace na utrzymanie duzego potencjalu animacyjnego lalki

mozliwego do obstugi przez jednego lalkarza.

Gra animantami prezentowanymi przed soba jest mozliwa w roéznych konwencjach
teatralnych. Ich animator moze by¢ cze$cig widowiska — narratorem, opowiadaczem, ktory
ilustruje swoja opowies¢ przy pomocy figurek. Moze nie stosowa¢ zadnych pomocy, a jednak
pozostawa¢ tylko w funkcji animatora. Znane sg tez rozwigzania techniczne pozwalajace na
pewien kamuflaz. Wzorem japonskich animatoréw-pomocnikow moze korzysta¢ z kaptura
zastaniajgcego twarz albo ukry¢ si¢ w mroku w technikach czarnego teatru badz teatru

luminescencyjnego.

ANIMANTY BEZNAZWOWE

Warto zauwazy¢, ze gre w jednoplanie praktykuje si¢ z bardzo réznymi animantami,
jest to przeciez dominujgce rozwigzanie przestrzenne wykorzystywane obecnie w sztuce
lalkarskiej. Lalka stolikowa to tylko jedna z nazwanych mozliwosci. Widowiska korzystaja
réwniez z duzych form (czgsto rozmiaru cztowieka, a nawet wigkszych) — prowadzonych po

podtodze lub ziemi. Ogromne lalki poruszane przez kilku animatoréw za pomoca drzewcoOw

17 por. H. Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek XX wieku, op. cit., s. 161-167.
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W czasie parad i innych wystepow plenerowych w niewielkim stopniu nawigzujg do bunraku.
Wiele z nich moze kojarzy¢ si¢ z manekinami — gdyz w realistyczny sposéb oddaja proporcje
ludzkiego ciata — i taka nazwa pojawia si¢ jako typ lalki teatralnej. Dlatego tez, mimo
podobienstw do pseudobunraku (zwlaszcza ze wzglgdu na zastosowanie animacyjnego
jednoplanu) zdaja sie naleze¢ do oddzielnych kategorii'’®. Manekin ze wzgledu na bogata
histori¢ wykorzystania na scenie (ale i w sztukach plastycznych) jest niewatpliwie naznaczony

pewnymi skojarzeniami i tropami.

Inng technikg lalkowa, dtugo kojarzong z kabaretem, a obecnie przezywajgca swoisty
renesans jest tintamareska. To niewielka forma — ciato lalki dolaczone jest do glowy aktora,
ktory zwykle réwniez je animuje (czasem z pomocg drugiego animatora). Zazwyczaj efekt jest
groteskowy, karykaturalny — do malego ciatka dotaczona jest zbyt duza glowa. Aktor korzysta
ze swojej mimiki, moze by¢ wyjatkowo wyrazisty. Zwykle tintamareska nie jest kojarzona
z inng bardzo wazng grupg animantéw — hybrydami. Najlatwiej zdefiniowac¢ je jako te, ktore
w tworzeniu postaci scenicznej tacza w sobie elementy sztuczne (formy plastyczne) i ciato
animatora, zwykle jakie§ jego czegsci. Sama forma plastyczna potrzebuje uzupetnienia.
Koncepcja wykorzystania ciala animatora jako materialu do animacji nie jest nowa — za jej
realizacj¢ nalezy uzna¢ lalki Zzyworekie czy pacynki bez rekawiczek. Animanty-hybrydy sa
w ostatnich latach stosunkowo popularne. Pomocny w zrozumieniu fenomenu lalek

hybrydowych moze by¢ poglad Eriki Fisher-Lichte:

Cztowiek posiada ciato, ktorym — jak innymi przedmiotami — moze si¢ postugiwac.
Zarazem jednak jest tym ciatem, jest ciatem-podmiotem. Kiedy aktor wychodzi z siebie,
aby przedstawi¢ posta¢ ,,w materii wlasnej egzystencji”, wskazuje wlasnie na owo

podwojenie i warunkowany przez nie dystans®’.

Animator postuguje si¢ swoim ciatem wspottworzacym animanta jak przedmiotem.
Nie jest uzywany przez kogo§ z =zewnatrz, jak w przypadku dziatan aktora
zmarionetyzowanego, tylko sam podejmuje decyzje o ,,uprzedmiotowieniu” czesci swojego

ciala.

178 Rozdzielenie na osobne kategorie: lalki stolikowe i manekiny zaproponowat m.in. Karol Suszczynski w tekécie
Diversity of Means of Expression in the Polish Puppet Theatre for Adults: Since the Beginning of the 215 Century
[w:] Puppetry in the 21%t Century Relfections and Challenges, ed. M. Wisniewska, K. Suszcznski, Biatystok 2019,
s. 108-123.

19 E. Ficher-Lichte, Estetyka perfomatywnosci, op. cit.. s. 123.
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Wiele animantow uzywanych obecnie w teatrze zaliczy¢ mozna do ktorej$
z powyzszych kategorii. Jednak te typy nie wyczerpuja bogactwa sztuki lalkarskiej. Niewielka
lalka nadgarstkowa, wymyslona przez Wtadimira Zakharowa (il. 17), bardzo sprawna
1 ekspresyjna, o niezwyklej sile wyrazu laczy w sobie cechy pacynki (bezposrednie
przeniesienie ruchu rgk na lalke) i stolikowki (rozmiar, przestrzen gry), dlatego skorzystanie
z dawnych kategorii zupetnie nie odda niezwyktosci tej konstrukcji. Z kolei lalki Dudy Paivy
— duze, wycigte zjednego bloku lateksowej gabki postaci korzystajace z cial swoich
animatorow nie mieszczg si¢ w zadnej kategorii, cho¢ czgsto posiadajg mozliwosci mimiczne
i poruszania ustami w trakcie mowienia — podobnie jak pyskowki. Odrebna estetyka
i mozliwosci — takze dzieki wykorzystaniu nowoczesnego materialu — zmuszaja badaczy do
odstapienia od sztywnej klasyfikacji. W kregu lalkarstwa mieszczg si¢ tez poszukiwania
korzystajace z nowych mediow — jak w spektaklach Klausa Obermaiera czy Iris Meinhardt.
Czy ekran tabletu to nastepca ekranu teatru cieni? A moze lalka jest uprzedmiotowiony przez
oko kamery fragment ciata? Praca z materiatami — gling, woda, papierem czy tekstyliami —
miesci si¢ w domenie teatru materialnego, jednak rozsadza zupehie klasyczne pojmowanie

technik lalkarskich.

Dawne przywigzanie do technik po prostu nie zawsze ma sens. W przypadku tatwe;j
mozliwosci klasyfikacji moze ulatwia¢ komunikacje, jednak ogromna liczba wspotczesnych
animantow moze by¢ przyporzadkowywana ,,na sit¢” 1 nie przynosi to szczeg6lnych korzysci.
Przywigzanie do technik jest bez sensu takze dlatego, Ze obecnie wigkszos¢ lalkarzy gotowa
jest zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem, ze ,,celem jest opowiedzenie historii, a nie lalka sama
w sobie”!8. To, z oczywistych wzgledow, skutkuje eklektyzmem. Trudno wigc mowié
0 czystosci gatunkowej, a raczej o teatrze réznych srodkow wyrazu, takze réznych technik

lalkowych. A moze po prostu wykorzystaniu beznazwowych animantow.

Klasyczne techniki sg jakim$ punktem odniesienia, ale wszystkie posiadajg liczne

warianty i podtypy. A co wazniejsze, nigdy nie ograniczaly pomystowosci lalkarzy:

Lalka jako srodek wyrazu artystycznego nie byla $ci$le zwigzana z jakim$ okre§lonym
stylem lub kierunkiem artystycznym w sensie praktycznym. Byla i zawsze pozostata
neutralna — do dyspozycji artystow — niezaleznie od tego, jakim programem estetycznym
oni si¢ kierowali. Niemniej kto§ moze powiedzie¢, ze lalka —sama w sobie — oferuje wtasne

szczegblne wlasciwosci. [...] Ale jako plastyczny wytwor czlowieka, tak jak wiele innych

180 D, Pudumijee, Suspension of Disbelief Through Puppetry, TED Talk, op. cit.
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wytworow plastycznych, moze by¢ przeksztalcona zgodnie z wola jej wytworcy lub jej
uzytkownika zarowno tego, ktory w teatrze jest zainteresowany sztuka tradycyjna, jak

i tego, ktory ma nowatorskie ambicje!8!.

Nawet lalkowi ortodoksi nie zamykali si¢ na nowinki techniczne 1 inne rozwigzania
pozwalajgce na zaskakujaca, nowatorskg lub po prostu latwiejszg w realizacji aktywnos¢
sceniczng lalki. Pojawienie si¢ nowych technik jest elementem procesu opisanego przez

Jurkowskiego, ktory stwierdzit, iz po Il wojnie $§wiatowej nastgpito:

[...] przeniesienie uwagi z lalki na caty uktad sit i srodkow zaangazowanych w lalkowy
spektakl, to jest na wspotdziatanie lalki i jej animatora. Lalka bowiem bez animatora jest
martwa rzecza. [...] W konsekwencji tego lalka w rekach widocznego aktora tracita funkcje
imitujacego podmiotu, a stawata si¢ instrumentem, przedmiotem. Wszystko to oznaczato

zakwestionowanie iluzji zycia lalki na rzecz uwidocznienia kreacyjnych mozliwosci

cztowiekal®,

To pozorny paradoks — jednak sztuka lalkarska tworzona jest przez i dla czlowieka.
Cztowieka wstuchanego w glos $wiata materialnego, wierzacego w jego site i mozliwosci

wyrazu. Czasem stawiajgcego si¢ W pozycji stworcy.

Wspolczesni badacze rzadko zajmuja si¢ typologia animantéw. CzeSciej szukaja
punktow stycznych roznych dziatan — opisuja je 1 analizujg niz porzadkuja caty, bardzo ztozony
przeciez $wiat sztuki lalkarskiej. Wyjatkowa pod tym wzgledem jest propozycja Stephena
Kaplina nazwana przez autora ,,lalkowym drzewem” [puppet tree]!3. Kaplin zwraca uwage na
trudno$ci zwigzane z klasyfikacjg animantow, co wigze zaré6wno z niewielkg ilo$cia badaczy
zajmujacych si¢ teatrem lalek, ale tez jego bogactwem i statym pojawianiem si¢ nowych form
(zarowno hybryd dawnych technik i tradycji, jak i zupelnie nowych konstrukcji). Badacz
proponuje model bazujacy na dwoch aspektach: proporcji i dystansie (patrz il. 18). Umieszcza
je w uktadzie wspotrzednych, odpowiednio na osiach X iY:

,Proporcja” odnosi si¢ do iloSci animantéw [performing objects] w stosunku do ilosci

wykonawcow. Dlatego proporcja ,,1:1” wskazuje na bezposredni transfer energii od

181 H. Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek XX wieku, op. cit., s. 6.

182 H, Jurkowski, Szkice z teorii..., 0p. Cit., s. 5-6.

1835, Kaplin, A Puppet Tree. A Model for the Field of Puppet Theatre [w:] Puppets, Masks and Performing Objects,
op. cit., s. 18-25.
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jednego wykonawcy do jednego animanta. Proporcja ,,1 do wielu” oznacza, ze jeden obiekt
skupia energie wielu animatorow [...]. ,,Wielu do 1” wystepuje w sytuacji w ktérej jeden
wykonawca animuje wieloma odrebnymi obiektami [...]. [O]§ Y przedstawia stopien
oddalenia, poczawszy od absolutnego kontaktu zmniejszajac si¢ az do kontaktu zdalnego,

zaposredniczonego'®.

Propozycja Kaplina jest bardzo pojemna — miesci zarowno klasyczne techniki lalkarskie
(marionetki, pacynki, lalki na drazkach), gre w masce i aktora uprzedmiotowionego czy
nawet animacj¢ obiektoéw wirtualnych. Z jednej strony pozwala na dyskusje na temat
przenoszenia energii mig¢dzy animatorem a animowanym, ,,wchodzeniem w role” przez
wykonawce, z drugiej uwzglednia techniczne aspekty pracy z animantem (ogolnie rzecz biorac:
im wigkszy dystans tym wigksze jest uzaleznienie od rozwigzan bardziej zaawansowanych
technologicznie). Wada tego modelu jest nicuwzglgdnienie trzeciego elementu sktadowego

teatru animacji — widza.

Dlatego tez proponuje inny uzyteczny podzial animantéw. Bierze on pod uwage
relacje pomiedzy animantem a czlowickiem — zaréwno jego animatorem/ami, jak

i publicznoscia.
ANIMANT NIESWIADOMY

Animant nie§wiadomy to ten, ktory w ramach swojej aktywnos$ci na scenie, przyznanej
mu roli, wystgpuje Wylacznie w jednym planie dramatycznym. Tworzona przez niego postac¢
,hie zdaje sobie sprawy” z istnienia czego$ poza nim. Jest to powigzane z zasadami dramatu

klasycznego:

Dramat jest czyms absolutnym. Aby by¢ czysta relacja, a wigc utworem dramatycznym,
winien by¢ wolny od wszystkiego, co jest w stosunku do niego zewngtrzne. Nie zna
niczego, poza samym sobg. Dramatopisarz jest w dramacie niecobecny. [...] Te sama
absolutnos¢ zachowuje dramat w stosunku do widza. Jak kwestia dramatyczna nie jest
kwestig autora, nie jest tez kwestig zwrocong do widza. [...] Rowniez sztuka aktora jest
skierowana w dramacie na jego absolutnos¢. Relacja aktor — rola nie moze w zadnym razie
by¢ widoczna, aktor i posta¢ dramatu winni raczej tgczy¢ sie dramatycznie w 0sobie

ludzkiej. Mozna inaczej sformutowaé absolutny charakter dramatu: dramat jest samoistny.

184 1pidem, s. 22.
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Nie jest (wtornym) przedstawieniem czego$ (pierwotnego), lecz prezentuje si¢ sam, jest

sam soba'®.

W teorii Petera Szondiego rozwazane sg wytacznie relacje pomigdzy dramatem
(przedstawionymi w nim relacjami migdzyludzkimi), rolami, aktorami i widownia.
W przypadku korzystania z animantoéw pojawia si¢ dodatkowy poziom, ktéry moze (badz nie)
zachowa¢ swojg niezaleznos$¢, ,,absolutnos¢”. W wielu klasycznych spektaklach lalki maja
wylacznie za zadanie odegra¢ powierzone im role — dzialajg jak aktorzy w dramacie
klasycznym. Ideatem jest wowczas ,,lalkowy realizm”, udanie, ze sg one niezaleznymi istotami,
wylacznie postaciami przedstawionymi w dramacie. Konieczne jest ukrycie nici i drazkow,
ktére sa widocznymi oznakami ich lalkowosci, zalezno$ci od czego$ ukrytego przed oczami
widzow. Jednak niezaleznie od doskonatosci animacji ukrytej — zarowno w zakresie konstrukcji
lalki, jak i techniki jej prowadzenia, wiadomo, ze odpowiada za nig animator. Dlatego tez
animacja jawna i zastosowanie technik takich jak pseudobunraku czy tintamareska nie
wyklucza zjawiska animanta nieswiadomego. W takim wypadku bardziej istotne jest
zachowanie animatora w stosunku do animanta, a w szczeg6lnosci animanta w stosunku do
animatora. W rozdziale dotyczacym technik animacji szeroko wyjasniono kwesti¢ kontaktu
wzrokowego. Animant nieSwiadomy zachowuje si¢ wigc tak, jakby nie bylo $wiata
pozalalkowgo — nie widzi animatora, nie utrzymuje z nim kontaktu wzrokowego. Nie
komentuje, nie wspotdziata. Nie czeka na pomoc i akcje ze strony animatora. Jest przekonany
o swoim niezaleznym zyciu. Konsekwentnie, nie nawigzuje réwniez zadnego kontaktu

z widzami.

Animant nieSwiadomy to technika, ale i konwencja. Ten koncept wynika z inscenizacji,
a nie konstrukcji lalki, bo ta, jak stwierdzono wyzej, jest dowolna. Naturalng kolejg rzeczy jest
to, ze zastosowanie tej techniki/konwencji ostabia metaforyczng wymowe wykorzystania

animanta w performansie:

Jezeli animator [manipulator] nie jest ukryty, to jak, dlaczego, po co, chcesz zrobi¢ z niego
Boga? W bunraku lalka nie jest poruszana za pomocg nitek. Nie ma nitek, nie ma metafory,
nie ma przeznaczenia. Lalka juz nie matpuje stworzenia, cztowiek juz nie jest lalka

w rekach bostwa, zewnetrzne juz nie rzadzi wnetrzem?'®®,

185 p_ Szondi, Teoria nowoczesnego dramatu, Warszawa 1976, s. 12-14.
186 R, Barthes, On Bunraku, op. cit., s. 80.
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Opozycja przedstawiona przez Barthesa pokazuje dobitnie, ze widoczno$¢ animatora moze by¢
interpretowana jako stabsza niz jego niewidoczno$¢. Przekonanie o nieistnieniu sity wyzszej —
animatora — jest jednak mozliwe tylko na mocy konwencji, nawet jesli jest doskonale ukryty.
Ale czy widzowie chca jg bezkrytycznie przyjmowac? By¢ moze dlatego tak chetnie
eksploatowane jest jej zaprzeczenie — animant posiadajacy samo$wiadomo$¢ i mogacy dzigki

temu burzy¢ czwartg $ciang. Te¢ dzielaca go od widowni, ale przede wszystkim od animatora.
ANIMANT SWIADOMY

Drugim sposobem performatywnego wykorzystania animanta, a wig¢c technikg
lalkarska, jest animant $wiadomy. Jej Osig jest skupienie si¢ na powigzaniach animanta

i animatora:

Wywodzaca si¢ z przesziosci koncentracja na lalce jako wirtualnej postaci scenicznej
musiata ustgpi¢ na rzecz uwzglednienia, jesli nie uprzywilejowania, relacji, jakie
zachodzily mig¢dzy znakami postaci scenicznych a sitami motorycznymi, ktoére nimi

rzqdzilym?.

To konwencja obecnie czesto stosowana, nie jest jednak wcale nowym pomystem.

Henryk Jurkowski dostrzegt ja juz w dramaturgii i teatrze przetomu XVIII i XIX wieku:

[L]alka stata si¢ uczestnikiem romantycznej gry teatralnej, naruszajacej zasady teatru
mimetycznego. Ot6z na wiele dziesigtkow lat przed Pirandellem pojawity si¢ lalki — postaci

sceniczne — $wiadome swego teatralnego losu (Tieck, Pocci). Ten romantyczny dorobek

niemal w calo$ci zostal wykorzystany w okresie modernizmu®.

Animant $wiadomy Sswojego bytu rozsadza klasyczne zasady — te dotyczace
absolutnosci dramatu, czwartej $ciany, a czasem takze czystosci konwencji. Animowany
bohater wie, ze nim jest, ze wystgpuje na scenie, a nie zyje zyciem postaci stworzonej przez
autora. Zdaje sobie spraw¢ z istnienia animatora, widzow, autora i innych elementéw
widowiska teatralnego. Moze by¢ to ujawnione w jego dziataniu. Wydaje sig, ze szczegblnie
znaczacg akcjg ujawniajacg t¢ konwencje, wazniejszg od innych gestow, jest Kierunek
patrzenia. Tym razem spojrzenie lalki skierowane jest na animatora. Animant moze tez szukac

spojrzeniem porozumienia z widownig. Spojrzenie lalki mozna rozumie¢ jako ,,drugi klucz

187 H, Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek w XX wieku, op. cit., s. 124.

188 H, Jurkowski, Spotkanie z awangardg, op. cit, s. 13.
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$wiadomosci lalki”: ,,Lalka to wigcej niz rzecz, ktérg mozna zobaczy¢; to pozorny podmiot,
ktory widzi”®. Jesli lalka patrzy na animatora, ktéry odpowiada na to spojrzenie — to staje sie

on elementem jej rzeczywistosci.

Czgsto jednak pierwszymi 0znakami zastosowania konwencji animanta $wiadomego sg
stowa. Animant po prostu informuje widowni¢ o swojej sytuacji, by pozniej bezposrednio
zwroci¢ si¢ do swojego animatora, jak w utworze Edwarda Gordona Craiga Pan Ryba i Pani
Osé:

PAN RYBA do publicznosci

Polowatem na Iwy, polowatem na jednorozca, polowatem na krokodyla, ale nigdy dotad
moje zycie nie znajdowato si¢ w takim niebezpieczenstwie. Rezygnuje na zawsze z lowow.

Panie Teddy, ciagnij mnie szybko, to ja, Ryba, twdj przyjaciel. Szybko!
Opuszcza sie chmura i zabiera Pana Rybe do nieba
PANI OSC marzycielsko

Panie Rybo! Panie Rybo! Gdzie on si¢ podzial?... Przeciez tedy nie mogt przejs¢. Mysle,
ze mnie lubi, ale trzeba nad nim jeszcze dobrze popracowac. Swoja drogg teraz jest

przyjete... Na pomoc! Ratunku! Co si¢ dzieje!

Upada w pozycji siedzqcej, z rozpostartymi ramionami, jej nici gwattownie drgajq. Z gory

opuszcza si¢ Reka z wyciggnietym palcem wskazujgcym.
GLOS Z GORY gleboki, donosny

Pani OS¢, pani OS¢, pani O$¢! Wystuchaj glosu swego Stworcy. Jeste$ bardzo niegrzeczna,
przewrotng osobka i mozesz sobie poj$¢ do diabta. Oto pani nici... jest pani wolna. Juz
nigdy, juz nigdy nie bed¢ za nie ciagnat. (Nici opadajq na ramiona Pani Osci. Muzyka)
Wiezy zostanag przecigte. (Zstgpujq nozyce i odcinajg kolejne nici, przy kazdym cieciu
stychaé szczek nozyc) tak, sama pgpowina bedzie odtaczona i Nie-Dos¢-Dumna zostanie
lalkg...'%°

Z didaskaliow dowiadujemy sie, ze Pan Teddy Smith to animator marionetki Pana Ryby. Craig

w swoim dramacie umieszcza na rownych prawach postaci lalkowe i1 ich animatorow.

189 p, Piris, The Co-Presence and Ontological Ambiguity of the Puppet, op. cit., s. 37.
10 E, G. Craig, Pan Ryba i Pani Osé [W:] Antologia klasycznych tekstéw teatru lalek, t. 2, op. Cit., s. 344,
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Przewrotnie autor czyni postaci lalkowe ,,nieSmiertelnymi”, a Stwoérce, granego przez Pania

Smith ,,$miertelnym”.

Zastosowanie animanta $§wiadomego moze stuzy¢ wielu celom. Miedzy lalka
a animatorem moze panowac rozna hierarchia — w klasycznym rozwigzaniu zgodnym z tradycja
teatrum mundi animator jest zwierzchnikiem animanta — jego wiladca, bogiem. Animant
I animator mogg by¢ partnerami — na tym samym poziomie decyzyjnosci. Zwykle jest to
powiazane z podwdjng kreacja aktorska animatora — animacja postaci lalkowej oraz gra
zywoplanowa. Mozna réwniez wyobrazi¢ sobie odwrotno$¢ pierwszej opcji — taka kreacje
Swiata przedstawionego na scenie, w ktorej animatorzy zdaja si¢ sta¢ nizej w hierarchii od

animantéw. Moze to bardzo silnie oddziatywac:

Wspotczesne wystepy z lalkami moga nies¢ groze, wzbudza¢ watpliwosci 1 prowokowac
niepokdj poniewaz przypominaja nam, ze niekoniecznie mamy tak wiele wiadzy, jak
sadzilismy. Wspotczesnos$¢ tradycyjnie jest pelna wiary w potencjat cztowieka, nasze
racjonalne umysty, w nasza zdolno$¢ narzucania logiki na nieokielznane i nielogiczne
aspekty naszego $wiata, wlaczajac spoleczenstwa uwazane za nie-nowoczesne i nawet
w stosunku do samej natury — stad niezwykla sita potrzeby okietznywania jej. Ale gra
lalkami, maszynami, projekcjami czy innymi obiektami jest stale niepokojaca, bo zawsze
prowadzi do zwatpienia W nasze panowanie nad §wiatem materialnym. Jesli ten kawatek
drewna, grudka gliny, figurka cieniowa, maszyna zdaja si¢ poruszac¢ samodzielnie, to gdzie
mie$cimy sie¢ my — ludzie? Istotg wystepu z lalkg, maska, przedmiotem (jak niezliczeni
lalkarze méwig z wlasnego dos§wiadczenia) jest nie panowanie nad $wiatem materialnym

ale stata z nim, obustronna, negocjacja®.

Wszystkie te sytuacje moga by¢ wykorzystywane w $§wiadomy sposob, budujacy lub
akcentujgcy znaczenia W wypowiedzi scenicznej. Tematem moze by¢ wolna wola,
przeznaczenie, pytanie o obecnos¢ sity wyzszej, ale przeciez niekoniecznie. Animant $wiadomy

Swojego bytu moze by¢ zarowno postacig komiczng jak i tragiczna.

1917, Bell, Playing with the Eternal Uncanny. The Persistent Life of Lifeless Objects, op. cit., s. 50.
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TECHNE ANIMANTA
Estetyka — animant jako dzieto artysty i rzemie$lnika

Teatr wykorzystujacy animanty lokuje si¢ blisko teatru plastycznego. Animant jest

obiektem do ogladania, ale tez obiektem do dzialania:

Posag nalezy ogladac - lalkg trzeba koniecznie dotykaé, obraca¢ w rgkach. Posag miesci
w sobie 6w wysoki swiat sztuki, ktorego widz samodzielnie wytworzy¢ nie potrafi. Lalka
wymaga nie kontemplacji cudzej mysli, lecz zabawy. Dlatego tez zbyteczne podobienstwo,
naturalnos¢, thumigca fantazje nadmierna szczegotowos¢ pomieszczonego w lalce przekazu
— sg dla niej szkodliwe. Wiadomo, ze radujace dorostych, kosztowne zabawki "naturalne™
mniej si¢ nadajg do zabawy niz schematyczne przedmioty wlasnego wyrobu, ktorych
szczegoly musza by¢ wytwarzane wytgzong praca wyobrazni. Posag to posrednik,
przekazujacy nam cudzg tworczo$é, lalka — stymulator, prowokujacy nas do tworczosci;
posag wymaga powagi, lalka — zabawy!%,

Zestawienie lalki z rzezba nie dziwi — to pokrewne sobie, zwykle trojwymiarowe obiekty.
Zarowno jedne, jak i drugie moga by¢ figuratywne lub abstrakcyjne. Plaskie lalki — cieniowe
lub planszowe zblizaja si¢ z kolei do dziet malarskich. Lotman stusznie zauwaza, Zze animant
zachegca do dziatania, aktywnosci, co wyrdznia go wsrdd innych wytwordéw sztuk plastycznych.

Jednak niezaleznie od tych szczegdlnych wlasciwosci, animanty nie wzbudzajg wiekszego

zainteresowania badaczy sztuki. Kamil Kopania komentowat:

Co zaskakujace, teatr lalek — dziedzina teatru szczegdlnie powigzana z plastyka (zwlaszcza
w okresie powojennym) — nie stat si¢ dotychczas przedmiotem szerszego zainteresowania
historykow sztuki. Nawet historycy teatru nie traktowali kwestii zwigzanych z estetyka
i warstwa plastyczng teatru lalek jako samodzielnego tematu, wartego poglebionych
i wieloaspektowych interdyscyplinarnych studiow pozwalajacych np. na osadzenie
tendencji panujacych w teatrze lalek w perspektywie rozwoju malarstwa, rzezby oraz

innych gatezi sztuk plastycznych, badz szerzej, wizualnych'®,

Kopania proponuje badanie dziet juz istniejagcych, szukanie ich powiazan, wzajemnych
inspiracji. Wskazuje na powigzania personalne — wktad uznanych tworcow (artystow
plastykow) w dziatania teatréw lalek, ich oddzialywanie na innych scenografow, ale tez

inspiracje idace od teatru do pracowni plastycznych. Zwraca rowniez uwage, ze wtasnie teatr

192 J. Eotman, Lalki w systemie kultury, ,, Teatr Lalek” 1990, nr 1, s. 2.
193 K. Kopania, Lalki mogq wiecej, lalki zyjq diuzej [w:] Lalki: teatr, film, polityka, Warszawa 2019, s. 23.
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animantow jest bardziej trwaty od teatru aktorskiego, gdyz jego wazne sktadowe — animanty —
sg artefaktami. Coraz cze$ciej rOwniez sa traktowane jako obiekty muzealne, cho¢ wiele z nich

traci urode gdy sa ogladane z bliska, w przestrzeniach innych niz scena.

Projektant i wykonawca lalki biorg pod uwage wiele czynnikow, zwykle odpowiadajac
na propozycje inscenizatora. Wybodr techniki lalkowej, stylistyki, materiatow determinuje
wymowe spektaklu. Sg tworcy zaczynajacy od formy — niektorzy trzymaja si¢ pewnej estetyki,
ktora z czasem zaczyna by¢ ich znakiem charakterystycznym (np. gabkowe postaci Dudy Paivy,
ptonace konstrukcje ze spawanego metalu Grzegorza Kwiecinskiego®*), inni za kazdym razem
poszukuja odpowiedniej dla danego tematu. Takze scenografowie miewaja ,,swoja kreske” —
realizacje ich projektow mozna momentalnie rozpozna¢ po pewnych charakterystycznych
cechach, powtdrzeniach, autocytatach. Znaczace sa odwotania do konkretnych nurtéw
estetycznych (animanty inspirowane dzietami malarskimi albo sztukg ludowa) a nawet skala
i kolorystyka animantow i scenografii. Wszystkie te elementy, mogg by¢ $§wiadomie (badz nie)

interpretowane i rozumiane przez widzow.

Lalkarstwo moze by¢ sztuka, jednak zawsze powinno by¢ rzemiostem. Okazuje si¢

jednak, ze jest wyjatkowe na tle innych zaje¢ rekodzielniczych:

Co odrdznia lalkarstwo od innych rzemiost? To jest, w zasadzie, kwestia ontologiczna,
poniewaz mozna si¢ zgodzi¢ co do tego, ze lalka w spektaklu (ze tak powiem lalka
funkcjonujaca jako lalka) ma inny status ontologiczny niz jakakolwiek inna forma
rzemiosta: jej gldownym celem jest zabieganie o zycie. Inaczej ujmujac lalka jest wytworem
rzemiosta, ktory nie funkcjonuje —w znaczeniu nie istnieje — dopoki nie bedzie animowany

przez lalkarza'®.

Tak jak szalik potrzebuje by¢ noszony, a ceramiczna misa napeiniona, czyli speiniajg
powierzong im funkcje, animant nie ma sensu bez swojej scenicznej aktywnosci. To wiasnie jej
podporzadkowanych jest wiele elementéw projektu. Z jednej strony niezmiernie wazny jest
wyglad animanta, jednak nawet najpigkniejsza forma, ktdra nie sprawdza si¢ w animacji
Z pewnoscig zostanie odrzucona przez tworce. Na etapie projektu okresla si¢ funkcjonalno$¢ —

jakie czynno$ci animant bedzie wykonywac, w jakie interakcje bedzie wchodzi¢. Takze wybor

194 Prace obu tworcoOw sa szerzej zaprezentowane w Rozdziale 4.
195 A, Kohler, B. Jones, T. Luther, Statement of Practice. Handspring Puppet Company, “The Journal of Modern
Craft” 2009, Vol. 2, Issue 3, s. 345.
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klasycznej techniki nie zwalnia z tych rozwazan. Jest to najwyrazniejsze w przypadku
marionetki. Mozliwe sg konstrukcje o szerokich mozliwos$ciach motorycznych, jednak wptywa
to na komplikacje konstrukcji — zar6wno animanta jak i krzyzaka oraz ilo$¢ nici. Wplywa to
ostatecznie na jako$¢ animacji. Czesto dokonuje si¢ wyboru i redukuje mozliwosSci
zmniejszajac rowniez komplikacje techniczne. Na przyktad marionetka, ktéra ma wykonywac
precyzyjne czynnosci dtonmi ma odpowiednio bardziej ztozong konstrukcje wlasnie tej czesci
(wicksza ilos$¢ nici, odlaczana czes$¢ krzyzaka) — co moze zmusi¢ do ograniczenia, na przyklad,

mozliwosci poruszania jej nogami.

Forma plastyczna jest czesto kompromisem miedzy wizja artystyczng a mozliwosciami
technicznymi, takze ze wzgledu na konieczno$¢ uwzglednienia obecnosci animatora(ow).
W przypadku duzych form, gdy animant jest obudowany na ciele animatora, moze tworzy¢ to
wiele inzynieryjnych wyzwan — uwzglednienia wymiarow czlowieka, zastosowania
odpowiednich materialbw i sposobu ich montazu. Generalnie, obecnos¢ wszelkich
posrednikow animacji musi zosta¢ uwzgledniona w projekcie, na przyktad czy beda one
maskowane i w jaki sposob, czy tez moze wyraznie widoczne. Trzeba przewidzie¢ miejsca ich
montazu zarowno od wewnatrz — myslac o konstrukcji, ale tez od zewnatrz — w warstwie
estetycznej. Animanty do$¢ czesto majg ,,nienaturalnie” duze glowy i dlonie. Nie jest to
wylacznie wynik zamierzenia artystycznego, decyzji artystycznej — checi stworzenia postaci
karykaturalnej lub o proporcjach blizszych dziecigcym niz cztlowieka dorostego. Twarz i dtonie
to ztozone elementy, wigc tatwiej je wykona¢ w wigkszym rozmiarze (wiedzg o tym wszyscy,
ktorzy probowali lepi¢ badz rzezbi¢ malenkie elementy). Jednak z drugiej strony stuzy to takze
ekspresji, gdyz to te czeSci ciata pelnig wazne funkcje w przekazywaniu emocji, budowaniu
gestu, a wiec semiozie. Duzg twarz lepiej wida¢, wigc wigcej informacji dotrze do publicznosci.
Konstrukcja animanta decyduje tez o tym, jak bgdzie mozna go animowa¢. Wazna jest zarowno
jakos¢ samego projektu, jak ijego wykonania: np. precyzja w spasowaniu zawiasow,
odpowiednie luzy na potaczeniach ruchomych, niezawodno$¢ mechanizmow 1 wygoda

animatora. Sukces animanta bywa wynikiem wspotpracy wielu osob:

Jednakze lalkarstwo jest przypadkiem ekstremalnym — lalkarz staje si¢ znaczacym
wspolpracownikiem semiozy — generowania znaczen — przedmiotu. Lalkarz bierze na
siebie calo$¢ systemu znakowego stworzonego przez scenografa i wykonawce lalki
i rozwija je dzieki talentom i umiejetnosciom ktore winien posiada¢. Tak wiec, wystepujaca

lalka jest zawsze cze$cig gesamtkunstwerk — ruchomej syntezy licznych systemow
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znakowych powstatych dzigki pracy wielu artystow: scenopisarza, scenografa,

rzemie$lnika i animatora(ow)%.

Animant jest efektem pracy wymagajacej wielu kompetencji i negocjacji migdzy jego
tworcami. To potaczenie sztuk plastycznych — porzadku estetycznego, inzynierii — techniki
i technologii oraz sztuki teatru zawierajgcej w sobie przeciez nie tylko sztuke aktorskg. Pod tym
wzgledem moglby sta¢ sie takze przedmiotem badan antropologii rzeczy i antropologii
techniki'®’.

Material no$nikiem znaczenia

Animant jest bytem fizycznym. Poza rozmiarami, ksztaltem, kolorem i konstrukcja
wazng jego cecha — zdaje si¢, ze niedoceniang przez badaczy — jest materiat z jakiego zostat
wykonany. Ma on znaczenie nie tylko dla interpretacji animanta jako znaku plastycznego,
formy rzezbiarskiej, ale rOwniez jego potencjatu animacyjnego. Znaczace jest to, ze w teatrze

indyjskim to nie technika lalkarska a wta$nie materiat wplywa na nazwe danej lalki.

Tradycyjnymi materiatami, z ktorych wykonywano lalki teatralne w Europie, to drewno
I masa papierowa. Sg tak oczywiste, ze stajg si¢ niemal przezroczyste, jakby wybor ktoregos
z nich nie miat zadnego znaczenia'®. Jednak wszystkie materialy z ktorych robi sie lalki maja

swojg dramaturgie:

19 1hidem, s. 346.
197 Janusz Baranski w Antropologii techniki komentowat potencjat prowadzenia badan nad technikg w kontekscie
antropologii rzeczy: ,,Ten mechanizm wzajemnego zharmonizowania oraz wielofunkcyjnosci i wytworow,
i praktyk kulturowych mozna znalez¢ we wszelkich okresach historycznych i obszarach geograficznych. Dotyczy
to takze szczegdlnego przypadku — produkcji, czyli wytwarzania przedmiotow codziennego i niecodziennego
uzytku, w ktorym mozna wskaza¢ i aspekt pozatechniczny, pozainstrumentalny i — paradoksalnie —
pozaprodukcyjny. Produkcje te nalezatoby bowiem rozumie¢ w sposob szczegodlny, odniesiony do jej kulturowych
uwarunkowan. Czegsto proces OwW wykraczat poza proste przetworzenie surowcow pierwotnych w posta¢ produktu
docelowego — kawatek ptotna czy gliniany dzban. Produkcja bywata bowiem na ogdt postrzegana jako nieodtgczny
element kosmologii, w szczegdlnosci byla czgscig kosmogonii, mitologicznego procesu stwarzania $wiata, stad
szereg zakazOw i nakazow towarzyszacych jej praktykowaniu.” Patrz: idem, Antropologia techniki, ,,Kultura
Wspolczesna” 2008, nr 3 [on-line] https://www.nck.pl/upload/archiwum_kw_files/artykuly/3._janusz_baranski_-
_antropologia_techniki.pdf [dostep: 21.11.2021].

198 por. D. Miller, S. Woodward, A Manifesto for the Study of Denim, “Social Anthropology” 2007, nr 15(3),
s. 335-351, [on-line] https://www.ucl.ac.uk/anthropology/people/academic-and-teaching-staff/daniel-

miller/manifesto-study-denim [dostep: 21.11.2021]
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Skata, gleba, glina, drewno to podstawowe materiaty, ktore natura oferowata cztowiekowi,
poczatkowo do jego dziatan praktycznych, nastgpnie zas symbolicznych. To one stanowity
materiat budowlany, zrédto pozywienia roslinnego, a nastepnie zrddto energii w postaci
podleglego mu w réznym stopniu $wiata zwierzecego. Z drugiej strony byty inspiracja do

uksztattowania wyobrazen o bostwach, ktérych obecno$¢ objasniata porzadek istnienia,

a w tym takze porzadek, konieczne do pojawienia si¢ cztowieka®®,

200 widziana byla jako

I tak glina, pojawiajaca si¢ w wielu mitach o stworzeniu cztowieka
material uswigcony reka bogoéw. Z drugiej strony, jej popularno$¢ u kultur pierwotnych ma
podstawy pragmatyczne —tatwo ja formowac samymi rekami i utrwala¢ ksztatty przez suszenie
I wypalenie. Jest jednak stosunkowo cig¢zka oraz krucha — co, w wielu wypadkach,
dyskwalifikuje jej uzycie przez lalkarzy. Jak zwykle w sztuce — nie jest to zasada, ktorej nie da
si¢ zanegowac. Nie chodzi tylko o terakotowe lalki znane z wykopalisk archeologicznych —
ktére ze wzgledu na budowe uznaje si¢ za zdatne do animacji (cho¢ zwykle niewiele wiadomo
0 ich faktycznym wykorzystaniu)?°! ale tez wspotczesne dzialania artystow teatru materialnego
jak np. Glina Teatru Domia Productions?® taczacego prace z tym materiatem z teatrem

fizycznym.

Wykorzystanie materiatow naturalnych moze wynika¢ z r6znych powodoéw — sg tatwo
dostepne, proste w obrobce, estetyczne. Zaleznie od obrobki i wykonczenia drewno moze
wygladac¢ skrajnie inaczej. Pinokio — to doslownie sgczek (wk. pinocchio), bo jego nos to
galazka wystajaca z klocka drewna, ktora budzita takie skojarzenie. Pierwotna forma jest
bardzo daleka od wystudiowanych gtéw lalkowych pajacykow, ktore zwykle kojarzymy z ta
postacig. Nieobrobiony klocek drewna kryjacy wystudiowang forme rownie dobrze moze

sprawdzi¢ si¢ w roli animanta.

Bardzo ciekawym rozwigzaniem moze by¢ stosowanie materiatdw nietrwalych.
Animanty — postaci z gliny czy lodu w trakcie spektaklu ulegaja destrukcji — co ma kapitalne
znaczenie dla interpretacji. Interesujaca realizacja tej koncepcji pojawily si¢ w dramacie Jacino

Benavente:

19 H, Jurkowski, Materiat jako wehikuf tresci rytuatu, op. cit., s. 123-124
200 por, ibidem.
201 por, H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek. Od antyku do ,, belle epoque”’, 0p. cit. s. 65.

202 Glina [Glaise], rez. H. Jendoubi, Domia Productions, Tunezja, premiera: 2015.
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Trudno dzi$ powiedzie¢, czy byty to wplywy basni Andersena o przedmiotach i bibelotach
(Pastereczka i kominiarczyk), czy tez impulsy wzigte ze sklepow z porcelang, w ktorych
w wieku XIX krolowaly dwie figurki mtodych elegantow [...]. W kazdym razie weszly
one do jego sztuki Czar jednej chwili (1892) jako postaci ,,porcelanowego” dramatu. Czar
ozywiajacy figurki nie wptynat w najmniejszym stopniu na zmiang¢ ich materialnej natury.
Wigc nieostrozny pocatunek powoduje odprysk porcelanowej polewy na twarzy
dziewczyny. W ten sposob material figurki staje si¢ konstytutywnym elementem gry

postaci?®,

Wybdr takiego materialu moze by¢ podyktowany pomyslem dramatopisarza, jak
W przytoczonym przykladzie. Czesciej jednak to propozycja interpretacyjna jak w Anywhere?%*
Théatre de I’Entrouvert’s, w ktorym posta¢ Edypa reprezentowana jest przez marionetke odlang
z lodu. Takie pomysty sktaniajg do refleksji nad mozliwymi sposobami odczytywania takich

koncepcji:

Jedno z podejs¢ moze polegac na oddzieleniu tekstu od wizualnego obrazu na scenie. Czy
moze on istnie¢ na swoich wlasnych prawach, niezaleznie od stow? Jezeli dialog mowi

0 locie, czy lalki moga by¢ zrobione z kamienia, co sugeruje ci¢zar, tak zeby pokazac jak

wiele wysitku wymaga realizacja tej potrzeby lotu??%®

Bass rozwaza tu wykorzystanie prawdziwego kamienia. Jednak mozliwym rozwigzaniem jest
réwniez ,,ucharakteryzowanie” materialu z ktérego wykonano animant na kamien. Mogtby on
by¢ lekki, wygodny dla animatora, a jednak dawa¢ w zasadzie identyczne znaczenie. Wiele
nowoczesnych materiatdéw stosowanych w teatrze pozwala na idealne odwzorowanie innego
materiatu jesli tylko jest to potrzebne. Rozwdj technologiczny — zwlaszcza wprowadzenie
materialdéw termoplastycznych, nowoczesnych technik i materiatow odlewniczych — znacznie

poszerzyt takie mozliwosci.

208 H, Jurkowski, Spotkanie z awangardg [W:] Antologia klasycznych tekstow teatru lalek, t. 2, Modernizm,
Wroctaw 2000, s. 11.

204 Anywhere, rez. C. Monteil, T. Boisléve, scen. i koncept E. Vigneron, lalka H. Barreau, Théatre de I’Entrouvert’s
w koprodukcji z Espace Jéliote a Oloron Sainte Marie / Scéne conventionnée «art de la marionnette»» Communauté
de Communes Piemont Oloronais, Théatre du Gymnase/Bernardines a Marseille, Le TJP, Centre dramatique
National d’Alsace a Strasbourg, Théatre Durance a Chateau-Arnoux, Le 3bisf-lieu d’arts contemporains a Aix en
Provence, Festival Mondial de Théatre de Marionnettes de Charleville-Méziéres, premiera 2016.

205 E, Bass, Visual dramaturgy, op. cit., s. 57.
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Wybor techniki wykonawczej jest dla lalkarza rzemies$lnika wazny takze ze wzgledu na
sam proces tworzenia animanta. Moze by¢ wyrazem filozofii artystycznej, jak ta wyrazona
W Manifescie Cheap Art?®® Bread and Puppet Theatre (il. 19). Schumann argumentowal, ze
sztuka nie moze by¢ dluzej przywilejem bogatych, bo jest potrzebna kazdemu, niezaleznie od
statusu majatkowego. Coraz czesciej artySci powodowani ideami ekologicznymi, ochrony
srodowiska, kieruja si¢ w strong ponownego przetwarzania materialdw. Choc¢, szczerze
mowigc, przerabianie przedmiotow, rozbieranie ich i wydobywanie elementow potrzebnych do
konstrukcji animanta, zbieranie szpargatow albo nawet grzebanie po $mietnikach i lamusach,
jest po prostu elementem lalkarskiej doli. Zdecydowanie niedoceniong (tylko w refleksji) forma
recyclingu jest przeciez powszechne stosowanie papier mdché — zarbwno w formie glinko-
pasty z przetworzonego papieru, kleju i ewentualnych wypekniaczy (trociny, gips,
sproszkowana kreda, piasek) jak i techniki polegajacej na naklejaniu na siebie kilku lub nawet
kilkunastu warstw, zazwyczaj, makulatury. Filozoficznie patrzac — to ,,demokratyczna”
technika — w szarej masie lub kolejnych warstwach mieszaja si¢ reklamy, plotki, polityczne
afery i powazne analizy. W lalkarskich anegdotach pojawiaja si¢ tez opowiesci o ubraniach
podkradanych rodzinie, potrzebnych do wykonania animanta lub jego stroju lub np.
wykupywania hurtowo okularow na przecenie, aby moc wykorzysta¢ malenkie zawiasy do

mechanizacji. To cztowiek zdaje si¢ zabiega¢ o materig.

Tworzenie animanta nierzadko buduje relacj¢ migdzy nim a jego tworcg. Wiele technik
— formowania, lepienia, szycia, snycerki — sprawia, ze z powstajacg postacig jest si¢ bardzo
blisko, zdecydowanie przetamujac ,,strefe komfortu”. Intymno$¢ tej relacji poglebia fakt, ze
wykonywane czynnosci oparte sg na dotyku. Moze to uzasadnia¢ silng wiez jakg wielu lalkarzy
czuje ze swoimi animantami. Czasem traktujg je jak dzieci, widzg ich podmiotowos¢ takze poza

scena.

Metafora, synekdocha, oksymoron...

Jak juz stwierdzono, animantem moze by¢ nie tylko przedmiot stworzony w celu
wykorzystania go w performansie, ale kazdy widzialny obiekt. Zastosowanie animanta
zasadniczo stuzy metaforze. Jest ona przeciez, zgodnie z definicja Arystotelesa:

»przeniesieniem nazwy jednej rzeczy na inng: z rodzaju na gatunek, z gatunku na rodzaj,

206 Bread and Puppet, Why Cheap Art. Manifesto?, Vermont 1984 [on-line] https://1284bf722a.nxcli.net/cheap-
art/why-cheap-art-manifesto [dostep: 19.11.2021].
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z jednego gatunku na inny, lub tez przeniesienie nazwy z jakiej$ rzeczy na inng na zasadzie
analogii”?®’. Majac na uwadze ogrom badan nad metaforg nalezy uscisli¢, ze animant-metafora,
dziata jak metafora wlasnie w poetyce, gdzie ta: ,,stuzy mowieniu prawdy poprzez fikcje,

mimesis i oczyszczenie — katharsis”28,

Animant zwykle dostaje za zadanie odgrywanie postaci cztowieka, ktorym przeciez nie
jest. Postaci zwierzece, podobnie jak w bajce zwierzecej, odbiorca interpretuje rOwniez jako
ludzi, mamy tu wiec do czynienia z podwdjng metaforyzacja. Na scenie staje wigc animant —
metafora zwierzecia bedacego metaforg cztowieka o pewnych wtasciwosciach lub postawach.
Rozumienie sztuki animacji jako operacji na metaforze dotyczy przede wszystkim teatru,
w ktorym celem scenicznej obecno$ci animanta jest budowanie roli — iluzjonistycznego teatru
lalek.

Inng operacja, ktorg umozliwia stosowanie animantow jest ,,udostownienie metafory”.
Ta obowigzuje niezaleznie od przyjecia konwencji iluzjonistycznej. Kochankowie moga
dostownie traci¢ glowe z mitosci, co§ moze faktyCznie obrocic¢ si¢ w proch, ale tez rozkwitaé
ze szczgscia. Takze $mier¢ animanta moze by¢ rozumiana jako prawdziwa, a nie metaforyczna
— przez zaniechanie animacji widzimy ma scenie prawdziwie martwy obiekt. Jerzy Ziomek

komentowat podobng operacje w przypadku wypowiedzi:

Nie jest wigc prawda, ze werbalizacja niszczy metafor¢ czy ze metafora wyraznie
eksplikowana przestaje by¢ metaforg. Oczywiscie bywa tak,, ze wyslowienie tej czesci
metafory, ktdra powinna pozosta¢ nie doméwiona, psuje efekt, podobnie jak wyjasnianie

dowcipu niszczy dowcip, ale w wypadku metafory nie jest to reguia®®.

Inne pojecia z jezykoznawstwa rowniez pozwalaja na przyblizenie wiasciwosci

i mozliwos$ci animanta:

Artysta teatralny, a w tym takze lalkarz, prowadzi gre jezykowa, a wigc srodkow ekspresji,
polegajacg na stosowaniu réznego rodzaju wizualnych figur retorycznych takich jak

metafora, metonimia, synekdocha, oksymoron. Oczywiscie, wiemy o tym, ze figury te

207 Arystoteles, Poetyka, Wroclaw, Warszawa, Krakow 1983, s. 352.
208 M. Ktosinski, Metafora [w:] Hustrowany stownik terminéw literackich. Historia, anegdota, etymologia. Gdansk
2018, s. 428.

209, Ziomek, Metafora a metonimia: refutacje i propozycje, ,,Pamietnik Literacki” 1984, t. 74, nr 1, s. 195.
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pojawialy si¢ takze w przesztosci, dzi§ jednak staly si¢ one elementem $wiadomego

wykorzystania, a wiec elementem gry?'°.

Gdy mysli si¢ o animancie jako elemencie komunikatu — nie tylko w jego wtasnym jezyku —
wyjasnienia wyptywajace z badan nad jezykiem przestaja dziwié. Okazuje si¢, ze pozwala to
na przyswojenie poje¢ wyjasniajacych sposob dziatania powszechnie stosowanych chwytow

teatralnych:

Oksymoron jest tropem, ktory taczy pojecie sprzeczne w taki sposob, by tworzyly
ekspresyjny epitet np. czarne stonce, okrutna uprzejmos¢. czy wreszcie zywy przedmiot.
Materialna lalka obdarzona pozorami zycia w postaci ruchu i glosu staje sie

oksymoronem?!t,

Opalizacja migdzy zyciem i $§miercia to podstawowa cecha animanta — mozna jednak przyjac,

ze oba te stany wystepuja rownoczes$nie, zgodnie z zasadami budowy oksymoronu.
Inng interesujaca cechg wielu animantdw jest ich niepelnos¢:

Najwazniejsza cechg wizualnej reprezentacji na scenie lalkowe;j jest to, ze przedstawia cos$
co wydarza si¢ w wyobrazni widza, bez konczenia procesy. Pod pewnym wzgledem, idea
jest pozostawiona otwarta, pozostawiona widzowi do domknigcia. Typowy przyklad:
niektore lalki nie majg ust, ale widz moze w konkretnych momentach odczu¢, ze lalka

u$miecha sie lub wyraza swoje inne emocje za pomoca mimiki twarzy?*2,

Klasyczna pacynka czy jawajka nie posiadaja nog, a jednak zdaja si¢ chodzi¢ dzigki
odpowiedniej technice animacji. Takze wiele wspotczesnych animantoéw realizuje zasade pars
pro toto — nie szuka realizmu. Uproszczenia, pomini¢cia, niezgodno$¢ z anatomia sg tego
widocznym przyktadem. Trop ten kieruje nas ku metonimii, chyba niestusznie uznawang za

,»g0rsza siostre¢” metafory:

Rozwigzanie konfliktu pomigdzy metonimig i metaforg zaproponowat David Lodge,
dostrzegajac w obu figurach istotne mozliwo$ci w tworzeniu dyskursu modernistycznego,
a zarazem dwa rozne modele lektury. Lektura metonimiczna — oparta, analogicznie jak

sama figura, na syntagmie, przyleglosci, kombinacji, zaburzonym podobienstwie,

210 H, Jurkowski, Idee postmodernizmu i lalki, ,, Teatr Lalek™ 1992, nr 4, s. 4.
21 H, Jurkowski, Lalka teatralna jako trop, ,, Teatr Lalek” 1991, nr 1-2, s. 4.
22 por, S. Tillis, Towards an Aesthetics of the Puppet..., op. cit., s. 116.
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przeplataniu, podobna takze do filmu i stosowanego w nim zblizenia, do kubizmu, prozy,
epiki i realizmu — ma za zadanie uchwyci¢ najbardziej og6lng ide¢ dzieta, pozostajaca

w stosunku pars pro toto do jej metaforycznej wymowy?t3,

Tomczok widzi zrodta zwycigstwa metonimii nad metafora w dowarto§ciowaniu dziedzictwa
materialnego — tego, co faktycznie zostaje po ludziach, czyli przedmiotéw. To one stajg si¢
(wcale nie tak niemym) znakiem dawnej obecnosci — jak stosy rzeczy pozostate po ofiarach

Zaglady.

Animant jest przedmiotem. Jego sztucznos$¢, materialno$¢ jest we wspotczesnym teatrze
obnazana, prezentowana i tematyzowana. On sam jako byt materialny podlega nadzwyczaj
czgsto dekonstrukcji, nie jest tez realistycznym odzwierciedleniem natury. Jest rzecza —
znakiem (nie tylko) cztowieka. Lalkarze w naturalny sposob korzystaja z metonimii takze
w domenie teatru przedmiotu: szereg maszerujacych buciorow oddaje przemarsz wojska, kilka
kropli wody moze zagra¢ ulewg. Szczegdlnym typem metonimii jest synekdocha. Retoryka

antyczna rozrozniala jaj kilka rodzajow:

1. czeg$¢ zamiast calosci (pars pro toto),

2. cato$¢ zamiast czgsci (totum pro parte),

3. material zamiast przedmiotu (z ktérego go wykonano),

4. rodzaj zamiast gatunku (i odwrotnie),

5. liczba okres$lona zamiast nieokreslone;j,

6. liczba pojedyncza zamiast mnogiej (singularis pro plurari).

| tak przyktadem pars pro toto sa wszelkie animanty ,,niedokonczone” — gorna potowa postaci
czlowieka grajaca zdrowa osobe, czapka policjanta zamiast policjanta. Przypadek trzeci moze
znalez¢ szczeg6lng realizacj¢ w teatrze materialnym. Zastosowanie uogélnienia — np.
wizerunku ,,jakiego$ ptaka” zamiast przedstawiciela konkretnego gatunku jest przyktadem
czwartego typu synekdochy. Ostatnia z propozycji jest czgsta w teatrze — to np. postawienie

jednego drzewa w funkcji catego lasu.

213 M. Tomczok, Metonimia [w:] Hlustrowany stownik terminow literackich, op. cit., s. 433-434.
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Metonimia i synekdocha moga dotyczy¢ zaréwno przedmiotow, jak i akcji:

Pominigcie staje si¢ wazna zasada pracy z dziataniami. Zabieg ten moze miedzy innymi
polega¢ na usuwaniu poszczeg6lnych elementéw wizualnych, takich jak cho¢by rekwizyty,

a wéréd nich na przyktad instrumenty?4,

W przypadku akcji wykonywanej przez animanta czesto nie imituje si¢ jej dostownie.
Marionetka Omy Albrechta Rosera jedynie pozorowata robienic na drutach odpowiednimi
ruchami. Dla widzoéw nie byto wazne to, ze dzianiny nie przybywa mimo dziatania, a nawet

stanowito to element komiczny.

Zarébwno metonimia, jak i metafora sg nie tylko chwytami retorycznymi, ale elementem

rozumienia $wiata wyptywajaca ze sposobu jego postrzegania:

Metafora jest produktem nieustannego dazenia do reklasyfikacji doswiadczanego $wiata,
metonimia za$ jest zarejestrowanym w jezyku skutkiem znaczacego ,kadrowania”
rzeczywistosci. Przez ,.kadrowanie” rozumiem czynno$¢ wyznaczania w obrazie $wiata
jego odpowiednich fragmentéw jako fragmentow relewantnych. ,,Zagiel” dlatego oznacza

statek, ze jest w przekonaniu danej zbiorowo$ci najwazniejszg jego czescig?®.

Generalne rozstrzygnigcie, jakg figura retoryczng jest animant jest w zasadzie
niemozliwe, ale tez nie jest potrzebne. Jednak jego uczestnictwo w procesie komunikacji
zachgca do korzystania z narzedzi jezykoznawstwa przy opisie konkretnych jego zastosowan

w praktyce scenicznej.

24 Pominiecie [w:] Sekretna sztuka aktora, op. cit. , s. 148.

215 ], Ziomek, Metonimia a metafora... op. cit., S. 206.
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ROZDZIAL 4
Animant na scenie

Animanty sa bardzo réznorodne — zarowno pod wzgledem swojej estetyki, mozliwos$ci
technicznych, jak i sposobow dziatania — bycia wykorzystywanym w spektaklach. Obecno$¢
animantow w performansiec to wyzwanie, ale stwarza tez szerokie mozliwo$ci wyrazowe.
Uwazam, ze warto przyjrze¢ si¢ powodom, dla ktorych tworcy decyduja si¢ na ich
wykorzystanie. Syntetyczng odpowiedz dal, ponad osiemdziesiat lat temu, Jan lzydor

Sztaudynger:

Wpierw do udawania, potem do odgrywania béstw, do o$mieszania znanych oséb, do
zabawiania znudzonych arystokratow, do rewolucjonizowania, entuzjazmowania
i kotysania marzeniem thtuméw, do wspomagania nauczycieli, do zabawiania i poszerzenia
duszyczek dzieci. A wreszcie do poszukiwania czwartego wymiaru w sztuce. Do

deformowania rzeczywistosci.?*®

Poeta i propagator sztuki lalkarskiej zwrocit uwage nie tylko na komiczny i artystyczny

potencjat tej dziedziny, ale tez jej politycznos¢. Takie opozycyjne zestawienia nie sg nietypowe:

Kiedy$ stworzytem na wilasny uzytek teorig, ze lalka zaczyna si¢ tam, gdzie konczy sig
cztowiek; stad na przyktad w moim mysleniu jest zawsze nicodlacznym towarzyszem
tematu $mierci, lalka jest bowiem zywa i martwa jednoczesnie. Inny paradoks, ktory jest
jej przypisany, to rownoczesny autentyzm — jest, jaka jest, i z wtasnej woli tego nie odmieni
— 1 falsz: jako figura antropomorficzna symuluje cztowieka. Te i inne paradoksy lalki

niezwykle pobudzajg wyobraznie?!’.

Bartnikowski pisat o tym, ze wlasnie niejednoznaczno$¢, zmienno$¢ sprawia, ze praca
Z animantami jest inspirujgca. To pozwala takze na wielka elastycznos¢ w doborze tematyki
i estetyki. Bywa to rowniez kwestia pewnych mod i tendencji estetycznych. Teatralne

wykorzystanie animanta zmienialo si¢, zgodnie z tym, jak zmieniata si¢ sztuka:

Naturalnie lalka, poddajaca si¢ bez reszty woli cztowieka, byla gotowa w kazdej epoce

stuzy¢ nowej wizji sztuki. Mogta by¢ bowiem uduchowiona, mogta by¢ symbolem ludzkiej

216 |, Sztaudynger, ***,  Bal u Lal” 1938, nr 1, s. 3.

217 M. Bartnikowski, Beczka dziegciu w tyzce miodu, [w:] O polskim teatrze lalek —w Szczecinie, op. cit., s. 91.
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wielkosci, albo tez catkowicie odwrotnie — mogla stuzy¢ satyrze, by¢ symbolem ludzkiego

egoizmu, tworzy¢ obraz groteskowej dziwacznosci istnienia?8,

Podstawowym zastosowaniem animanta jest kreowanie postaci scenicznych, czyli
aktorstwo. Animant jest obsadzony jako aktor. Rzadko jednak jest to proste zastgpstwo za

aktora-cztowieka, ktore nie ma konsekwencji:

Lalka to nieprzewidywalna istota. Jest zawsze na skrzyzowaniu §wiatow gotowa przenosic¢
nas mi¢dzy nimi. Jako materialny przedmiot lalka ma twardo$¢ zwyktych rzeczy —kamyka
czy spinacza do papieru — ale tez elastyczno$¢ bardziej nieuchwytnych bytow, tworow
umystu i duszy. Jako aktorzy poruszani przez innych lalki zyjg podwdjnym zyciem, zwykle
kontrolujac tych, ktorzy zdaja si¢ je kontrolowac, jak rowniez panujac nad oczami i uszami

widowni.?®

Gross zwraca uwage na charyzme animanta — umiej¢tno$¢ panowania nad widownig — to
przeciez wazny element talentu aktora-cztowieka. Ale przeciez ona sama tez nie dziala tak jak
zywy aktor, kazde dziatanie (dlatego, ze nie jest odruchowe, tylko zaplanowane) potrafi dziata¢

mocniej, co pod pewnymi wzgledami moze dawac jej przewagg:

[...] sita lalki lezy wlasnie w tym, Ze jest nicozywiona, martwa. Jesli na scenie aktor siada
w fotelu i podciaga troche nogawki u spodni, by ich nie wypchna¢ kolanami, publiczno$¢
moze zupehie tego nie zauwazy¢. Jezeli jednak ten ruch zostanie wykonany przez lalke,
publiczno$¢ zareaguje oklaskami, gdyz lalka w ten sposob wykpita wszystkich mezczyzn,

ktorzy to robig.??°

Jest to wazna przestanka ku temu, by zastanowi¢ si¢ nad tym, jak cz¢sto animant stosowany
jest jako substytut aktora-cztowieka, a kiedy jest to wykorzystanie dajace zupeilnie nowe
mozliwo$ci. Co jego obecno$¢ zmienia w wypowiedzi scenicznej, 0 czym nowym pozwala

powiedzie¢ artystom.

Koncepcje przedstawione przeze mnie W niniejszej pracy wymagaja uzupeinienia
0 przyktady. Podejme¢ probg przedstawienia mozliwie szerokiego spektrum zastosowania

animantow, tego jak moze by¢ ono rézne. Wspoélczesnie dziatajace teatry wykorzystujace

218 H, Jurkowski, Spotkanie z awangardg, op. cit. s. 8.
219 K. Gross, Foreword [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, op. cit., s. XXIII.

220 5, Obrazcow, O sztuce teatru lalek [w:] Wspdiczesny teatr lalek w stowie i obrazie, 0p. Cit. s. 18.
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animanty graja zarowno spektakle klasyczne, sprawiajagce wrazenie gtoséw z przesztoSci, ale

tez podejmuja dzialania nowatorskie i §wieze:

W miejsce tego klasycznego teatru lalek, a raczej obok niego, pojawil si¢ nowy teatr o niezwykle
bogatym systemie znakow. Obok lalki znalazty si¢ tu maski, rekwizyty, przedmioty. Teatr lalek stat
si¢ dyscypling postugujaca si¢ rozmaitymi uktadami: czlowiek z lalka, cztowiek w masce i bez
maski, lalka i przedmiot, czlowiek w masce i lalka. Zestawienia te maja czesto wyraz

surrealistyczny, w zasadzie jednak stuzg metaforze.??!

Istotnie, teatr wykorzystujacy $rodki wizualne, a do takich nalezy zaliczy¢ animanty, operuje
metaforami w szczegdlny sposob. ArtysSci siggajacy po nie czesto traktujg okno sceny (nawet
jesli tylko metaforyczne) jak rame obrazu — uwaznie komponujg przestrzen, $wiadomie

dobieraja oswietlenie — szukaja drogi do pickna.

GESTY KLASYCZNE

Mimo rewolucyjnych przemian sztuki lalkarskiej, nadal grane sa spektakle, ktore mozna
okresli¢ jako ,,klasyczny teatr lalek™.

Z jednej strony sg to teatry pielggnujace tradycje, pewien styl gry lalkami. Przyktadem
takiej dziatalnosci jest dziatajacy w Brukseli Théatre Royale de Toone (il. 20), grajacy od okoto
1830 roku??. Spektakle grane sg przez marionetki na drucie, najprawdopodobniej inspirowane
sycylijskimi. Tradycja sycylijskiej Opery dei Puppi (il. 21) jest starsza od belgijskiej i znalazta
si¢ na liscie Niematerialnego Dziedzictwa Kultury UNESCO. Jej typowy repertuar stanowia
eposy rycerskie. Odréznia sie odrebny styl wyksztatcony w Palermo i Katanii??®. Innym
przyktadem lalkowej tradycji sa Punchmani nadal przedstawiajacy uliczng komedi¢ Puncha

i Judy (il. 22) — uznawang za wazny element kultury brytyjskie;.

Przyktadem kultywowania tradycji ludowego teatru lalek byta dziatalno$¢, zmarlego
w 2008 roku Antona Anderlego. Artysta byt potomkiem dwoch potaczonych rodow lalkarskich,

ostatnim ze slowackich wedrownych lalkarzy. Jednak w wyniku czechostowackiej polityki

221 H, Jurkowski, Jezyk wspéiczesnego teatru lalek [W:] Wspotczesny teatr lalek w stowie i obrazie, op. cit. s. 90.
22 R, Harris, Keeping tradition alive: We visit Brussels’ last-remaining puppet theatre for adults,
http://www.toone.be/historique/article/toone-viii-interview [dostep: 28.11.2021]

223 Opera dei Pupi, Sicilian puppet theatre, https://ich.unesco.org/en/RL/opera-dei-pupi-sicilian-puppet-theatre-
00011 [dostep: 28.11.2021]
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kulturalnej, ktéra wymusita likwidacje wszystkich wedrownych teatrow?2*

, nie mogt
kontynuowa¢ rodzinnej tradycji. Tworzyt teatr w piwnicy bloku, w ktéorym mieszkat, grat
nieoficjalnie. Po 1989 otworzyl Tradycyjny Teatr Lalkowy Antona Anderlego. Prezentowat
klasyczne przedstawienia ludowego teatru lalek (Genowefa, Faust, Don Zan) i repertuar
dziecigcy. Jego ostatni spektakl — Cyrk — byt wielokrotnie prezentowany w Polsce (il. 23). Miat
konstrukcje variété i sktadat si¢ z wielu osobnych numerdéw, potaczonych zapowiedziami
klauna. Anderle prezentowat rézne numery cyrkowe dzigki marionetkom trikowym — bardzo

lubianym przez dziewigtnastowiecznych lalkarzy.

Z innych tradycji — teatru dworskiego — wyrastajg teatry kultywujace tradycje opery
marionetkowej. W Polsce takie dzialania podejmowata scena Marionetkowa Warszawskiej
Opery Kameralnej, a najstynniejsza sceng europejska jest Salzburger Marionettentheater

dziatajacy od 1913 roku, specjalizujacy si¢ nie tylko w repertuarze mozartowskim (il. 24).

To teatry kultywujace tradycyjne, czesto ludowe lalkarstwo. Ich dziatalnos¢ jest raczej
blizsza skansenowi, rekonstrukcji — prezentacji historycznej ciekawostki. Ich przedstawienia
cieszg si¢ jednak popularnoscia, znajduja odbiorcéw. Lalkarze wykonujg historyczne formy
Z szacunku do przesztosci, tak, jak kultywuje si¢ inne tradycyjne formy rzemiosta. To §wiat

réwnolegly, w ktoérym czas si¢ zatrzymal.

TEATRALNA UZYTECZNOSC ANIMANTA

Przestrzenie

Teatr r6znych $rodkéw wyrazu, ktéry zdaniem Jurkowskiego wyparl klasyczny teatr
lalek odznacza si¢ wspotobecnoscig aktorow ludzi i animantéw. Najtatwiej zaakceptowac byto
zywoplanowg rame, Kiedy aktor-cztowiek mial ,,okreslong role juz to wprowadzajac widzow
W $wiat rzeczywistosci lalkowej, juz to logicznie ja uzupehiajac”??®. Aktor pojawiat sie wiec
w odrebnym estetycznie $wiecie, bedgc np. zewnetrznym narratorem — nie zaburzajac swoja

obecnos$cig planu lalkowego. Duzo ciekawsza propozycja Wykorzystania animantéw pojawia

224 Wezesniej wedrowne teatry weielono do panstwowego przedsiebiorstwa Czechostowackie Cyrki, Varieté
i Lunaparki.

225 H, Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek w XX wieku, op. cit., s. 89.



102

sie¢ w operze G. F. Handla Ariodante®?®

W rez. Richarda Jonesa (il. 25). Akcja zostata
przeniesiona na irlandzkg wie$ w drugiej potowie XX wieku. Sceny z wykorzystaniem animacji
przedstawiajg to, jak glowni bohaterowie (Ariodante i Ginevra) sg mylnie postrzegani przez
otoczenie oraz czego si¢ od nich oczekuje??’. Lalki stolikowe, o realistycznych proporcjach
prowadzone sg przez czterech animatorow (zasadniczo trzech ma z nig staty kontakt, czwarty
jest asystentem —.tworzy ze swoich dtoni np. schody po ktorych chodzi postac). Sekwencje te
zastgpuja sceny baletowe z barokowego oryginatu zamykajace kazdy akt. Wykorzystanie
animantow uzasadniano atrakcyjnos$cig formy oraz szczeg6lnymi mozliwos$ciami: animant
moze szybko przemieszczaé si¢ z miejsca na miejsce. Umownos$¢ scen wykorzystujacych
animacj¢ kontrastowala ze scenografig zywego planu — bedaca realistycznym odtworzeniem
wnetrza domu — wraz ze $cianami dzialowymi i umeblowaniem. Sztuka lalkarska w Ariodante
jest wiec medium, ktére komunikowalo juz samg swoja odrgbnoscig. Animacja rdwniez byta

tematem — animatorzy to osoby ,,z wioski”, nie neutralne postaci. Animanty stuzg wiec do

przedstawienia innej, odrebnej rzeczywistosci — przestrzeni oczekiwan i wyobrazen.

Innym sposobem wykorzystania teatru animantow jest umieszczenie go jako swoistego
cytatu, w ramach metateatralnego chwytu teatru w teatrze. Czasem jest on po prostu realizacja
wynikajaca z fabuty — jak na przyktad retablo Mistrza Piotra w realizacjach Don Kichota
Cervantesa lub wystepy komediantow w sztukach Williama Shakespeare’a. Chwyt ten moze

by¢ jednak wzmocniony dzigki zjawisku opisanemu przez t.otmana:

Specyfika lalki jako dzieta sztuki (w tym systemie kultury, do ktérego przywyklismy)
polega na tym, ze lalka odbierana jest w relacji do zywego czlowieka, teatr lalkowy za$ -
na tle teatru zywych aktorow. Dlatego tez, jesli zywy aktor gra cztowieka, to lalka na scenie
gra aktora. Staje si¢ przedstawieniem przedstawienia. Ta poetycka podwodjnos¢ obnaza

umownos$¢, czyni przedmiotem przedstawianym rowniez sam jezyk sztuki??®,

226 G, F. Hindel, Ariodante, rez. R. Jones, lalki F. Caldwell, N. Barnes, Koprodukcja: Festival d'Aix-en-Provence,
Dutch National Opera, Amsterdam; Canadian Opera Company, Toronto i Lyric Opera of Chicago, premiera
(Kanada): 16.10.2016.

227 por. B. Davis, Director’s note on Ariodante, [on-line] https://www.lyricopera.org/shows/upcoming/2018-
19/aridonte/#id_Directorsnote, [dostep: 28.11.2021] oraz ARIODANTE Marries Brilliant Baroque Music with
Bold Updated Staging [on-line] https://www.lyricopera.org/lyric-notes/march-2019/ARIODANTE-Marries-
Brilliant-Baroque-Music-with-Bold-Updated-Staging/, [dostep: 28.11.2021].

228 J. Lotman, Lalki w systemie kultury, op. cit., s. 3.
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Trudno powiedzie¢, ze propozycja Lotmana jest uniwersalna. Nie zawsze konstrukcja
szkatutkowa jest czyms$ wigcej niz probg urozmaicenia przedstawienia — bo, zdarza sie, ze nie

jest ani poglebieniem sensoéw, ani realizacja propozycji dramaturga.

Aktorzy niemozliwi

W przypadku spektakli przygotowywanych przez instytucjonalne teatry lalek lub
niezalezne grupy tworzone przez absolwentow studiow lub kursow lalkarskich wyboér medium,
czyli animantdéw wydaje si¢ oczywisty. Wiekszos¢ tworcow zdaje si¢ nie by¢ sztywno
przywigzana do tego wyboru — rezyserzy podejmujg rozne decyzje zwigzane z poszczegdlnymi
inscenizacjami, dobierajgc Srodki zaleznie od swojej koncepcji. Sa tez artySci bardziej
przywigzani do swojego fachu — zdaja si¢ wowczas poszukiwaé tematéw lub tekstow
dramatycznych, ktore interesujaco wypadng w realizacji lalkowej. Jest to jednak kwestia
wyboru, dalekiego od dawnych ograniczen gatunkowych, ktore zanikngly wraz

z modernistycznymi przemianami w teatrze europejskim:

Przemiany, o ktorych mowa, doprowadzily ostatecznie do rozbicia kanondéw tzw.
klasycznego teatru lalek, przyczyniajac si¢ rownoczesnie do likwidacji funkcji
substytucyjnych teatru lalek w stosunku do teatru dramatycznego. W miejsce tego
klasycznego teatru lalek, a raczej obok niego, pojawit si¢ nowy teatr o niezwykle bogatym

systemie znakow??°,

Dzi$ obecno$¢ animanta na scenie to wybor — a nie dziatanie wynikajace z ograniczen cenzury
lub zamknigcia lalkarzy w ,lalkarskim getcie”. Bardzo wyraznie wida¢ to na przyktadach
spektakli musicalowych i operowych, w ktérych obecnos$¢ animanta zaspokaja konkretne
potrzeby inscenizatorow. TO juz nie mys$lenie zaczynajace si¢ od lalki — ,,potrafi¢ grac¢ lalkami,
co ciekawego moge z tym zrobi¢?”, a raczej ,,mam taki wspaniaty temat, jak go atrakcyjnie
przestawic?”. W przypadku wielu interesujacych spektakli odpowiedzia byta wiasnie sztuka

animacji.

229 H, Jurkowski, Jezyk wspétczesnego teatru lalek, ,, Teksty: teoria literatury, krytyka, interpretacja” 1978, nr 6
(42), s. 63-64.
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Krél lew (The Lion King)?® to najbardziej dochodowy musical wszechczasow?!

(il. 26). Jest teatralng realizacjg filmu animowanego z 1994 roku opowiadajacego o dorastaniu
Simby, mtodego Iwa — nastgpcy tronu. Jego adaptacje powierzono Julie Taymor, ktora
zaprojektowata takze wiekszo$¢ lalek i rozwigzan mechanizatorskich. Mimo ogromnego

budzetu produkcji wiele propozycji cechowata prostota:

Ideogramem dla Kréla Lwa byt okrag. Krag Zycia. Ten symbol jest whasciwie
najprostszym sposobem rozmawiania 0 Krolu Lwie. To najwazniejsza piosenka, to
oczywiste. Wiec jeszcze zanim zatrudniono Richarda Hudsona [jako scenografa], ja juz
myS$lalam o kotach i okregach. [...] Mieli§my stonce, a potem pierwsza lalke ktora
wymyslitam, to byto koto gazeli. Koto gazeli oddaje calg ide¢. Wiesz o czym moéwig? To
te kota ze skaczacymi gazelami. Poruszanie si¢ jednej osoby przez scen¢ to osiem lub

dziewigé skaczacych gazeli®®,

W spektaklu zastosowane sg bardzo réznorodne animanty, miedzy innymi proste lalki
cieniowe, lalki poruszane obok animatora (np. ptak Zazu oraz surykatka Timon), wiele form
montowanych bezposrednio na ciele animatoréw — hybryd (np. guziec Pumba, gepardy, zebry,
zyrafy na szczudlach), wielkie animanty poruszane od $rodka (ston) oraz gr¢ z maska.
W zasadzie rozroznienie miedzy gra z maska a hybrydami w tym spektaklu jest trudne ze
wzgledu na bogactwo kostiumow i choreografi¢. Bardzo szybko zrezygnowano z ukrywania

animatoroOw przez ubieranie ich na czarno. Taymor ttumaczyta:

Dlatego, ze kiedy pozbywasz si¢ maskowania, kiedy nawet caty mechanizm jest widoczny,
cato$ciowy efekt jest bardziej magiczny. I to jest miejsce, w ktérym teatr ma przewage nad
filmem i telewizjg. To tu dzieje si¢ magia. Nie dlatego, ze jest iluzja i nie wiemy jak co$

jest zrobione, tylko wtasnie dlatego, ze my doskonale wiemy jak to jest zrobione??,

Czesto w wypowiedziach widzoéw 1 krytykow pojawia si¢ zachwyt wynikajacy wtasnie

ze $wiadomosci, Ze to, co widzg dzieje si¢ tu i teraz — najprostszego przeciez faktu zwigzanego

20 E_ John, T. Rice, The Lion King, rez. J. Taymor, lalki J. Taymor, M. Curry, prod: Disney Theatrical Productions,
premiera (Broadway) 13.11.1997.

231 |, Seymour, Over The Last 20 Years, Broadway's 'Lion King' Has Made More Money For Disney Than 'Star
Wars', ,,Forbes” 2017, 18.12, [on-line] https://www.forbes.com/sites/leeseymour/2017/12/18/the-lion-king-is-
making-more-money-for-disney-than-star-wars/ [dostep: 27.11.2021].

232 3, Taymor, From Jacques Lecoq to the Lion King. An interview by Richard Schechner [w:] Puppets, Masks and
Performing Objects, op. cit., s. 32.

233 |bidem.
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z przebywaniem w teatrze. Publiczno$¢ fascynuje i opowiesc, i to jak jest opowiedziana. Jest

to, zdaniem Taymor ,,podwojne wydarzenie™:

Historia nie musi by¢ absolutnie zadziwiajaca, moze by¢ klasyczna. To, co musi by¢
absolutnie zadziwiajace to opowiadanie historii. Znaczenie przychodzi z opowiescia, nie
Z historig jako taka. To jak ja opowiesz. Wszyscy zawsze mowig o ptaczu. Najczesciej:

,,Weszly zyrafy i wybuchnatem ptaczem”. Tylko od dorostych. Dzieci tak nie mowig?®,

W tym monumentalnym spektaklu wykorzystanych jest niemal 300 animantoéw. Czesto uwage
widzOw przyciagaja najprostsze rozwigzania — jak teatr cieni, czy proste lalki ptakow
o0 konstrukcji latawca z aktu Il. W konstrukcji animantéw wykorzystano takze nowoczesne
technologie, np. maski Iwow sprawiajgce wrazenie drewnianych sg wykonane z bardzo

lekkiego karbonu. Jednak tam, gdzie to byto mozliwe zastosowano materiaty naturalne.

Sukces wykorzystania animantéw w tym musicalu mozna zapewne wigza¢ z tym, jak

Taymor rozumie prace z emocjami:

Naprawdeg, to, 0 Lecoq mowi o ciele jest kompletne i mozna to wykorzysta¢ do wyrazenia
wszystkiego, takze emocji — do czego jestesmy przyzwyczajeni jako aktorzy. Ale to nie
chodzi o ,granie” smutku. Co w smutku sprawia, ze twoje cialo staje si¢ twarde lub

mickkie? Jaki rytm ma ,,bycie smutnym”? Wigc twoje cialo staje si¢ narzedziem?®,

Animacja, podobnie jak muzyka, ma swoj rytm. Taymor nie dazy do hiperrealizmu — ani
w warstwie plastycznej, ani w ruchu postaci. Fenomen Kréla Lwa z pewno$cig zachgcit
producentow teatralnych do podejmowania ryzyka, jakim jest zapraszanie lalkarzy do wielkich

produkcji.

Innym kultowym spektaklem — symbolem triumfu sztuki lalkarskiej na najbardziej
uznanych scenach jest War Horse?*® z 2007 roku (il. 27). Przez pierwsze dwa lata grany byt
w National Theatre w Londynie, pdzniej zostal przeniesiony na West End, powstaty takze
wersje m.in. amerykanska i australijska. Spektakl jest adaptacja powiesci dla mtodziezy
Michaela Morpurgo pod tym samym tytulem, opowiadajacej o I wojnie $wiatowej

z perspektywy konia o imieniu Joey. Poznajemy go jako zrebaka, p6zniej sprzedanego do armii

234 bidem, s. 41.

235 |bidem, s. 26.

236 N, Stafford, War Horse, rez. M. Elliott, T. Morris , lalki B. Jones, A. Kohler (Handspring Puppet Company),
Royal National Theatre London, premiera: 09.10.2007
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— ku rozpaczy chiopca i jego przyjaciela — Teda. Pozniej obaj trafiajg na front, gdzie spotykaja

ich r6zne perypetie.

Wydaje sie, ze opowiedzenie tej historii w teatrze jest niemozliwe bez wykorzystania

animantow. Jak aktor-cztowick mialtby zagra¢ konia biorgcego udzial w bitwie? Konstrukcja

koni Joeya i Topthorna byla skutkiem laboratoryjnych poszukiwan®*’. Wiadomo byto, ze te

glowne postaci beda ujezdzane przez aktoréw. Trzeba byto stworzy¢ konstrukcje spetniajacg to
zatozenie — jednoczes$nie mocng i wystarczajaco lekka do uniesienia dla dwoch animatorow
znajdujacych sie¢ w srodku figury. Trzeci dziata z zewnatrz — zdaje si¢ prowadzi¢ konia jako
masztalerz. Ze wzgledu na wage zadan aktorskich postawionych przed konmi wazne byty

najdrobniejsze szczegoty:

Ruch uszu i ogona byly kolejnymi wielkimi wyzwaniami. Oba mogly sta¢ si¢ waznymi
»harzedziami” budowania znaczen dla animatoréw koni, wskaznikami my$li i emocji
konia. Od poczatku pracy w Handspring [Puppet Company — MJ] zmagalem si¢
Z problemem ograniczenia zasi¢gu palcow ludzkiej dtoni — tym jak zwickszy¢ zasieg ruchu,
jak niewielki ruch palca moze spowodowac¢ duzy ruch w danej czgsécei lalki [...] Uszy
musialy obraca¢ si¢ o 180°. Wskazujac do przodu wyrazaja zainteresowanie. Cofnigcie

oznacza strach lub zaniepokojenie. Pozycje posrednie pokazujg, ze kon stucha?3®.

Entuzjastyczne recenzje oraz czas eksploatacji spektaklu pokazaty, ze poszukiwania
nowych rozwigzan zard6wno w warstwie mechanizatorskiej, jak i estetycznej byly udane.
Krytyk komentowat:

Ten spektakl zawdzigcza swoj sukces przede wszystkim niezwyklym zwierzetom
chodzacym po scenie i ptakom przecinajacym powietrze. Ruch tych istot jest
nadzwyczajnie odtworzony. OkreSlenie Toby’ego Sedgwicka tylko jako rezysera
choreografii lalek koni nie oddaje oszatamiajacego efektu artystycznego, ktory osiggnatl.
Sedgwick stworzyt arcydzieto konskiego ruchu, ktory uzupelnia si¢ z magia rezyserii lalek
Basila Jonesa i Adriana Kohlera. Marianne Elliott i Tom Morris, rezyserzy spektaklu nie

mogli znalez¢ lepszych wspotpracownikow?.

237 patrz: A. Kohler, B. Jones, T. Luther, Statement of Practice. Handspring Puppet Company, op. cit., s. 345-
354.

238 1hidem, s. 349, 350.

2% K. Quarmby, War Horse, “British Theatre Guide” [on-line] https://www.britishtheatreguide.info/reviews/

warhaorsenewlondon-rev [dostep: 27.11.2021].
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War Horse taczy w sobie rézne media — sztuk¢ lalkarska, aktorstwo, projekcje.
Jurkowski okreslit spektakl mianem multimedialnego — ze wzgledu na sposob uzycia

animantow:

Ich [Handspring Puppet Company — MJ] formuta teatru lalek jest bardzo prosta: sens
istnienia lalki na scenie wyraza si¢ jej udanym zyciem. I nie myslg tu o imitacji czego$
okre$lonego, my$la o przywolywaniu obecno$ci ZYCIA. Lalka, ktéra nie zyje — niegodna
jest przebywania na scenie. Jest to stanowisko artystow, ktorzy podejmujac dziatanie
lalkami, postanowili znalez¢ uzasadnienie tego faktu. Znalezli go w przezwycigzaniu
inercji materii. Wigze si¢ to w duzym stopniu z anglosaskim rozumieniem lalkarstwa. Jest
ono osobng sztukg i tak dtugo zachowuje swoja odrgbnos$¢, jak dtugo zycie lalki pozostaje
w centrum zainteresowania artysty. Artysci dramatu widza to i szanuja taka postawe. A od
czasu do czasu wlaczaja ,,lalkarstwo” do swoich ,,aktorskich” przedstawien, powierzajac

lalkarzom odtwarzanie prawdziwych lub egzotycznych stworzeh?®,

Jurkowski zwrdcit uwage na okreslony stosunek do lalkarstwa pozwalajacy na sukcesy
opisywanych przedstawien na Broadwayu i West Endzie. Oba opisywane spektakle — The Lion
King i War Horse faczy to, ze: ,prawdziwymi bohaterami sg lalki, a wlasciwie zwierzeta,
odgrywane lalkami z niezwykla maestrig”?!. Mozna przywotaé wiecej przyktadow takich
spektakli. War Horse dat poczatek wspoltpracy Finna Caldwella i Toby’ego Oliégo dziatajacych
jako Gyre&Gimble i odpowiedzialnych za lalki w najnowszym hicie West Endu Zycie Pi**?
(il. 28). W przypadku ekranizacji powiesci Yanna Martela, w nagrodzonej Oscarem rezyserii
Anga Lee do kreacji postaci hieny, zebry, orangutana i tygrysa bengalskiego wykorzystano
technologie CGI. W teatralnej odstonie wykorzystano animanty. Okazuje si¢, Ze jest to
uzasadnione nie tylko checig stworzenia atrakcyjnego widowiska, ale takze buduje

interpretacje:

Wedhug rezysera Maxa Webstera lalki dziatajg na dwa sposoby. Po pierwsze budzg ten sam
dziecigcy instynkt, ktory pozwala nam przemienia¢ patyczki od lizakoéw w ludziki i banany
w telefony. Drugi taczy si¢ bezposrednio z gtdéwnym tematem powiesci Martela: ,,Kiedy
teatr zdaje si¢ hipnotyzowa¢ wspanialoscia, to dlatego ze masz grupe ludzi, wspdlnie

wyobrazajacych sobie co$, i to sprawia, ze ten akt wyobrazania przenosi si¢ na

240 H_ Jurkowski, Historia konia, ,, Teatr Lalek” 2010, nr 2-3, s. 57.

241 |bidem, s. 58.

242 |, Chakrabarti, Life of Pi, rez. M. Webster, lalki N Barnes i F. Caldwell, Simond Friend Entertainment,
premiera (West End): 15.11.2021.



108

publicznos¢” — jak moéwi — ,,I o tym tez jest historia Pi. Pi opowiada dwie historie:

fantastyczng opowies$¢ ze zwierzetami, to ta z lalkami — i duzo bardziej naukows, brutalnie

realng. Pi pyta nas, ktorg wybieramy. Znaczenie historii tkwi w wyobrazni i lalkach.”?%

Najwazniejsza funkcjg animantdow w opisanych przyktadach jest substytucja. W tych
fabutach potrzebne sg postaci zwierzece i sg to role pierwszoplanowe. Wszystkie trzy spektakle
majg swoje filmowe odpowiedniki - kazdorazowo wykorzystywano w nich efekty specjalne,
takie jak animacj¢ komputerowg CGl. Mozna wigc mysle¢ o animantach jako swego rodzaju
analogowych ,efektach specjalnych”. Ich pojawienie si¢ bylo mozliwe takze dzigki
osiagni¢ciom lalkarzy w kinematografii, np. w filmach z serii Star Wars w rezyserii Georga
Lucasa®**, Skorzystanie z animantow pozwala na stworzenie atrakcyjnych wizualnie widowisk.
Wazna jest tez gra na emocjach widzow — w wiekszosci recenzji i relacji pojawiaja sie

informacje o glebokim poruszeniu, przeplatajacych si¢ ptaczu wzruszenia i $miechu.

Praca w teatrze wymaga §wiadomosci tego medium. Tego, co odroznia go od filmu czy
gier video. Widzow przyciaga cudowno$¢ widowiska dziejacego si¢ tu i teraz. Jego estetyka
rezonuje jednak z innymi przekazami medialnymi. Dzisiejszy widz ma mniejszg tolerancj¢ dla
aktora w kostiumie, ktory odgrywa postac¢ zwierzecg. Chce bardziej realistycznych rozwigzan,

bo wychowany jest w $wiecie zdominowanym przez kultur¢ wizualng. Badacze uzasadniali:

Lalki bedace nosnikami precyzyjnych znaczen wyrazanych wizualnie moga nawet bardziej
niz aktorzy ludzie [human actors] zaspokajaé potrzeby widowni przyzwyczajonej do
komunikatow wizualnych. Staja si¢ mostem pomiedzy aktorami ludzmi a tworami mediow

cyfrowych?®.

243 M. Fisher, ‘The tiger seems to breathe’: Life of Pi comes alive in the West End, “The Guardian” 2021, 31.10,
[on-line] https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/31/tiger-life-of-pi-west-end-yann-martel-london [dostep:
26.11.2021].

244 paradoksalnie — w pierwszych czeséciach fantastyczne stwory z uniwersum Star Wars byly kreowane przez
animanty — na czele z postacig Mistrza Yody animowanego przez Franka Oza, wieloletniego wspotpracownika
Jima Hensona. Animacja ,,na zywo” byta wowczas najszybszym i najtanszym rozwigzaniem (w poréwnaniu do,
na przyklad, na animacji stop-motion, takze wypartej z filmu przez efekty specjalne generowane komputerowo).
Mimo sukceséw tego sposobu pracy, w nowych odstonach filmu animanty zostaly zastgpione animacjg
komputerowa — pozwalajaca na nieograniczone niczym mozliwosci. Spotkato si¢ to z r6znym odbiorem fanow.
25 D, N. Posner, C. Orenstein, J. Bell, Introduction [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material

Performance, op. cit., s. 4
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Widzowie nie musza zmagac si¢ z przekladaniem obrazu np. aktora w stroju tygrysa na
zwierzecego tygrysa i dopiero potem interpretowa¢ zdarzenia na scenie. Warto jednak
zauwazy¢, ze opisywane tu zwierzece animanty nie sg hiperrealistyczne. Zwykle podobienstwo
zachowuje si¢ w ksztalcie 1 rozmiarach portretowanych zwierzat. Jednak materiaty i faktury sg
traktowane bardzo swobodnie. W Krélu Lwie estetyka wyptywa bardziej z reinterpretacji
rekodzieta roznych kultur tradycyjnych (cho¢ jest to tylko stylizacja na ,,afrykansko$¢”) niz
przetworzenia wizji rysunkowego pierwowzoru. W przypadku War Horse bardzo duzy wptyw
na estetyke mialy wzgledy techniczne — widoczna jest konstrukcja z gietych elementow
(okreslanych przez tworcow jako ,,cane”, najpewniej bambusowych) i sklejki. Wida¢ takze
szycia taczace elementy. Mimo tego obnazenia konstrukcji jest ona bardzo estetyczna. Kon
porusza si¢ hiperrealistycznie, jednak tak nie wyglada. Widzowie nie maja watpliwosci, ze na
scenie sg sztuczne obiekty, jednak widzg ich zycie, co rowniez jest zroédtem ich satysfakcji
i zachwytu. Zapewne zwigkszenie realizmu w warstwie wizualnej zmniejszyloby ten efekt,
a moglo nawet doprowadzi¢ do nieprzyjemnych doznan u publicznosci, zgodnie z teorig

Masahiro Moriego o dolinie niesamowito$ci (uncanny valley)?4.

Opisane przyktady to wielkie superprodukcje — wazne nie tylko dla rzesz widzé6w na
calym $wiecie, ale tez dla tozsamosci dzisiejszych lalkarzy. Ich realizacja zwigzana jest jednak
z nieosiggalnymi zwykle budzetami. Ale przeciez postaci zwierze¢ce na scenach teatréw lalek
nie sg niczym nowym. Transfer pomystow 1 odswiezenie podejscia jest jednak mozliwy.
Polskim spektaklem, korzystajacym z do$wiadczen Handspring Puppet Company byt Odlot?*’
Teatru Animacji w Poznaniu (il. 29). Jego rezyserka Janni Younge kilka lat wspotpracowata

Z potudniowoafrykanska grupa, by dzi§ dziata¢ niezaleznie.

Przedstawienie opowiada histori¢ biatego bociana Nanjego wychowujacego si¢ wsrod
czarnych bocianow w Afryce. Razem ze swoja przyjaciotka Fantu (czarng, mtoda bocianka)
postanawiaja uciec do Europy — wys$nionej ojczyzny Nanjego, gdzie wszystko ma by¢ lepsze.
Nie obywa si¢ oczywiscie bez komplikacji. Wszyscy bohaterowie to zwierzgta, CO Stwarza
okazje do wykorzystania animantow. Lalki mlodych bocianéw sg bardzo realistyczne.
Zazwyczaj animuje je jedna osoba, ubrana na czarno. Animator jedna reka ozywia glowe, druga
tutow, a stopa porusza noga ptaka. Doroste bociany skonstruowano na innej zasadzie. Animator

ubrany w neutralng (czarng) gore i spodnie z czerwonymi lampasami, imitujgcymi ptasie nogi,

246 por, C. Poulton, From Puppet to Robot, op. cit. , s. 284-285.
247 M. Przes$luga, Odlot, rez., lalki J. Younge, Teatr Animacji w Poznaniu, premiera: 04.02.2017.
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odpowiada za ruch glowy ilewego skrzydta. Druga osoba animuje prawe skrzydio. Inne

animanty obsluguje nawet troje animatorow.

Krytycy zwracali uwage na widowiskowos$¢ opisywanych rozwigzan, a takze na wage
problematyki poruszanej przez spektakl — tolerancji dla odmiennosci, poszukiwania swojego
miejsca w $wiecie. Spektakl skierowano do widzow szeScioletnich i starszych — jednak estetyka
spektaklu jest bardzo ,,dorosta”, absolutnie daleka od infantylnosci. Animanty wykonano
przede wszystkim z drewna i tkanin, w konstrukcji wykorzystano azurowe elementy —
kojarzone ze stylistyka Handspring Puppet Company. Warto zauwazy¢, ze pracy nad
spektaklem nie zacz¢to od wyboru gotowego tekstu literackiego, a poszukiwania tematu do
zagrania przez animanty taczacego jakos Afryke (kontynent pochodzenia rezyser) z Polska,

gdzie spektakl powstawat i miat by¢ prezentowany?*®,

Funkcja substytucyjna animanta nie ogranicza si¢ jedynie do rol zwierzecych lub
postaci fantastycznych. Zwykle kojarzy si¢ on przeciez z zastgpowaniem aktora — cztowieka,
co znajduje czasem wyraz w wybranych definicjach lalki animacyjnej. Wydaje sig, ze obecnosé
animantow w ,,spektaklach lalkowych”, czyli produkowanych w instytucjonalnych lub
niezaleznych teatrach lalek, a takze teatrach dla miodych widzéw (ze wzgledu na silnie
zakorzenione i typowe zwlaszcza dla bloku krajow postsowieckich przekonanie
0 nierozdzielno$ci tych dyscyplin) jest przezroczysta. Jest to po prostu narzedzie, ktérego tam
si¢ spodziewamy. I tak, jak ciekawi¢ moze maszyna do pisania wykorzystana jako instrument
towarzyszacy orkiestrze symfonicznej?*°, tak animant zastosowany w teatrze ,,w ogole” zwraca

szczegOlng uwage 1 jest rozpatrywany jako trop interpretacyjny.

Trudnos$cig z jaka mierza si¢ wystawiajacy opere Giacomo Pucciniego Madama
Butterfly jest przewidziana przez libretto posta¢ dziecka gléwnej bohaterki Cio-Cio-San.

Oczywiste jest zatrudnienie dziecka-aktora, jednak to zawsze duze utrudnienie. Szeroko

28por. M. Nawrocka-Lesénik, Jak picknie sie réznié,  ,Kulturapoznan.pl” 2017, 30.01 [online]
https://kultura.poznan.pl/mim/kultura/news/spektakle,c,4/jak-pieknie-jest-sie-roznic,102098.html,
[dostep:23.11.2021].

249 Na przyktad w utworze The Typewriter Leroya Andersona z 1950 roku.
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komentowana®® byta decyzja realizatorow Madamy Butterfly?®

z Metropolitan Opera
0 zatrudnieniu lalkarzy z brytyjskiej grupy Blind Summit Theatre (il. 30). Posta¢ dziecka Cio-
Cio-San (w pojedynczych scenach takze inne postaci) grana jest przez lalke wyraznie
inspirowana japonskim teatrem bunraku?®?. Trzech animatoréw ubranych jest w czarne stroje,
majg tez zakryte twarze. Te zastony sg bardziej symboliczne, gdyz przez potprzezroczysty
material wida¢ twarze, a performerzy nie ograniczaja mimiki. Inspiracja bunraku to wybor
uzasadniony estetycznie — akcja opery osadzona jest w Japonii (cho¢ zwykle japonskosé¢
Madamy Butterfly uznaje si¢ za przejaw orientalizmu). Posta¢ dziecka ma realistyczne
proporcje, ma na sobie marynarskie ubranko. Rysunek twarzy jest inspirowany plastyka

japonska.

Animant w tym spektaklu zastepuje dziecko. Fakt zatrudnienia go podkresla jednak
pewne elementy fabuly. Dziecko Cio-Cio-San staje si¢ przeciez kartg przetargowa migdzy

dorostymi: matka, ojcem i jego nowa amerykanska zona. Jest milczace i zalezne — jak lalka.

Zupehie inng dynamike ma glowny bohater Blaszanego bgbenka Oskar Matzerath.
Jest narratorem i uczestnikiem r6znorodnych wydarzen. Z powiesci Grassa wiemy, ze ma tylko
94 cm wzrostu, bo w pewnym momencie, buntujac si¢ przeciwko $wiatu, postanowil przesta¢
rosna¢. Zdaje si¢ by¢ zawieszony miedzy dziecinstwem a dorosto$cig. Kto mogtby zagrac taka
posta¢? Dziecko? Osoba niskorosta? Nie sposob przeciez zignorowac tak waznej cechy
bohatera. W musicalowej odstonie, w rezyserii i opracowaniu Wojciecha Koécielniaka®?,

zdecydowano si¢ na wykorzystanie animantéw (il. 31). Do kreacji postaci Oskara oraz

250 por, A. Tomassini, The Tragedy of ‘Butterfly,” With Striking Cinematic Touches ,“The New York Times” 2006,
27.09, [on-line] https://www.nytimes.com/2006/09/27/arts/music/2 7butter.html [dostep: 24.11.2021], jest to takze
kwestia bardzo czgsto rozpatrywana w komentarzach pod filmami promujacymi spektakl na portalu YouTube.

%1 G. Puccini, Madama Butterfly, rez. A. Minghella, C. Choa, lalki Blind Summit Theatre, Koprodukcja:
Metropolitan Opera, English National Opera i Litewska Opera Narodowa, premiera: 25.09.2006.

22 Okreslenie jednak tej pracy jako styl bunraku spotyka sie z niebezpodstawng krytyka, Jeremy Bidgood zarzuca,
Ze jest to nieuzasadniony zabieg marketingowy, odrzuca opinie innych badaczy okreslajacych te i inne prace Blind
Summit Theatre jako korzystajaca lub rozwijajaca styl bunraku. Sam stwierdza, Zze jest to bardzo odlegle
i niepotrzebne pordéwnanie. por. J. Bidgood, The Problem of Bunraku: A practice-led investigation into
contemporary uses and misuses of ningyo joruri, praca doktorska University of London, London 2015 [on-line]
https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/files/24482267/Bidgood_Jeremy_ 2015 The_Problem_of_Bunraku.pdf
[dostep: 24.11.2021].

253 W. KoScielniak wg G. Grassa, Blaszany bebenek, rez. W. Koscielniak, scen. A. Chadaj, Teatr Muzyczny Capitol
Wroctaw, premiera: 6.10.2018.
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cyrkowych kartow Roswity i Bebera wykorzystano tintamareski. Ta technika pozwolita na
przedstawienie Oskara zgodne z literackim pierwowzorem. Animant ,korzysta” z twarzy
animatorki (Agaty Kucinskiej w dublurze z Katarzyng Pietruska) — dzigki czemu ma
nieograniczone mozliwosci ekspresji mimicznej. Udalo si¢ w ten sposob unikng¢ zderzenia
martwoty twarzy lalki w zestawieniu z zywymi aktorami — zwlaszcza ze wszystkie postaci
grane sg bardzo wyraziscie, z duzg ekspresjg. W spektaklu zestawiono zmechanizowany,
zmarionetyzowany ruch pozostatych wykonawcow — waznym motywem jest sklep
z zabawkami i jego ,,mieszkancy” — z ,,bardzo ludzkim” animantem. Zabieg ten uwiarygodnit

Oskara, jego lalkowa sztucznos$¢ miesci si¢ w catosci konwencji.

Zastosowanie jako ludzkiego lub zwierzgcego symulakrum w performansie zapewne
nie bedzie traci¢ na popularnosci. Co wigcej, mozna spodziewac si¢ jego upowszechnienia.
Coraz wigksze mozliwosci techniczne, na przyktad wspomaganie animacji dzigki technikom
animatronicznym i korzystanie z nowoczesnych technik obrobki i materiatow umocni sztuke
lalkarska w funkcji efektéw specjalnych ,,na zywo”. Dodatkowa motywacja, zwlaszcza
w domenie sztuki cyrkowej, jest odchodzenie od wystepow ze zwierzetami (wynikajgce
zardbwno Z zakazow wprowadzanych w poszczegdlnych panstwach oraz motywacjami
ekologicznymi). Powstalg luke coraz czeSciej zastgpuja sztuczne zwierzgta — wiele z nich
zakwalifikowaé mozna jako animanty?>*. Formy animowane po prostu potrafig by¢ niezwykle

atrakcyjne.

NIESAMOTNI SOLISCI

Wielkie produkcje wykorzystujace animanty sa zdecydowanie mniej popularne niz
spektakle kameralne. To one bliskie sg tradycji — teatru wedrownego, kabaretowego wystepu
w kawiarni, opowiadacza ilustrujgcego snutg histori¢ przy pomocy figurek. Male, niezalezne
zespoly to podstawowa forma istnienia teatréw lalek na niemal calym $wiecie. Niektorzy
arty$ci decyduja si¢ na wystepy solo. Monodram to, jak definiuje Patrice Pavis ,,forma
dramatyczna, w ktorej wystepuje tylko jedna posta¢ dramatyczna, lub sztuka napisana dla

jednego aktora (moze on w niej wykonywaé wiele r61)"2>°. Zwykle lalkarze decyduja si¢ na

254 Wiecej na ten temat pisatam w artykule: M. Janus, ,, Cyrk jak ta lala”. O lalkach w cyrku i o cyrku z lalkami
[w:] Nie tylko klaun i tygrys. Szkice o sztuce cyrkowej, red. M. Leyko, Z. Snelewska-Stepien, £.6dz 2018, s. 125-
137.

25 p_ Pavis, monodram [hasto] Sfownik terminéw teatralnych, Wroctaw, Warszawa, Krakow 2002, s. 304.
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realizacje tej drugiej mozliwosci. Lalkowy monodram pod pewnymi wzgledami moze by¢

rozwazany jako odrgbny gatunek, gdyz stawia sobie inne cele niz spektakle wieloobsadowe:

Lalkarz-solista to aktor, ktory wychodzi przed publicznos¢ (nie zawsze na scenie!) nie po
to, by wcieli¢ sie w jakas$ role, i nie po to, by zaprezentowac wizje rezysera, lecz by pokazaé
siebie i swoje lalki — scenicznych partneréw, swoje umiejg¢tnosci animacyjne i wyobraznig
animacyjng. Kreacja artystyczna w tak pojetym teatrze lalek powstaje na styku dwoch
cielesnych obecnosci — aktora i animowanej przez niego lalki, lub krocej: animatora
i animanta. Mozliwos$ci cielesne aktora, jego sprawno$¢ fizyczna i wszystkie mozliwe
srodki sztuki aktorskiej zostajg rozszerzone i wzbogacone o mozliwosci ,,cielesne” lalki,
jej plastyczng sile wyrazu, jej mozliwosci ruchowe, jakze odmienne od ludzkich, bo

uwolnione na przyktad od sity cigzko$ci®®,

Wystep solisty z animantami moze wigc tematyzowac stosunki animant-animator. Siltg rzeczy,
jak kazdy monodram staje si¢ szczegdlnym polem do prezentacji swoich artystycznych

umiejetnosci.

Lalkarzem od lat konsekwentnie dziatajacym jako solista jest Neville Tranter. Jego
Stuffed Puppet Theatre ma baz¢ w Holandii, jednak artysta wystepuje i prowadzi warsztaty

w wielu krajach.

W spektaklu Wampir?®’ Tranter sam odgrywa histori¢ grupy bohateréw: Torvalda —
mezczyzny w $rednim wieku i Inger — jego nastoletniej corki, Jenssena i Kierkegaarda —
wiascicieli kempingu, na ktory trafiaja przez zbieg okolicznosci, a takze mtodego wampira
Romero (ma ledwie 300 lat), jego aniota str6za i starego wampira hrabiego Olava (ojca
Romera). Wampiry konkuruja o dusze smiertelnikow, co wcale nie okazuje si¢ takie proste.
Jest jeszcze pies Odyn — winny calemu zamieszaniu. Wszystko podlane jest komediowo-
basniowym sosem i zwraca uwage na relacje rodzicow z dzie¢mi. Réwnoczesnie na scenie
widzimy nawet trzy postaci — lalkarz animuje dwa animanty, a w trzecig wciela si¢ sam (patrz.
il. 32). Tranter wierny jest lalkom muppetowym — maja migkkie ciata i duze glowy, moga

porusza¢ ustami podczas mowienia. Jest takze ich projektantem i konstruktorem. Wydawac¢ by

26 H, Waszkiel, Lalkarz-performer, op. cit., s. 353.
257 3. Veldman, Vampire [Wampir], rez. A. Zipson, lalki N. Tranter, Stuffed Puppet Theatre, koprodukcja

z Schauspielhaus Wien, premiera 2006.
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si¢ moglo, ze bycie solistg to walka z ograniczeniami, jednak Tranter postrzega to jako wielka

szanse:

Bo to one [lalki — MJ] sa najlepszymi aktorami na $wiecie! Bez dwoch zdan! Na scenie
wole wspotpracowac z nimi niz z ludzmi, wiele si¢ od nich ucze. Lalki maja taka specjalna
wlasciwos¢, ze sg znakami ludzkich postaci. Dzigki temu, ze nie sg ludzmi, z ich pomoca

na scenie mozna pokaza¢ kazdy aspekt czlowieczenstwa?®,

Istotnie, spektakle Trantera zapraszajg do refleksji nad kondycjg cztowieka. Waznym tematem
jest tez obnazanie mechanizméw manipulacji. Ta kwestia wydatnie pojawita si¢ juz
w Manupilator&Underdog®®® spektaklu sktadajacym sie z pojedynczych numeréw. Jedna
z postaci — Nick The Nose kioci si¢ ze swoim animatorem — przekonuje go, ze nie wierzy
w mozliwosci lalki. Wiecej, nie lubi wystgpowac i robi to tylko dla pienigdzy. Komizm sytuacji
zwigksza to, ze Nick — animowany przeciez przez Trantera — krytykuje umiejetnosci lalkarza.
Roéwniez w innych etiudach tematyzowana jest zalezno$§¢ animanta i animatora, takze
w szerokim kontekscie — zaleznosci cztowieka od okolicznosci zewngtrznych, istnienia wolnej
woli. Autotematyzm pojawia si¢ rowniez w duzo pdzniejszym spektaklu — Schickelgruber alias
Adolf Hitler?® (il. 33). To fantazja na temat ostatnich dni Fiihrera. Muppet przedstawiajacy
Hitlera nie chce przyja¢ swojej roli, wolataby gra¢ Goebbelsa (,,bo jest duzo ciekawszy
psychologicznie”) — dyskusje konczy dopiero przyklejenie mu ikonicznych waséw. Tranter
odgrywa role jego stuzacego — uwiktanego w prywatny konflikt z przetozonym, ich relacja jest
bogata i wielowymiarowa. Inne postaci spektaklu to migedzy innymi Eva Braun, Hermann

Goring, Joseph Goebbels i... Smieré.

W monodramie szczegdlnie wazna jest interakcja z publiczno$cig. Gary Friedman

opisuje filozofie lalkarza:

Tranter odnosi si¢ do lalki jako do maski, ktora porusza si¢ w przestrzeni i chce, abySmy
zrozumieli, jak i dlaczego dziata w przestrzeni i jaki ma wptyw na publiczno$¢. Jako

choreograf chce znalez¢ taki sposdb poruszania si¢, by odkry¢ minimalny ruch, ktéry

28 Teatr lalek to nie futbol. Z Nevillem Tranterem rozmawia Agata Drwigga, ,,Teatr Lalek” 2016, nr 3-4, s. 86.
Z9Manupilator&Underdog, rez. i lalki N. Tranter, Stuffed Puppet Theatre, premiera 1985, nagranie:
https://www.youtube.com/watch?v=pe6ljGQBBBY [dost¢p: 30.11.2021].

260 3, Veldman wg I. Kersaw‘a , Schickelgruber alias Adolf Hitler, koncepcja, lalki N. Tranter, rez. T. Fransz,
Stuffed Puppet Theatre koprodukcja z Kleine Spui, Schauspielhaus Wien, Wiener Festwochen i Novapool Berlin

premiera: 2003.
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wywrze maksymalny wpltyw na publicznos¢. Wszystko opisuje jako dialog

Z publicznos$cig. To jak gra w ping-ponga z widzami!?®!

Niezaleznie od tematyki, W wystepach Stuffed Puppet Theatre uwage zwraca technika —
zardwno gra aktorska Trantera — aktora podejmujacego si¢ dziatan ,,w zywym planie” jak i gra
aktorska animantow. Tranter jest przede wszystkim wybitnym aktorem! Lalkarz moduluje glos
dla kazdej postaci — z ogromng bieglo$cig dyskutuje sam ze sobg. Postaci czgsto sobie
przerywaja, nie daja skonczy¢ rozpoczgtego zdania. Co ciekawe, nie korzysta ze stosunkowo
powszechnej techniki brzuchoméwstwa, polegajacej na maksymalnym ograniczeniu ruchu

aparatu mowy podczas mowienia animanta:

Posta¢ ktéra ma w danym momencie méwic to ta, ktora si¢ rusza — kieruje do publicznos$ci
swoje usta i oczy. Kiedy Tranter mowi za ktoras$ z lalkowych postaci ustawia gtowe tak, by
byta mniej widoczna dla publiczno$ci. Jego glowa jest albo przechylona do boku i patrzy
w dot albo chowa si¢ za ciatem lalki. Usta lalkarza otwieraja si¢ niezbyt szeroko, czasem
tez uzywa reki lalki do zakrycia swoich ust. Co wigcej, kierunek spojrzenia takze wskazuje
widowni, ktdra z postaci mowi: Tranter patrzy na mowiaca lalke, ale tez lalka kieruje swoje
spojrzenie na Trantera, gdy jego posta¢ ma zaczag¢ mowié. To skoordynowanie spojrzen

ma wielkie znaczenie dla budowy wspotobecnoscei lalki i animatora®®?,

Zdaje si¢ wigc $Swiadomie zakrywaé swojg twarz, zeby mowienie ,,za postac¢” bylo mniej
widoczne, ale nie jest to $cista reguta. Wydaje si¢, ze wazniejsze jest Swiadome dysponowanie

energia, obecnoscig sceniczng oraz precyzyjnie dopracowana partytura ruchowa:

Tranter definiuje ruch jako ciagte pchanie i ciggniecie postaci przez jej otoczenie.
Demonstruje podwojne ujecie, w ktoérym reaguje dwukrotnie na bodziec. Kiedy ruch lalki
jest kontynuowany po ustaniu dzwieku oddechu, daje to jej wieksza wiarygodnos¢, ze
faktycznie oddycha. Lalka demonstruje niemal atawistyczne poczucie naturalnego ruchu,
bez nadmiernej intelektualizacji jego charakteru. Kiedy czego$ chce, czuje do czego$
pociag i mysli, jak moze to osiagnac. Kiedy potrzebuje pomocy, znajduje sposéb, by
zatrudni¢ aktora do pomocy. Widzimy to w mowie ciata, petnej intensywnosci ekspresji,

tak typowej dla lalek. Widzimy ruch lalki siedzacej na kolanie aktora, gdy jedna postaé

261 Gary [Friedman], Neville Tranter's Workshop at Silkeborg Festival, “Puppetry News Blog” 2005, 17.11 [on-
line] http://africanpuppet.blogspot.com/2005/11/neville-tranters-workshop-at-silkeborg.html [dostep:
29.11.2021].

262 p_ Piris, The Co-Presence and Ontological Ambiguity of the Puppet, op. cit., s. 33.
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przejmuje ruch od drugiej lub kopiuje ruch drugiej, co nabiera efektu dramatycznego lub

komicznego?ss.

Spektakle Stuffed Puppet Theatre sg interesujace na wielu poziomach. To popis
umiejetnosci i mozliwos$ci animatora i jego animantow, ale tez wazka wypowiedz artystyczna.
W zasadzie zawsze pojawia si¢ autotematyczno$¢ — problematyka przyjecia roli, bycia

manipulowanym, prawdy i fatszu.

W Polsce wystgpy solistow dziwig. W ich popularyzacji nie pomogt zbytnio
odbywajacy sie wiele lat Miedzynarodowy Festiwal Solistow Lalkarzy w todzi®®*. Do
wyjatkow zaliczy¢ mozna Adama Walnego. Artysta zdaje si¢ mie¢ swiadomos$¢ nietypowosci

swojego wyboru:

Samotnictwo? Nieee. Taki los! Ale ja nie czuj¢ si¢ jakis szczegdlnie samotny. Natomiast
moze dla kogos, kto wychowat si¢ w teatrze i tam pracuje, jest to dziwne, ale ja si¢c zawsze
bardziej w plastycznej warstwie obracatem. Tam jest absolutnie normalne, Ze siadasz sobie

naprzeciwko jakiej$ materii, takiej czy innej i sobie robisz?®®.

W pracach Walnego — rezysera ale tez absolwenta szkoty plastycznej — warstwa wizualna jest

bardzo wazna. Kazda produkcja wydaje si¢ by¢ eksperymentem z materiatami i formami:

W zasadzie przygotowanie plastyczne, co to jest? Nie trzeba szkoét konczy¢, zeby czué material.
Poza tym, jesli si¢ co$ tam sobie wymysli, to i tak si¢ pracuje jakby od nowa. Bo nie powtarza si¢
tych samych rozwigzan, nie? Nie jest to kwestia jakiego§ przygotowania, raczej otwartej
swiadomosci, ze mozna to sobie zrobi¢ [lalke, scenografie — przyp. MJ]. [...] Nie wiadomo, czym

to sic moze skonczyé, ale zeby sie dowiedzieé, czym to sie moze skonczyé, to trzeba zacza¢?®,

Walny pracuje samodzielnie jako scenograf, wykonawca lalek, aktor 1 rezyser. Podobnie bylo

przy Hamlecie®®’

. W spektaklu pojawiajg si¢ trzy plany — lalki ,,napowietrzne” (Hamlet, ktorego
korpus mocuje do troczkdw przy pasie, rekami prowadzi rece i gtowe lalki, za$§ wlasnymi

nogami — stopy lalki przyczepione sa magnesami do butéw animatora), marionetki w akwariach

263 Gary [Friedman], Neville Tranter's Workshop at Silkeborg Festival, op. cit.

264 por. M. Janus, Festiwale Teatru Lalek Arlekin im. Henryka Ryla [w:] £6dzkie festiwale teatralne. Historia
i wspdiczesnosé, red: 1. Jajte-Lewkowicz, £.6dz 2021, s. 223-246.

265 Rozmowa autorki z Adamem Walnym z dn. 15.05.2015. W materiatach autorki.

266 1hidem.

%67 \W. Shakespeare, Hamlet, rez., lalki A. Walny, Walny Teatr, premiera: 4.10.2010.
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(dworzanie) i aktor w zywym planie jako Duch Ojca Hamleta (il. 34). Ta decyzja jest znaczaca

interpretacyjnie:

Fakt, ze Duch Ojca i animator wszystkich lalek to jedna i ta sama osoba, jasno formutuje
zasade interpretacyjng sztuki Szekspira: oto calg intryge napgdza duch zmartego, to on
méciwie panuje nad losem zarowno udrgczonego obowigzkiem zemsty syna, jak

i wszystkich postaci?®®,

Takze dwa plany lalkowe mogag zastanawiaé. Szczegdlng uwage, takze ze wzgledu na
nowatorstwo formy, zwracajg marionetki podwodne. Lalki zanurzone sag w wielkich akwariach,
podwieszone na krzyzakach wystajacych ponad powierzchni¢ wody. Ich ruch jest co prawda
ograniczony, jednak wyrazny. Gdy méwia, z ich ust wydobywaja si¢ pecherzyki powietrza. Sg
wyraznie odrgbne od gltdéwnego protagonisty. W programie spektaklu czytamy poetyckie

uzasadnienie:

Co robig tu inne postaci? Poloniusz, Krol, Krélowa i inni. Jaka jest ich funkcja?
Reprezentujg $wiat materii izolowanej od Ducha — $§wiat podwodny — od dtoni Ducha —
animatora zalezny. Tragedia Hamleta pocigga za soba tragedie innych postaci dramatu.

Hamlet mszczac Ojca, z jego inicjatywy nie pozostawia nikomu zludzen — obwinia kazdego

i kazdemu wymierza sprawiedliwo$¢?®°.

Zatem rezyser nie rozdziela w swojej interpretacji grania postaci Ducha Ojca Hamleta od bycia
animatorem — obie te funkcje sa dla niego rownie wazne. Jednak to on, mimo izolacji, ma

wladz¢ nad podwodnym $wiatem.

Walny jest eksperymentatorem. Prawie kazdy jego spektakl to badanie mozliwosci
nowych form. Swoje animanty wykonuje z roznych materialdbw, gra w nietypowych
przestrzeniach, szuka inspiracji literackich i pozaliterackich. Jego przedstawienia ewoluujg —
co jest utatwione ze wzgledu na bycie jedynym performerem na scenie. Nie musi z nikim

ustala¢ zmian, bo jest jedynym tworca.

Animanty w reku solisty lalkarza pozwalajg na budowanie wieloobsadowych spektakli.

Zdarzaja sic oczywiscie solowe popisy z jednym animantem, jak Historia jednej lalki™

268 4, Waszkiel, Hamlet Adama Walnego, ,, Teatr Lalek” 2011, nr 4, s. 33.
29Hamlet [opis spektaklu], https://walny-teatr.pl/2018/05/13/hamlet-2/ [dostep: 23.11.2021].
270 |sstoria odnoj kukly, [Historia jednej lalki], rezyseria, wykonanie, lalka: W. Zakharow, Teatr 2KU, Tomsk.
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Wiadimira Zakharowa z Teatru 2KU czy Ginodrama?’* Caroliny Khoury (il. 35), jednak sa
mniej popularne. Animant pozwala nie tylko na zagranie postaci nieosiggalnej dla danego
performera ze wzgledu na jego warunki fizyczne (mtody mezczyzna w teatrze aktorskim raczej
nie bedzie grat staruszki), ale tez kilku postaci naraz. W teatrze jednego animatora w centrum
stoi jego relacja z animantem, co jest czesto wykorzystywane i rowniez stanowi o atrakcyjnosci

tej formy.

TEATR DLA LALEK

Wykorzystanie animantdow w przedstawieniu moze znalez¢ tez uzasadnienie w tekscie
dramatycznym. Zdaniem Haliny Waszkiel dramaturgia dla teatru lalek obejmuje teksty
»intencjonalnie lalkowe” oraz takie, w ktorych realizatorzy dostrzegli ,lalkowos¢”

nieprzewidziang przez autora®’?. Ta pierwsza sytuacja bywa brzemienna w skutki:

Autorzy sztuk dla teatru lalek wiedza, dla jakiego medium pisza i ze lalki moga wszystko.
Dlatego nie obawiaja si¢ powotywac do zycia Nonkow i Kaszalotow (Gusniowska), Psa-
narratora (Jarosz), Bardzo Madrej Ksigzki (Walczak), anteny telewizyjnej o imieniu Antek
(Prze$luga) i dziesiatkéw innych przedziwnych tajemniczych Istnien. W teatrze lalek

magia, dziwy i czary, sny, marzenia i wizje realizujg si¢ naprawde i na tym polega jego

sila, a takze wyzszo$¢ nad teatrem aktora, ktory nie moze uciec od swojej cielesno$ci?’.

Nie wszystkie postaci w przytoczonym cytacie (np. antena Antek z Grande Papa Maliny
Przeslugi) doczekaty si¢ swoich scenicznych realizacji. Zdarza si¢ takze, ze rezyserzy nie
korzystaja z mozliwosci wykorzystania animantdw 1 postaci abstrakcyjne, zwierzece lub

przedmioty grajg aktorzy w kostiumach, jednak nie to stanowi przedmiot analizy.

W ostatnich kilkunastu latach powstato wiele atrakcyjnych tekstow pisanych z mysla
0 teatrze animantéw. Pojawilo si¢ wielu nowych autoréw i, co wazniejsze, realizacje ich
tekstow. Wsrod najwazniejszych wymieni¢ nalezy Michata Walczaka, Roberta Jarosza, Maling
Przesluge i Martg Gusniowska, cho¢ lista ta moglaby by¢ znacznie szersza. Walczak i Jarosz
sa wyksztalconymi rezyserami, Przesluga 1 Gus$niowska pracujg takze na stanowisku

dramaturga.

271 C. Khoury, Ginodrama, rez., wykonanie, lalka Carolina Khoury, premiera 2011.
272 por, H. Waszkiel, Dramaturgia polskiego teatru lalek, op. cit., s. 12.
273 H, Waszkiel, Dramaturgia dla teatru lalek, ,, Teatr Lalek” 2012, nr 4, s. 13.
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Realizacje ich dramatow s3 rézne — mieszaja plan aktorski i lalkowy, korzystaja
z r6znych technik lalkarskich, rezyserzy szukaja nowych pomystow na stylizacje i konwencje.

Tym ciekawsza wydaje si¢ sytuacja, w ktorej rezyserii tekstu podejmuje si¢ sam autor.

Debiutem rezyserskim Marty Gusniowskiej, juz woéwcezas bardzo cenionej
dramatopisarki, byt spektakl A niech to Ges kopnie?’* (il. 36). Taka realizacja powinna by¢

zgodna z autorskimi intencjami. Krytyczka pisata:

Co dla Gusniowskiej jest najwazniejsze? Lalki. Odpowiedz nie zaskakuje, bo wielokrotnie
przeciez wspominata, ze je kocha, a i krytycy zgodnym chérem twierdza, ze jej teksty
przeznaczone s3 wilasnie dla teatru lalek. Rezyserzy — rowniez najwigkszy admiratorzy jej
tworczosci, jak zmarty niedawno Petr Nosalek — nawet jesli siggat po lalki, to na pierwszy

plan wiasciwie zawsze wysuwali aktorow?’>.

Tytulowa Ges$ poetka zapadta na depresje — ma kryzys tworczy, nie moze spac, stracita apetyt,
jest nieszczesliwa. Gdy do sasiedniego kurnika zakrada si¢ Lis, postanawia zostac jego ofiara,
to jednak nie interesuje drapieznika. Wyruszaja w droge do Wilka, ktory z pewnos$cia zechce
ja zjes¢. Ge§ po drodze poznaje roézne sposoby na nadawanie sensu swojej egzystencji.
Kreowane przez Gus$niowska (zarowno w spektaklu, jak i dramacie) postaci przypominajg
raczej te z bajek ezopowych, a nie basni. Zwierzeta majg liczne cechy ludzkie — mieszkaja
w domach, gotujg obiady, a nawet parajg si¢ tworczosScia literackg. Ma to swoje odbicie
W inscenizacji — animanty to niewielkie stolikowki. Wszystkie zwierzgta poruszaja si¢ na
dwoch nogach jak ludzie, nosza eleganckie ubrania — stylizowane na dziewigtnastowieczne.
Animatorzy sg ubrani na czarno, chowajg si¢ w ciemnosci, dodatkowo ostaniajac twarze

kapeluszami.

Czy A niech to Ges kopnie! nie mogtoby by¢ zrealizowane bez animantow? Zapewne
tak — jako widzowie jesteSmy przyzwyczajeni do zantropomorfizowanych, ,,gadajacych”
zwierzat — aktorow w kostiumach lub z rekwizytem — znakiem postaci. Gu$niowska swojg
decyzja zabiera widzow do odrgbnego swiata — majgcego swoj rytm i styl. Wybor animantow
to w tym wypadku wybor wynikajacy z preferencji estetycznych inscenizatorki i stanowi swego

rodzaju manifest. Tak uzasadniata swdj wybor:

24 M. Guséniowska, A niech to Ges kopnie!, rez. M. Guéniowska, scen. i lalki J. Skuratova, Teatr Animacji
w Poznaniu, premiera: 10.12.2014.
275 ], Czarnota, Dramatopisarka i lalki, ,, Teatr Lalek” 2015, nr 1, s. 28, 29.
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Bo uwielbiam lalki — ktorych paradoksalnie nie ma zbyt wiele we wspotczesnym polskim
teatrze lalek, a szkoda. Dlatego postanowitam zrealizowa¢ wlasny tekst doktadnie tak, jak
zostat napisany — na lalki. Chciatam zrobi¢ taki spektakl, jaki ja, jako dziecko niegdy$ —
i dziecko we mnie dzi$ — chciatabym ogladaé. I myslg, Ze si¢ udalo — oba dzieciaki sg

bardzo zadowolone, a dziecko — jak powszechnie wiadomo — to widz najtrudniejszy?’.

Skrajnie odmiennego odbiorc¢ majg inscenizacje dramatu noblistki Elfriede Jelinek
An Konigsweg. Nawigzuje on do wyboru Donalda Trumpa na prezydenta Stanow
Zjednoczonych Ameryki. W tekscie pojawiaja si¢ odniesienia do mitdw greckich, dramatow
Shakespeare’a — pojawiaja si¢ postaci Leara, Ryszarda, Kreona i Edypa. Wykorzystanie
animantéw w jego realizacjach jest jednak uzasadnione obecnos$cia postaci bardzo waznych dla
amerykanskiej (ale chyba nie tylko) popkultury — Muppetow. To spotworniale sieroty po Jimie
Hensonie — przegrany american dream. Na scenie pojawiajg si¢ o$lepieni (utrata wzroku to
wazny motyw w dramacie) Kermit, Gonzo, Miss Piggy i Dwaj Staruszkowie — Statler
I Waldorf. Ci ostatni zwykle komentowali akcje Muppet Show z teatralnego balkonu, teraz sg

na samym dole, w zapadni.

Dramat doczekat si¢ kilku inscenizacji, jednak rezyser wersji austriackiej Nikolaus
Habjan?’’, uczen Nevilla Trantera, postanawia wyj$¢ poza propozycje dramatopisarki (il. 37).
Glos ze sceny informuje, ze ,,lalka jest bardziej ludzka niz grupa aktorow” — i to faktyczna
dewiza tego spektaklu. W otwierajacej spektakl scenie widzimy trzy Elfriede Jelinek — trzy
aktorki animuja trzy manekiny zrobione na podobienstwo pisarki. Ich ruchy sg sformalizowane,
rowne — bardzo rytmiczne. W spektaklu pojawia si¢ tez wazna synekdocha — Donald Trump
dhugo odgrywany jest przez same wlosy Trumpa, znanego przeciez z charakterystycznej, raczej
dziwacznej fryzury. Inne jego wcielenie, animant-patuba przedstawiajaca Trumpa przez dtugi
czas lezy nie ruszana, ale jest podmiotem sceny nie mniej niz wtedy gdy podlega animacji.
W innej scenie aktor w masce Trumpa animuje lalke Trumpa, ze sceny styszymy, ze ,,Krol
ukazuje swojg prawdziwg twarz”. Trudno powiedzie¢, ktory z nich mialby by¢ prawdziwym.
Moze obaj sg réwnie falszywi i sg uwiklani w manipulacj¢? Habjan nie poprzestaje na
rozmaitych metaforach, typowych dla teatru animacji. Korzysta tez z mozliwosci bycia

dostownym. W scenie oslepienia animantom dostlownie mozna wylupi¢ oczy. Interesujace sa

218 H, Waszkiel, Wybratam lalki, ,,Teatr” 2015, nr 9 [on-line] https://teatr-pismo.pl/5221-wybralam-lalki/ [dostep:
28.11.2021].

217 E, Jelinek, An Konigsweg, rez. N. Habjan, lalki N. Habjan i M. Mainl, Landestheater Niederosterreich, premiera:
16.03.2019, streaming on-line 9.05.2020.
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wizualne nawigzania do filmu noir. Zmeczona historig i sytuacjg Jelinek potrzebuje nowego
ciala. W teatrze animantow jest to przeciez mozliwe. Animatorzy w spektaklu petnia roéwniez

funkcje antycznego choru i thumacza niejasne wypowiedzi swoich postaci.

Am Konigsweg zachgca inscenizatoréw do skorzystania z animantow dlatego, ze wsrod
postaci znalazty si¢ kultowe muppety. Jak pokazata praktyka — tematyka dramatu Jelinek moze
takze zosta¢ w interesujacy sposob przedstawiona za pomoca metafor, synekdoch, ale tez

dostownos$ci mozliwych dzigki zastosowaniu animacji 1 narracji wizualnej.

WELASNE SWIATY

Wiele interesujacych realizacji spektakli teatru animantéw powstalo jedynie luzno

nawigzujac do bazy literackiej lub w ogole bez niej.

Duda Paiva pracujac nad jednym z wazniejszych swoich spektakli — Bekart!?’® korzystat
bardzo luzno z Wyrywacza serc Borisa Viana. Bohater przedstawienia to zagubiony artysta,
ktory probuje znalez¢ wyjscie z gruzow istnienia. W spektaklu przedstawionych jako wielki
Smietnik, na ktorym wtadze dzierzy pokraczna para staruchow. Do legendy przeszta scena tanca
Paivy ze starucha, ktorej performer udziela swoich nog (il. 38). Uwage zwraca tez jednoczesna
animacja obydwu animantow. Paiva korzysta z metalowego prostopadtoscianu, do ktorego
mocuje lalki za pomocg magnesow. Kazda z postaci — jego bohater, starucha i staruch — ma
odmienny rytm poruszania si¢, inny glos. Postaci lalkowe sg zro$nigte z animatorem, ale moga
w zwigzku z tym tez podejmowac z nim szczegdlng walke, podejmowac proby uniezaleznienia
sie. Wlasnie stosunki migdzy animantem 1 animatorem wydajg si¢ w propozycji Paivy

szczegoblnie interesujace.

Duda Paiva to tancerz, ktory wybrat animanty. Jest wierny jednemu materialowi
0 zaskakujacych wlasciwosciach — lateksowej gabce. Jest ona bardzo lekka i elastyczna.
Pozwala tez si¢ bardzo kompresowaé, co jest czesto wykorzystywane na scenie: malutka,
nieokreslona kulka rozrasta si¢ w duzg posta¢. Poszczegdlne animanty sg rzezbione z catych
blokéw materiatu, nie maja taczen. W ciaggu kilkunastu lat pracy doskonalit charakterystyczng

estetyke form, z ktorymi wystepuje. Tak pisano o postaciach z Bekarta!:

2783, Ivanc wg B. Viana, Bekart! (Bastard!), koncept, choreografia i wyk. D. Paiva, rez. P. S. Norton, lalki
D. Paiva, J. Barnard, Duda Paiva Company koprodukcja Dance 2011/Korzo Productions i Festival Mondial des

Théatre des Marionettes Charleville-Méziéres 2011, premiera 2011.
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Jedna lalka to zgrzybiaty starzec, nagi, jedynie w skapych slipkach. Druga to starucha
Z wyeksponowanym obwistym biustem, bez ndg, w krotkiej spodniczce, bez majtek.
Nagos¢ brzydkich cial w teatrze Dudy szokuje, gdyz jestedmy przyzwyczajeni do nago$ci
ciat upiekszonych, atakujacych nas zewszad — z reklam, billboardow, kolorowej prasy, kina
i telewizji. Sztuki plastyczne i teatr, a zwlaszcza performanse, od dawna upominaja si¢
0 dowarto$ciowanie estetyki brzydoty, teatr lalek za$ zawsze hotubit brzydali, od garbatego
i brzuchatego Puncha, przez niezliczone monstra, smoki i demony, robale i szczury, po
groteskowo nasladowane ludzkie ciato. Warto zauwazy¢, ze w miare trwania przedstawien
Paivy poczatkowa rezerwa lub wstret mijaja, a gabczasci bohaterowie zyskujg sympatig

widzow?"®.

Forma animantow zmienia si¢ pod wplywem podejmowanej tematyki. Bardziej jest to
widoczne w spektaklach przygotowywanych w teatrach repertuarowych. W Fasadzie?® (il. 39),
debiucie instytucjonalnym, wystarczajaca nowoscig byta praca z zespotem aktorskim. Jednak

281

W pozniejszych Opowiesciach z niepamieci®®! z Poznania czy Ztotym koniu®®? z Rygi formy

zmienialy si¢ tak, by bardziej stuzy¢ potrzebom spektaklu.

Fabula Opowiesci z niepamigci jest okazja do zaprezentowania postaci wywodzacych
si¢ z prastowianskiej mitologii — Ktobuka, Ptanetnika, Baby, Jedzy i Bezkosta. Ich wyglad jest
inspirowany ilustracjami z Bestiariusza stowianskiego Pawta Zycha i Witolda Vargasa (il. 40).

Zloty kon jest przedstawieniem dla dorostych, cho¢ jego literacka baz¢ stanowi basn
klasycznego pisarza totewskiego Rainisa (wlasc. Janis PliekSans). Spektakl Paivy to luzna
adaptacji historii zmagan zwigzanych z obudzeniem zakletej krolewny zamknigtej
W krysztatlowej trumnie na szklanej gorze. Calo$¢ zostala przeniesiona na szachownice,
sprowadzona do gry mi¢dzy dobrem a ztem. Na polach gry stoja lalki — potéwki postaci (il. 41).
Animatorzy przypinaja sobie ich korpusy do boku, co wymusza na nich okreslone sposoby

przemieszczania si¢ po scenie. Marek Waszkiel komentowatl:

219 H. Waszkiel, Tarnczgcy z lalkami, ,, Teatr” 2012, nr 4 [on-line] https://teatr-pismo.pl/4115-tanczacy-z-lalkami/
[dostep: 10.11.2021].

280 Fasada, rez., lalki D. Paiva, scen., wspotpraca rez. P. S. Newton, Biatostocki Teatr Lalek w koprodukcji z Duda
Paiva Company, premiera: 13.04.2007.

2L M. Prze$luga, Opowiesci z niepamieci, rez. lalki D. Paiva, Teatr Animacji w Poznaniu, premiera: 23.11.2016.

282 M. Gricmanis wg Rainisa, Zelta Zirgs [Zloty kon], rez, lalki D. Paiva, Latvijas Lellu teatra, Ryga, premiera:
24.11.2017.
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Pomystowos¢ i oryginalnos¢ Paivy wigze si¢ nie tylko z koncepcjg samej konstruke;ji lalki,
bedacej potowa  ,,cztowieka” (przypomina  si¢  natychmiast Wicehrabia
przepotowiony z lalkami Joanny Braun sprzed lat w bielskiej Bianialuce). Lalki sg z jedne;j
strony Paivowskie, z drugiej — zupelnie inne. Specyficzny jest tez sposob animacji.
W znakomitej scenie balu profile lalek sklejonych z animatorami, takze poruszajacymi si¢
w profilu, buduja jakby klimat Kantorowskiego dance macabre. Okrutne unicestwienia
pokonanych figur wciskaja w fotel: urwana glowa lalki zaplatanej we wlasny jezyk,
wyrywane rece czy nogi, ,,zjadane” serca bohaterdw to przerazajacy obraz bezwzgledno$ci
regut gry na szachownicy zycia i ludzkich zachowan zarazem. Unicestwienie dokonuje si¢

bezustannie, tyle ze lalka Paivy moze to pokaza¢®®,

Potowy lalek okazuja si¢ zdolne do potaczenia — co daje efekt symboliczny — ,,sceniczny,

lalkarski i magiczny zarazem?®*” — jak napisat Waszkiel.

Kazdorazowo Duda Paiva korzysta z animantdw po to, zeby powotac¢ do zycia postaci

I ich niezwykle §wiaty: maszkarony z weneckiej kamienicy schodzgce miedzy jej mieszkancow

(Fasada),

stowianskie demony (Opowiesci z niepamigci) CzZy mieszkancow bardzo

podzielonego krolestwa (Zloty kor). Nawet wysypisko z Bekarta!, mimo swojego realizmu (na

scenie faktycznie lezy sterta Smieci), zdaje si¢ by¢ przestrzenig odrgbng — artysta grany przez

Paive nie moze z niego tak po prosu wyjsc¢ 1 wroci¢ do domu. Plastyka i1 ruch sg nierozerwalne:

Mowiac o lalkach, myslimy o réznych formach i materiatach, o papier maché, drewnie
itd. Lalka jest jak swoista ‘skrzynka pamigci’, ktorg budujemy, kreujemy. Dla mnie
najciekawsze i najbardziej rewolucyjne jest to, ze mozemy wykreowaé inny rodzaj ciata,
stworzy¢ persong, postac, i mozemy z nig wejs¢ w dialog, zadawac pytania, obserwowac,
i8¢ krok w krok za nia, ‘czytac’ ja jak ksigzke. Moze to si¢ musi bardziej wykrystalizowac.
Chciatbym kiedy$ napisa¢ wilasnie o tym. O rozwoju aktora poprzez lalke. Obecnie
najbardziej nowoczesne kierunki sztuki sg silnie zwigzane z dekonstrukcja zycia. Jest
mnostwo dekonstrukcji wlasnie. Tymczasem mnie interesuje dawanie zycia, konstrukcja,

a nie dekonstrukcja®®.

Praca z animantem jest dla Paivy przestrzenia wolnosci:

283 . Waszkiel, Golden Horse, ,, Teatr Lalek“ 2018, nr 1, s. 36.

284 hidem.

285 Stuze lalkom. Z Dudg Paivg rozmawiata Halina Waszkiel,, ,, Teatr” 2017, nr 3, s. 76.
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Abstrakcyjny ruch czy taniec ukazuje inne, bardziej poetycki aspekt lalek. Wowczas
konkretna historia nie jest juz potrzebna. Lalkarstwo fizyczne [physical puppeteering]
fascynuje mnie, bo jest celebracja wolnosci wyrazu. Kiedy animator rozumie mechanizm
ruchu danej lalki, tworza razem zywa strukture ktéra ma swoje odrebne zycie. Dobra lalka
jest z natury anarchistyczna i buntownicza, nazywam ja terrorystg teatru zburzonej czwartej
$ciany. Zycie przychodzi w nietadzie, spada jak lawina na lalke — zwazywszy na to, jak
krotkim zyciem ona dysponuje. To dlatego czas spektaklu [show time] jest tak bardzo
istotny. Wtedy wtasnie, w tym punkcie, przed ludzmi on/ona/ono walczy o wiecej zycia —

wiedzac, ze to skonczy si¢ gdy kurtyna opadnie?®,

Budowanie nowych §wiatdw to marzenie oséb o wielkiej wrazliwo$ci i wyobrazni.
W teatrze si¢gaja oni po nieograniczone mozliwo$ci animantéw. Zupetnie inng droge dojscia
do pracy z kreacja nowych czasoprzestrzeni miat Michael Vogel. Jako absolwent lalkarstwa
(Studiengang Figurentheater) Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst
w Stuttgarcie uczyt si¢ sztuki marionetki od jej mistrza Albrechta Rosera. Roser specjalizowat
si¢ w estradowych numerach, ich gwiazda byl klaun Gustaf. Jest to wazne o tyle, ze wiele
spektakli Vogla ma niejawnie estradowa formute. Zaréwno Spleen?’ jak i Songs for Alice® to
spektakle afabularne. Przestrzen na scenie zdaje si¢ by¢ niegotowa, troche nie wiadomo czy nie
znalezli$my si¢ za kulisami. Widzimy stojaki z lalkami, kostiumami i wiele dziwacznych
przedmiotow. Z boku jest stanowisko Charlotty Wilde — wykonawczyni muzyki (w Songs for

Alice towarzyszy jej takze Johannes Frisch).

Spleen inspirowany jest tworczoscia Charlesa Baudelaire’a, co nie pozostaje bez
wplywu na epizodyczno$¢ sytuacji scenicznych. Styszymy nagrania dziecigcych glosow
czytajacych fragmenty z tomu Paryski spleen. Poematy prozg. Na scenie Smieré grajaca na

skrzypcach owija si¢ wokot nogi swojego animatora (il. 42). To marionetka o klasycznej

286 Rozmowa autorki z Duda Paiva z 23.10.2018. W materiatach autorki.

287 \Wg Ch. Baudelaire‘a, Spleen. Charles Baudelaire. Poems in Prose, rez. H. Mannes, lalki M. Vogel,
Figurentheater Wilde & Vogel w koprodukcji z FITZ! Zentrum fiir Figurentheater Stuttgart i Lindenfels
Westfliigel Leipzig, premiera:25.10.2006.

28 | Caroll, Songs for Alice, rez. H. Mannes, lalki M. Vogel, Figurentheater Wilde & Vogel w koprodukgcji
z FITZ! Zentrum fiir Figurentheater Stuttgart i Lindenfels Westfliigel Leipzig, premiera: 10.2011.
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konstrukcji przejetej od Rosera tzw. Kopf- und Handmarionette?®® (por. il. 10). Wzbogacona
jest jednak o elementy trickowe — moze na przyktad pokaza¢ jezyk. Vogel zaburza klasyczng
forme — nie poprzestaje na korzystaniu z krzyzaka — tapie bezposrednio za smyczek i tak gra
(nomen omen) juz bez posrednikow. Paradoksalnie, Smieré zaczyna swoje zycie od wdechu.
W wielu scenach pojawiajg si¢ marionetki zab — jedna z nich finalnie zostaje zawieszona na
ksiezycu — byé moze to daleka reminiscencja kultowej sceny z Muppet Show z Kermitem Zaba
$piewajacym serenade przy $wietle ksiezyca. Vogel — animator wchodzi w liczne interakcje
z postaciami. Duchy absyntu — zmechanizowana kukta, marionetka i pyskowka osaczaja
lalkarza: ta pierwsza laduje na jego glowie, pozostate zajmuja rece. W opgtanczym rytuale
doprowadzaja swoja ofiar¢ do proby samobodjczej. Vogel chce powiesi¢ si¢ na krawacie cO
powoduje, ze jest w szczegolny sposdb potaczony z kukla nadal umieszczong na jego glowie.
Powstata kompozycja zmusza do pytania: czy demoniczna postac jest animowana przez aktora

czy to juz on przez nig? Krytyczka komentowata:

To zywe postaci, cho¢ wygladajg jak strupieszale warianty zywego stworzenia. Vogel
delikatnie traca co$, co przed chwila lezato porzucone niczym kawalek brudnej szmatki.
A szmatka rozwija si¢ w posta¢, podnosi ze znuzeniem, cala emanuje zmeczeniem. —
No czego ten VVogel ode mnie chce... — zdaje si¢ mowic. I na ten moment — iskry biegnacej
miedzy animatorem a lalkg — mozna w przypadku Vogla patrze¢ godzinami. W jego teatrze
bowiem nie sama fabuta jest istotna, ale moment ozywienia materii w mistrzowski sposob.

To moment, ktory staje si¢ chwilg wyjatkowa, niczym prastary obrzed®,

Praca Vogla jest interesujaca ze wzgledu na pojawiajace si¢ w niej nowatorskie, cho¢ proste
rozwigzania: zawieszona zaba zyje dlatego, ze porusza nig mechanizm zegarowy. Wazne sa
réwniez niewielkie drgania postaci wynikajace z nieustannego ruchu liny, na ktoérej zawieszony

jest ten animant. Jest to takze wywotane przez ruchy samej lalki.

289 To podstawowa forma marionetki, ktorg poznajg studenci lalkarstwa Staatliche Hochschule fiir Musik und
Darstellende Kunst w Stuttgarcie. Jej konstrukcja nie przewiduje poruszania nogami, wigc wigkszo$¢ marionetek
tego typu ich po prostu nie posiada — cze¢sto ich kostium to dlugie suknie. Marionetka ta, w wersji Albrechta
Rosera, ma dwie lub trzy nitki odpowiedzialne za ruch kazdej z dtoni, co powala na ich bardzo precyzyjne ruchy.
20 M. Zmijewska, Spleen i strupieszale kawatki materii. Magicznie ozywione, ,,.Gazeta Wyborcza. Bialystok”
2017, 25.06, [on-line], https://bialystok.wyborcza.pl/bialystok/7,35241,22009532,spleen-i-strupieszale-kawalki-

materii-magicznie-ozywione-zdjecia.html [dostep: 26.11.2021].
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Takze Songs for Alice (il. 43) moze budzi¢ ambiwalencj¢ u mito$nikdw scenicznego

minimalizmu:

Dookota chaotyczny panoptikon nieuzywanych postaci, jakie§ maszyny, ktore wydaja
dzwigki, krotko mowigc: $mietnik z rekwizytami. Ale kiedy Vogel zdejmuje lalke [Figur]
z haczyka, zaczyna ona zy¢. Niezaleznie od tego, czy jest to Kot z Cheshire, Biaty Krolik,
czy wszystkie inne postacie fantastyki Carrolla, rzadko sa tak pelne charakteru, jak tutaj.
Ale na tej scenie nie ma tez nieszkodliwych, dziecigcych postaci. Sa postaciami
z charakterem, z ich ciemnymi stronami, z wymaganiami, przed ktorymi niejeden gracz
musi si¢ ugia¢. A Michael Vogel udowadnia, ze jest trenerem tych r6znorodnych postaci.
Do tego dochodzi muzyka, tak petlna charakteru jak bohaterowie, czasem wpadajaca

W ucho, czasem wyczerpujaca, ale zawsze zniewalajgca®®.

Zarowno Spleen, jak i Songs for Alice przywodza na mysl gabinet osobliwosci. Lalki Vogla sa
turpistyczne, dziwne. W ruchu nabieraja jednak wdzigku. Lalkarz buduje $wiaty — zapetnia je
gratami, pozytywkami i nakrgcanymi zabawkami. Sam probuje si¢ ulalkowi¢ — zaktadajac

maski, strojac miny, przybierajac dziwaczne pozy.

Nawiazania do freak-show pojawiaja sie takze w spektaklu Baldanders?®? Marcinéw
Bikowskiego i Bartnikowskiego (il. 44). Artysci, inspirujac si¢ proza Jorge Luisa Borgesa,
Rolanda Topora i Edgara Allana Poego prezentujg na scenie zadziwiajace show:

Do przybytych [...] zwraca si¢ aktor, a w zasadzie aktorzy, bowiem Marcin Bartnikowski
animuje gtowe lalki przyczepiona do barkow. Po chwili Dwuglowy odstania krwista
zastong klatki i ogladamy demona Baldandersa (Marcin Bikowski). Obaj mtodzi lalkarze
wyprowadzili na scen¢ bestiarium z ,,Zoologii fantastycznej” Borgesa. Przed naszymi
oczami staje wiec zastep potworow, w ktore weiela si¢ demon. Na widowni wyczuwalne
jest napigcie. Ogromnym plusem spektaklu jest tez wykorzystanie roznych technik grania
lalka. Jest maty, ktotliwy robal (umieszczony na palcu), mieszkaniec kieszeni Baldandersa,
co i raz go ostrzegajacy. Jest niezmiernie brzydka kobieta(umieszczona na rece aktora),

ktora toczy z Baldandersem swoisty pojedynek. Bikowski animuje ja perfekcyjnie. Ona

291 A. Bauer, Eine sichere Reise ins Land der Fantasie. Wilde und Vogel im Fitz mit ,,Songs for Alice”,
Ludwigsburger Kreiszeitung® 2011, 12.11, [on-line] https://www.fitz-stuttgart.de/pr_presseartikel/eine-sichere-
reise-ins-land-der-fantasie/ [dostep: 30.11.2021].

292 M. Bartnikowski, Baldanders, rez. M. Bikowski, Kompania Doomsday, premiera: 7.10.2006. W 2009 roku
Kompania Doomsday podzielita si¢ na dwie grupy — Teatr Malabar Hotel (w tej grupie dziataja Bartnikowski

i Bikowski — nadal utrzymujg przedstawienie w repertuarze) oraz Grupe Coincidentia.
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Z nim tanczy, wiruje, flirtuje. Jest wreszcie skrzynka z kilkoma rozmawiajacymi ze soba

gtowami®®,

Tytutowy Baldanders to demon, Ktory przejmuje ciata innych istot. Bikowski sam siebie dzieli
na strefy wplywow — aby odegra¢ nie samego demona, ale jego wraz z jego ofiarami. Kazda
rgka to jeden bohater. Lalkarz mowi kilkunastoma glosami, dzigki niewielkim zabiegom
zmienia swoja posta¢. Raz jest starym olbrzymem i wypehnia sobg calg klatke sceny, kiedy

indziej redukuje si¢ do palca. Lukasz Drewniak uznat t¢ propozycj¢ za nowatorska:

Cieszg si¢ z [...] bajek dla dorostych, makabresek z pogranicza jawy i snu, gdzie nic nie jest takie,
jak si¢ wydaje, ktore ucza aktora i widza niedopowiedzen, skokow emocjonalnych, innego montazu
scen w glowie. Wyglada na to, ze polski teatr zmeczyt si¢ "realizmem osiedlowym" i czas na
sceniczne antidotum. Zreszta bajka zawsze wyprzedza rzeczywisto$¢. Opowie$¢ grozy dopiero
zapowiada to, czego mozemy si¢ baé, co moze nas dopas¢. Ale bywaja sytuacje, kiedy rzeczywisto§¢

przegania najdziwniejsza nawet makabreske. Bojcie si¢, drodzy pafstwo. Bojcie?®.

Niezwykto$¢ $wiata powotanego do zycia w Baldandersie wynika nie tylko z ciekawej plastyki,
czy wybitnego aktorstwa. Spektakl budowany jest na zasadzie skojarzen i przeciwienstw — nie
stuzy przedstawieniu tekstu, jego logika jest zupetnie inna. To logika intuicji i emocji, a nie ta
wyplywajaca z rozumowego ogladu §wiata. Marcin Bikowski w swojej pracy magisterskiej tak

opisywat ten sposob pracy:

[Rlefleksja obejmuje zakres dziatan wspotczesnego teatru ozywionej formy, gdzie
wkraczaja dynamiczne obrazy zycia psychicznego, cho¢ do tej pory lalce przypisywano
racze] mozliwos¢ ekspresji zachowan wewnetrznych. Praca niniejsza bedzie proba
przyjrzenia si¢ efektom zmagan artystycznych kilku tworcow teatru ozywionej formy.
Artystow wykorzystujacych zasadg asocjacji w procesie budowy dzieta teatralnego. Aspekt
uzywania luznych skojarzen w tworzonych dzietach nabierze racji niezbednego

instrumentu dla definiowania indywidualnych doznan i kreowania §wiata scenicznego?>®.

293 K. Mscichowska, Lalka, tudziez czlowiek, ,, Teatr” 2008, nr 2, [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/53065/lalka-tudziez-czlowiek, [dostep: 24.11.2021].

294 L. Drewniak, Inwazja makabreski, ,, Przekréj” 2007, nr 22.03, [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/36962/inwazja-makabreski, [dostep: 24.11.2021].

25 M. Bikowski, Teatr zwielokrotnionego aktora. Asocjacyjny sposob budowania przeQstawien w teatrze

ozywionej formy, praca magisterska, Biatystok 2006, maszynopis, s. 4.
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Wielu wspotczesnych lalkarzy — solistéw lub dziatajacych w matych zespotach zdaje sig
korzysta¢ z tego sposobu. Gdy tworcow jest mato i sg w catosci odpowiedzialni za swoje
spektakle (czyli zblizaja si¢ do Craigowskiego ideatu artysty teatru) jest to mozliwe. Animator
zna swoje animanty ,,0d podszewki”, gdyz uczestniczyt w ich powstawaniu. Odpowiedzialnos¢
za rézne tworzywa przedstawienia teatralnego nie jest fatwa, jednak pozwala na osiggni¢cie

interesujacych, spojnych efektow.

MARTWOTA MANEKINA

Pawet Stangret zdefiniowatl manekina w nastepujacy sposob: ,,Antropomorficzna figura
na scenie, przez imitacj¢ cztowieka bliska lalce. W nowoczesnych koncepcjach teatru manekin
traktowany bywa na roéwni z aktorem, jako jego partner lub jako zastgpujacy go obiekt

sceniczny”?%,

Manekiny pojawiajg si¢ licznie w prozie XIX i XX wieku: w opowiadaniach E.T.A.
Hoffmana, elektromanekiny znajdziemy u Tytusa Czyzewskiego, czasem znajduje to wyraz juz
w tytutach jak Bal manekinow Bruno Jasienskiego, czy Traktat o manekinach Brunona
Schulza. Manekiny reprezentuja obawy przed rozwojem techniki, ktéra moze zagrozi¢
cztowiekowi. Bywaja tez wykorzystywane w teatrze — na przyktad w spektaklach Tadeusza
Kantora, Jozefa Szajny, Leszka Madzika, Krzysztofa Warlikowskiego czy Janusza
Wisniewskiego 1 w sztukach plastycznych — m. in. u Hansa Bellmera, Wtadystawa Hasiora,
surrealistow — Salvadora Dalego, Man Raya, ale tez wspolczesnie — jak w pracach Patricii

Piccinini i Rona Muecka.

Manekin i animant sg sobie bardzo bliskie. Oba Sg imitacja cztowieka. Zwykle
manekiny zachowuja prawdziwe proporcje i rozmiary. Sceniczne zastosowanie manekina nie
zawsze jednak zawiera w sobie elementy nadawania pozoréw zycia. Mimo swojego

podobienstwa, rozsadza definicj¢ animanta.

29 P. Stangret, manekin [hasto] Encyklopedia Teatru Polskiego, [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/hasla/255/manekin [dostep: 28.11.2021].
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Manekiny sg niemal znakiem rozpoznawczym tworczosci Tadeusza Kantora. Pojawiajg
sie w Umartej klasie?®’, Wielopolu, Wielopolu?®®, a manekin-sobowtor samego artysty w Nigdy
Juz tu nie powréce®®. Ich obecno$¢ wiaze sie z tematem $mierci — przewodnim tematem jego

p6znych prac okreslonych jako Teatr Smierci.

Kazda posta¢ w Umaritej klasie to bioobiekt — polaczenie aktora i przedmiotu®® (il. 45).
Justyna Michalik opisywata ten spektakl:

Nieustannie powracal poczatkowy, nieruchomiejacy obraz uczniéw (lub manekinow)
w szkolnych tawkach — jakby zmaterializowane i wyjete z przestrzeni pamigci, umarte
wspomnienie, klisza przesztego czasu. Na znak Kantora Uczniowie-Staruszkowie co jakis
czas podejmowali proby ozywienia tego rodzaju klisz, odegrania innych, istniejacych
wczesniej 16l czy sytuacji dramatycznych — zaczerpnigtych z historii, mitologii czy
literatury. Nigdy jednak nie udawato im si¢ odegra¢ ich do konca. Pod wptywem dziatania
jakiej$ odgornej, arbitralnej sity — lub ingerencji samego Kantora — zmuszani byli powracaé

do tawek i zastygaé na powr6t w konwencjonalnych, uczniowskich pozach®?,
Komentujac Umarlq klase, Kantor pisat o manekinie:

[...] zgadza si¢ z moim przekonaniem coraz mocniejszym, ze Zycie mozna wyrazi¢
w sztuce jedynie przez brak zycia, przez odwotanie si¢ do SMIERCI, przez POZORY,
przez PUSTKE i brak PRZEKAZU. MANEKIN w moim teatrze ma sta¢ sic MODELEM,
przez ktory przechodzi silne odczucie SMIERCI i kondycji Umarlych. Modelem dla
Zywego AKTORA®,

27 T, Kantor, Umarta klasa, rez. i scen. T. Kantor, Teatr Cricot 2, premiera: 15.11.1975. Rejestracja: Umarfa
klasa, realizacja A. Wajda, TVP, 1976.

2% T, Kantor, Wielopole, Wielopole, rez. i scen. T. Kantor, Teatr Cricot 2, premiera: 23.06.1980. Rejestracja:
Wielopole, Wielopole, realizacja S. Zajaczkowski, OTV — Krakow 1983.

29 T, Kantor, Nigdy juz tu nie powrdce, rez. i scen. T. Kantor, Teatr Cricot 2, premiera: 23.04.1988. Rejestracja:
Nigdy tu juz nie powrdce, realizacja A. Sapija, TVP S.A. 1990.

30 Por. P. Stangret, bioobiekt  [haslo] = Encyklopedia  Teatru  Polskiego  [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/hasla/254/bio-obiekt [dostep: 15.11.2021].

301 ], Michalik, Umarta klasa. Opis przedstawienia [w:] Encyklopedia Teatru Polskiego [on-line],
https://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/20364/umarla-klasa [dostep: 15.11.2021].

302 T Kantor, Pisma. Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, t. 2, Wroctaw-Krakow 2004, s. 18.
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Uwage czytelnika zwraca opozycja zywe — martwe. Jest niezwykle wazna w rozwazaniach
0 sile animanta zawieszonego przeciez migdzy zyciem a $miercig. Dlatego tez trudno

jednoznacznie rozstrzygnac, czy Kantorowskie manekiny mozna uzna¢ za animanty.

Martwota zestawiona z zyciem powtarza si¢ jako motyw w nastepnych spektaklach
Kantora. Maszyne $mierci z Wielopola, Wielopola zrobiono z t6zka — lezy na nim aktor, ale
po przekrgceniu korby ukazuje si¢ manekin — wykonany na jego podobienstwo. Tadeusz

Kornas komentowatl:

Manekin na t6zku niewatpliwie ,,nie zyje”. Nie jest zywy, wiec niczego nie udaje. Ale czy
jest martwy? Czy martwe moze by¢ co$ co nigdy nie zyto? Kto lepiej gra $mier¢? Aktor
czy manekin? Kantor z premedytacja kaze aktorom kolejne razy kreci¢ korba. Rodzina
lamentuje zné6w nad aktorem grajacym martwego, to znow nad nicozywionym manekinem

podszywajacym si¢ pod zmar%ego303.

Pozniej ten martwy-niezywy manekin jest krzyzowany — usmiercany (il. 46). To sytuacja
paradoksalna — martwy przedmiot (manekin) chce by¢ namiastkg martwego czlowieka, ale
zestawiony jest z aktorem (zywym), ktory rowniez chce go odegrac. Niewatpliwie prawdziwa
martwota i martwota odegrana maja odmienne walory. Zestawione razem wzmacniaja sig.

Wchodza w relacje:

Calg tworczo$¢ teatralng Tadeusza Kantora sprowadzi¢ mozna do niezwykle
konsekwentnego procesu antagonizowania pomigdzy przedmiotem a istota ludzka.
Deprecjacja tozsamosci aktora oraz tlamszenie wszelkich przejawoéw indywidualizmow
w Teatrze Smierci osiggnety jednoczesnie swoj zenit i klgske. Paradoks tego zjawiska
polega na tym, iz w konsekwencji stworzenia specyficznego bio-obiektu: aktor i jego
manekin, a wigc osiggajac zenit manipulacji ludzka istotg, Kantor uczynit z niej rodzaj
pomostu pomigdzy $wiatem materialnym a $Swiatem metafizycznym. A przeciez na
antagonizmie tych dwdch podmiotow opierat wszelkie swoje dotychczasowe artystyczne
poszukiwania. Prowokujaca dotad dychotomia natury ludzkiej uznana zostata za miare

wielkosci jej istoty>®.

| tak Kantorowski manekin, bliski lalkarzom, okazuje si¢ by¢ antyanimantem. Martwym

przedmiotem, sprawczym swojg martwotg, a nie przejawami zycia. To podejScie otwierajace

303 T, Korna$. Niektére manekiny Kantora, ,, Teatr Lalek” 2019, nr 3-4, s. 19.
304 M. Koch-Butryn, Aktor i jego manekin, ,, Teatr Lalek” 2001, nr 2, s. 5.
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nowe drogi tworcze, pozwala na doglgbne przyjrzenie si¢ podstawowej opozycji zawartej

w fenomenie animanta.
Badacze teatru lalek za interesujace dla siebie uznali takze prace Jozefa Szajny:

Ta intensywna gra znakami poprowadzila Szajng¢ w kierunku groteski, a nastgpnie
surrealizmu. | tak, w Radosci z odzyskanego smietnika mamy ,,manekinowy teatr wielkich
marionetek”. W tym duchu dziatajg tez zotierze w drucianych szermierczych maskach.
Jeszcze wigcej elementow ,,nieosobowych” w przedstawieniu Leonce i Lena Georga
Biichnera w Teatrze Dramatycznym (1962). Niektore postaci mialy po dwie pary rak,
a rozczapierzone dtonie grozily z sufitu. Lozko z wystrzgpiong kapg i dlugim trenem
zjezdzato z gory. Cztery maszkary, niby strachy na wrdble, tyle ze zrobione z drutu,
sprezyn, kot zebatych i blachy, towarzyszyty aktorom. Karnawatowe glowy-maski ksiecia

Leonce i ksigzniczki Leny zmieniajg proporcje ciata. Czysty teatr lalek®®,

Za najwazniejszy spektakl Szajny uwaza si¢ Replike>*®

, posiadajaca kilka wersji powstalych
w latach 196973 (il. 47). Odnosit si¢ do obozowych doswiadczen artysty, ale tez krytykowat
wspotczesnos¢ — rowniez deformowang $miercig i nieszczeSciami. To spektakl nasycony

metaforami przywotanymi gléwnie za posrednictwem przedmiotow:

Niektore manekiny sa tak skonstruowane, ze lekko popchniete, jakby ozywaja — zaczynaja
wykonywa¢ samodzielne monotonne ruchy, wydajac przy tym rézne dzwiegki; szelesty,
szmery, skrzypienia. Na podobienstwo tych manekindw charakteryzowani sa bohaterowie
Szajny (kostium, ruch, charakteryzacja). Miedzy kuktg a cztowiekiem postawiony jest znak
rownosci. Bezwolno$¢ ludzi-kukiet sankcjonuje istnienie przemocy i zta, ktore uosobione

s3 w protezoidalnym manekinie®®’.

Wsrod obiektéw uwage zwracaly réznego rodzaju maski, takze takie utkane z bandaza, ale
przede wszystkim $wiat butow, ktéry okreslat kondycje egzystencjalng cztowieka3®.
W tworczosci Szajny pojawiaja si¢ nie tylko manekiny i elementy ciala, ale tez wazne
przedmioty. Wspotgraja z aktorami, nie ma tu jasnej hierarchii waznoS$ci, wszystkie elementy

sg tak samo fragmentami kompozycji. Martwota przedmiotow przechodzi na aktoréw. Z calg

305 H. Jurkowski, Jézefa Szajny droga do jezyka przedmiotéw, ,,Teatr Lalek” 2002, nr 2-3, s.3.

306 J. Szajna, Replika 1V, rez. i scen. J. Szajna, Teatr Studio w Warszawie, premiera: 8.10.1973, Rejestracja (Teatr
TV): Replika, realizacja K. Buchowicz, premiera 23.03.1988.

307 B, Kowalska, O plastyce Szajny [w:] Jézef Szajna i jego swiat, Warszawa 2000, s. 34.

308 Por, H. Jurkowski, Jézefa Szajny droga do jezyka przedmiotéw, op. cit., s. 5.
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pewno$cig dziatalno$¢ artysty mozna zaliczy¢ do teatru plastycznego, czy, zgodnie

z okre$leniem samego rezysera, do ,.teatru narracji plastyczne;j”3%,

Kantor i Szajna wywarli duzy wplyw na polski (i nie tylko) teatr. Gdy na scenie
pojawiaja sie¢ manekiny czesto traktuje sie to jako odniesienie do wielkich poprzednikow. Wielu
rezyserow nie boi si¢ tych nawigzan. Krzysztof Warlikowski z pewnos$cig byt ich $wiadomy

wykorzystujac manekiny w (A)pollonii®}® z 2009 roku.

Yukasz Drewniak stwierdzit, ze przestrzen stworzona przez Matgorzate Szczes$niak nie jest zbyt
bogata, ,,[s]a tylko jakie$ szkice, punkty podparcia dla aktora — st6t, manekin, metalowe
rusztowanie”®!t, W spektaklu pojawiaja si¢ dziecigce manekiny (il. 48) — mozliwe, Ze s3 to
ready made objects — manekiny ekspozycyjne, wykorzystywane w sklepach odziezowych, a nie
artefakty przygotowane przez pracowni¢. Scena z ich udzialem otwiera monumentalne

widowisko:

Spektakl rozpoczyna si¢ w chwili, gdy do usadzonych na tawie lalek-dzieci dosiadaja sig¢
aktorzy: Matgorzata Hajewska-Krzysztofik i Maciej Stuhr. Lalki sa trzy, naturalnych
rozmiarow, bezwlose, wystrojone ze staro§wiecka elegancja. Chlopczyk (o rysach Stuhra)
w biatej koszulce, ciemnych spodniach i kamizelce, dziewczynka (o rysach Magdaleny
Cieleckiej) w krakowskim gorseciku, druga dziewczynka (niepodobna do nikogo
z aktorow) — w bialej bluzeczce i ciemnej spodniczce. Te lalki o niewinnych buziach to
wszystkie dzieci, o ktorych mowi si¢ w spektaklu: podopieczni Janusza Korczaka
z zydowskiego domu sierot w warszawskim getcie, dzieci Klitemnestry i Agamemnona,
dzieci Alkestis i Admeta, dzieci Apolonii. Swiadkowie i ofiary. A byé moze w przysztosci
bohaterowie kolejnych historii o zem$cie, ofierze, poswigceniu. Na poczatku, w prologu,
dzieci sg aktorami spektaklu wystawionego przez Korczaka w domu sierot. Na $rodek
sceny, pod plafon, Hajewska-Krzysztofik i Stuhr wynosza lalki —uwaznie i czule, jak praw-
dziwe dzieci. [...] Lalki mowia gltosami aktorow; na koniec dowiadujemy sig, ze dwa
tygodnie pozniej i widzow, i grajacych wywieziono do Treblinki. To pierwsza ofiara

przywotana w spektaklu3?,

39 Z. Taranienko, Teatr narracji plastycznej [hasto] Encyklopedia Teatru Polskiego [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/hasla/203/teatr-narracji-plastycznej [dostep: 29.11.2021].

310 (A)pollonia, rez. K. Warlikowski, scen. M. Szcze$niak, Nowy Teatr w Warszawie, premiera: 16.05.2009.

S p.  Drewniak, Nieludzkie  ofiarowanie,  ,Przekr6j” 2009, 22  maja  [on-line],
http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/nieludzkie-ofiarowanie.html, [dostep: 28.11.2021].

312 J. Targon, Podréz, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2009, nr 6, . 14.
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Nie zgadzam si¢ z Lukaszem Drewniakiem, stwierdzajacym ze: ,,w (A)pollonii przykuwaty
wzrok kantorowskie manekiny dzieci, ktore animowat Maciej Stuhr [...]”*!3. Rozumiem

intencje3

, Jednak nawet jesli aktor podejmowat probg wykonywania gestow — poruszajac np.
rekami manekinéw — to one nie sprawialy wrazenia zywosci, nic nadawaty zycia. Przeciwnie,

sztywne, stawiajgce opor manekiny, utwierdzaty widza w poczuciu ich martwoty.

Nie mozna utozsami¢ manekinéw u Warlikowskiego z tymi Kantora. Rezyser
(A)pollonii — rozwijajac konsekwentnie swdj sposob myslenia o tym, czym moze by¢ teatr
I W jaki sposob dziata — poszukuje bardziej struktur narracyjnych, bedacych w stanie wyrazic¢

h315

to, co niewyrazalne, niz ekwiwalentow obrazowyc Warlikowski korzysta wigc

z manekinow, ale zdaje si¢ nie ufac ich sile tak, jak Kantor.

Jednak to krazenie wobec tematu podtrzymuje echa Teatru Smierci Kantora. Manekin
jest anty-animantem, ale tez pod pewnymi wzgl¢dami animantem idealnym. To martwota lalki

przyciaga i odpycha rownoczesnie:

Lalka, poprzez rownoczesna negacje tych osiagnieé i wpisanie si¢ w ich zakres, stawia
widza w niewygodnej pozycji swiadka wiasnej $mierci. Lotman uwaza, ze spowodowane
jest to nieruchoma twarzg lalki, ktéra w potaczeniu z mechanicznym ruchem miesza
porzadki zywy/martwy i sztuczny/prawdziwy. W tym sensie figury antropomorficzne
wysysajg z cztowieka czlowieczefistwo, dlatego W obecnosci lalki czujemy sie nieswojo,
gdyz przestajemy panowa¢ nad swoim obrazem, jej martwota i zamrozony potencjat zycia
stanowig odbicie dla naszego zycia i potencjatu $mierci, nastepuje splot i przenikanie tego,

co zywe, z tym, co martwe. Wynikiem tego sg niepokoj i poczucie niesamowito$ci®®.

Muniak przypisuje ,,efekt lalki” réznym wizerunkom cztowieka, §ledzac granice migdzy rzezba

a lalka. Wizerunkiem fascynujacym i dziwnym przez nadmierne podobienstwo i cien zycia.

313 .. Drewniak, Porzucone manekiny mistrza, ,,Dziennik Gazeta Prawna” 2012, nr 240 (10.12) dodatek -Kultura,
[on-line] https://encyklopediateatru.pl/artykuly/107618/porzucone-manekiny-mistrza [dostep: 28.11.2021].

314 Stowa ,,animacja” w kontekscie tej sceny uzyl tez Jacek Cie$lak w: J. Cieslak, Igranie ludzkim losem,
»~Rzeczpospolita” 2009, 18.05, [on-line] https://encyklopediateatru.pl/artykuly/72946/igranie-ludzkim-losem
[dostep: 29.11.2021].

35 Por. E. Godlewska-Byliniak,  (A)pollonia, ,Dwutygodnik” 2009, nr 5  [on-ling]
https://www.dwutygodnik.com/artykul/159-apollonia.html [dostep: 28.11.2021].

316 R. F. Muniak, Efekt lalki..., op. cit., s. 26.
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Manekin ma te same walory co inne animanty. Stangret stwierdzit, ze ,,[[lego wage

podkreslaja walory plastyczne oraz ruchowo-przestrzenne’ 3!’

1 powigzal jego popularnosé
z koncepcjami Edwarda Gordona Craiga, Oskara Schlemmera i Heinricha von Kileista
odnoszgcymi si¢ przeciez niewatpliwie do lalek teatralnych. Z drugiej strony, paradoksalnie,
w wigkszosci wypadkoéw walorem manekina jest jego martwota — bez przekraczania granicy
zycia dzigki sztuce animacji. Jego niezywa obecno$¢ nosi wigc znamiona antyanimacji. To, CO
w przypadku ,.klasycznych animantow” moze $wiadczy¢ o btedzie wykonawcy — czyli brak
przekonania publiczno$ci o zyciu postaci — w przypadku manekina jest jego gtdwnym walorem

i celem jego zastosowania.

ZMAGANIA Z MATERIA

Jak stwierdzono w pierwszym rozdziale, animant nie musi by¢ obiektem stworzonym
intencjonalnie w celu wykorzystania go w performansie. W literaturze niemieckoj¢zycznej
pojawia si¢ okreSlenie Materialtheater. Werner Knoedgen definiowal go jako teatr

wykorzystujacy materiaty, na przyktad tkaniny lub kije | zauwazat:

Jednak w potencjale wykorzystania materiatow w spektaklu nie ma Zadnych
gwarantowanych ,wynikow badan” na ktorych mozna sie oprzeé¢. W sztukach
performatywnych materiaty to zazwyczaj dekoracje, kostiumy lub rekwizyty. Rezyserowi
nigdy by nie przyszto do glowy kwestionowanie praw anatomicznych, a tym bardziej
zywotnosci ludzkiego ciata. Aktor cztowiek jest oczywisty, naturalny. Przeciwnie materia
nieozywiona, ta musi zosta¢ najpierw zbadana pod katem mozliwosci animacji, zanim
bedzie mozna przystapi¢ do drugiego kroku, czyli inscenizacji z jej uzyciem. [...] Proces
inscenizacji ma jeden dodatkowy etap wstepny — sprawdzenie mozliwosci lub niemoznosci

powierzenia danemu elementowi roli®!é.

Praca z materialem jako animantem faczy si¢ $cisle z eksperymentowaniem, praca
laboratoryjng. W Polsce teatr materialny nie jest zbytnio popularny, nie budzi tez odrgbnego
zainteresowania teoretykow. Nie znaczy jednak, ze nie mozna znalez¢ tworcow, ktorzy

poswiecili si¢ badaniu mozliwo$ci materiatow i sposobu ich wykorzystania w widowiskach.

Grzegorz Kwiecinski od ponad czterdziestu lat prowadzi Teatr Ognia i Papieru. Ta

nazwa informuje o podstawowych substancjach, z ktérych korzysta artysta.

817 p, Stangret, manekin, op. cit.

318 W. Knoedgen, Das Unmégliche Theater. Zur Phiinomenologie des Figurentheaters, Stuttgart 1990. s. 26.
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319 jest jednym z solowych spektakli Kwiecinskiego (il. 49). Na podwyzszeniu

Wieza
stoi trojwymiarowa rama — kubik z katownikow, jego rozmiar to okoto pot metra. Jest sceng
dla papierowych sylwetek domow i ludzi. W kolejnych odstonach zakapturzony demiurg
bedzie je przestawial, poruszat ruchem powietrza, gnioth i cigh. Najczestszym gestem jest jednak

ich podpalanie. Scena stopniowo zapetnia si¢ popiotem.

Kwiecinski przygotowuje tez widowiska plenerowe, do ktorych zwykle zatrudnia
pomocnikéw. Scene zapeiniajag metalowe konstrukcje spreparowane tak, by mozna bylo je
podpali¢. Sg tez elementy drewniane — te elementy trzeba kazdorazowo odtworzy¢. Jeden

z takich spektakli — Odlot®? (il. 50) relacjonowano:

Potezny zar-ptak sfruwa z niebios i laduje tagodnie przed klgczaca dziewczyna w czarnej
sukni, budzac ja z modlitewnej kontemplacji. Reszty dokonuje uzbrojony w tuczywo
demiurg. Podpala $cian¢ drewnianego domu, ktora rozpada si¢ z hukiem. Wspaniaty
ognisty jezor lize i potyka pgkajace szybki, zdobywa je jak niecierpliwy, zachtanny
kochanek ciato uleglej partnerki. Pozbawiona bezpiecznej przystani dziewczyna, poddaje
si¢ wladzy maga, teraz juz odzianego w stroj ,,yoboczy”: czarna szata i katowski kaptur. Na
jego rozkaz zaczyna krazy¢ miedzy papierowymi ,,0fiarami”, dokonujac kolejnych aktow
destrukcji. Tekturowy cztowiek juz nigdy nie wejdzie na upragniony szczyt drabinki.
Szczatki akrobaty laduja na czarnym asfalcie. Potem ptong skrzydlate trony — ich resztki
wirujg 1 ulatujg coraz wyzej w rozgrzanym powietrzu. Dzielo zniszczenia wienczy ofiara

Z cztowieka, jak w jakim$ okrutnym, poganskim obrzedzie®?!.

W tworczos$ci artysty (teatralnej, ale tez plastycznej) powtarza si¢ motyw skrzydet i krzeset.
Postaci ludzkie sg bardzo uproszczone, jak z dziecigcych wycinanek. Jednostka jako taka nie

jest wazna.

Animantami w Teatrze Ognia i Papieru sg z calg pewnoS$cig materialy palne — papier
i odpowiednio przygotowane tkaniny i drewno. Trudno powiedzie¢, czy ogien pelni bardziej
funkcje animanta czy jest srodkiem animacji. Ptongca papierowa posta¢ rusza si¢ — kurczy
I opada dogasajac —umiera po sekundzie zycia. Czasem to ogniowe zycie trwa dluzej — ptonace

konstrukcje sg rozedrgane, nieokietznane, ale czy zywe? Obrazy mocno oddzialuja na widzow,

318 Wieza, rez., scen. G. Kwiecinski, Teatr Ognia i Papieru, premiera: 13.09.2003.

320 Odlot 2, rez., scen. G. Kwiecinski, Teatr Ognia i Papieru, premiera: 1.08.1996.

321 W. Jabtonski, Droga przez ogien, ,,Gazeta Wyborcza” [za:] A. Géra, Teatr ognia i papieru [w:] Leksykon
Teatru NN [on-line] https://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/teatr-ognia-i-papieru/ [dostep: 24.11.2021].
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mimo nasycenia ich symbolami. Sam Kwiecinski komentowal korzystanie przez siebie

Z papieru i ognia:

Symbole i znaki, jakich uzywamy, nie sg przypadkowe. One w naszej kulturze znacza co$
konkretnego, a ponadto pojemnos¢ metafory pozwala na to, by kazdy widz odczytywat je
po swojemu. Przedstawienia Teatru Ognia i Papieru zawsze odnoszg si¢ do spraw bliskich
kazdemu: sg metaforg ludzkiego losu, mowig o niezmiennym — mimo klesk — dazeniu

cztowieka do lepszego $wiata®??,

Animanty Teatru Ognia i Papieru sg ulotne. Ognia nie da si¢ schwytac.

Substancja, ktorej zglebianiu poswigcit si¢ Tadeusz Wierzbicki jest swiatto. Punktem

wyjs$cia byt teatr cieni, jednak artysta dokonat szczegdlnego odkrycia:

Zaczatem realizowac swoje wizje z wykorzystaniem energii Swietlnej. Zaczatem tworzy¢
w teatrze cieni, teatrze jednego aktora, ktérym bytem ja. Stworzytem niewielkie lusterka,
na ktorych zawarlem symbole graficzne. [...] Wymyslitem co$, co nazwalem cieniami
elektrostatycznymi. Odkrytem, Ze naelektryzowane figury i postaci potrafig samodzielnie
utrzymaé si¢ na ekranie. Dajg przy tym cudowny efekt podswietlonych form. Nikt

wczesniej na Swiecie nie wpadt na taki pomyst3Z,

Wierzbicki w swoim teatrze stosuje nie tylko elektrostatyke, ale tez duze, elastyczne lustra.
Swiatto od nich si¢ odbijajace odwzorowuje ich ksztatty zaleznie od zmiany katow nachylenia
wzgledem jego zrodta i ekranu (il. 51). Wierzbicki przygotowywat lustra na wiele sposobow,

sam artysta opisywat:

Przeprowadzitlem seri¢ doswiadczen probujac ingerowaé w poliestrowe podtoza luster
mechanicznie, tj. przez uderzenia r6znymi narzedziami, wygniatanie punktow i linii,
ztobienia, nacigcia, drapania itp., chemicznie, poprzez dziatanie rozpuszczalnikami na
poliester oraz termicznie, przez nagrzewanie strumieniami powietrza o réznych ich
temperaturze, szybkosci przeptywu powietrza, szerokosci strumienia itd. i ochtadzanie go
na przemian, po wielokro¢ eksperymentujagc manualne formowanie uelastycznionego na
chwilg podtoza lustra, by zbada¢ mozliwosci artystycznego ksztaltowania odbié
kierunkowo rozproszonych oraz uzyska¢ i1 utrwali¢ obraz. Wokot stojacej lampy,

rzucajacej pierscien $wiatla na posadzke, ustawitem rownolegle do promieni §wietlnych

322 Kreator Ognia. Z Grzegorzem Kwiecinskim rozmawia Lucyna Kozien, ,, Teatr Lalek” 2013, nr 4, s. 85.

323 M. Foks, Zdolnosé postrzegania. Wywiad z Tadeuszem Wierzbickim, ,, Teatr” 2009, nr 5, s. 55.
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10 samoocieniajacych si¢ ekranéw formatu A-4, pdzniej A-3, a pod nimi uformowane
lustra. Swiatto odbijajac si¢ od krzywizn lustrzanych projektuje na ekranach obraz

powstaly wskutek nierownomiernego, kreowanego skupiania i rozrzedzania $wiatta®*,

Odkrycie nowej formy performatywnej (i plastycznej) powstale w wyniku tych

eksperymentdéw, zdaniem komentatoréw:

kryje w sobie mozliwosci kreatywne i moze by¢ wykorzystywane do tworzenia znakow
teatralnych i animowania ich. Caly techniczny proces uzyskiwania "lalki" odbijajacej
$wiatlo, sposoby jej animacji i tworzenia znaczen sg jego artystycznym patentem [...] Jakze
zmienia si¢ jego bohater teatralny - mate "i", ta postac sktadajgca sie z kropki i kreski, ta
syntetyczna forma cztowieka, w zaleznosci od przestrzeni, W Ktorej umieSci go artysta.
Jakze tragiczny jest na ekranie rozpietym miedzy niebem i ziemia, zanikajacy, gdy chmura
zastoni zrodlo jego zycia. Jakze poruszajacy, gdy na ekranie pulsuje migotliwym §wiattem
$wiecy, od ktorej ptomyka cienie ktada si¢ na kamiennych $cianach. Inny jest w przestrzeni
otwartej i zamknietej, jeszcze inny w laboratoryjnej przestrzeni sali teatralnej, powotany
do zycia $wiatlem stworzonym i manipulowanym przez cztowieka. Tadeusz Wierzbicki
jest niezwyktym manipulatorem. Jego wieloletnie studia nad wtasciwosciami lustra, jego
poszukiwania i eksperymenty z lustrami elastycznymi, umozliwiajacymi deformacje
i animacje postaci, poszukiwania mozliwosci barwienia lustra czy rozszczepiania wigzki

$wiatla sg dla mnie jaka$ kontynuacjg magicznych zabiegéw pana Twardowskiego®?°.

Odkrycia Wierzbickiego, prezentowane jako Laboratorium Zjawisk Swietlnych wzbudzity
entuzjazm w Kkraju i za granicg. Byly wielokrotnie prezentowane, jednak artysta na wiele lat
zawiesit swojg dziatalnosc, a ta obrosta legendg. Ostatnio publikowane nagrania prezentujace
okruchy nowych etiud, a takze pojedyncze wystepy kazg sadzi¢, ze wazniejsza dla
Wierzbickiego jest dziatalno$¢ laboratoryjna, a nie prezentacje. W 2020 roku przygotowat

326 (I|

jednorazowa prezentacj¢ instalacji Studnie swiatta 52). Najwazniejszym elementem byly

lustrzane maski o$wietlone jasnym $wiattem. Praca okazata si¢ niezwykle aktualna:

Oczywistym rymem do prezentowanych przez Wierzbickiego masek byly maski na

twarzach zwiedzajacych, ale i bez tego w tej propozycji artystycznej jest co$ wyjatkowego

32 Wypowiedz T. Wierzbickiego cyt. za: M. Waszkiel, Studnie swiatla, ,,marekwaszkiel.pl” 2020, 14.08 [blog,
on-line] https://www.marekwaszkiel.pl/2020/08/14/studnie-swiatla/, [dostep: 28.11.2021].

325 A Koecher-Hensel, W. Wieczorkiewicz, Poeta swiatta. Dwuglos o Tadeuszu Wierzbickim, ,,Teatr Lalek” 1998,
nri,s. 28.

326 T, Wierzbicki, Studnie swiatta, prezentacja: 13.08.2020, Solniki.
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— roznorodno$¢ postaci, ich migotliwos¢ 1 efemeryczno$¢ moga dowolnie wypetnia¢ si¢
znaczeniami, pozwalaja tez zwiedzajacemu doswiadczaé swojej wiasnej kruchosci

i matoSci, a zarazem realno$ci i zywotnoéci®?’.

Studnie swiatla byly instalacjg, jednak zawieraly w sobie elementy performatywne. Osoby
wchodzace do stodoty, w ktoérej byla prezentowana, wchodzily w relacje ze $wietlnymi
kominami otoczonymi rzgdami masek. Ruch powietrza wprawial delikatne konstrukcje
w drgania, nadajac im pozory zycia. Zywe byly tez twarze odbiorcow odbijajace si¢ w maskach.
Ich przemieszczanie si¢, swoista gra polegajaca na sprawdzeniu jak ruch odbiorcy wptynie na
obraz zmusza do zastanowienia na ile widzowie byli tylko odbiorcami, a nie takze

performerami ozywiajacymi instalacje Wierzbickiego.

Tadeusz Wierzbicki i Grzegorz Kwiecinski (oraz Adam Walny, ktorego spektakl
opisywatam w kontekscie prac solistow-lalkarzy) zostali okresleni przez Marzenng Wisniewska
mianem lalkarzy performerow®?®. Zdaniem Jurkowskiego (ktérego konceptem postuzyta sie

Wisniewska):

Lalkarz performer winien by¢ wilasnie cztowiekiem uniwersalnego sacrum — powinien

wierzy¢ w pierwotng site materiatu. Do§wiadczac tej sity w procesie tworzenia, opartym

Na nieustannym poszukiwaniu wyrazu nowych sagdow o $wiecie®?.

Poszukiwania w domenie teatru materialnego nie sa, jak juz wskazatam, znane jedynie
w Polsce. Znamienne jest to, ze czesto punktem wyjscia, a takze dodatkowa przestrzenia
tworcza artystOw sa poezja oraz sztuki plastyczne. Joan Baixas jest lalkarzem, ale rowniez
uznanym malarzem. Brzemienna Ziemia®® jest efektem prowadzonych przez niego
eksperymentow z tworzywami naturalnymi, ktore stajg si¢ plastycznymi formami jego wizji —

z piaskiem, gling i woda (il. 53).

Na poczatku spektaklu Baixas zwyczajnie wchodzi na scen¢ zasypang trocinami
I wyjasnia, ze nie obejrzymy spektaklu lalkowego, a raczej odwiedzimy pracowni¢ kogos, kto
kocha malowac. Na przezroczystym, pod$swietlonym ekranie, ktory jest umieszczony na srodku

sceny, zaczyna malowac blotem: twarze, postaci, rosliny. Obrazy zdajg si¢ zy¢, oddychac.

821 ], Czarnota, Wataha, ,,Teatr Lalek” 2020, nr 4, s. 66.
328 Por: M. Wisniewska, Performers in Polish Puppet Theatre [w:] Puppetry in 21% Century... op. cit., s. 19-31.
329 H, Jurkowski, Lalkarz — aktor lalkarz — performer, ,, Teatr Lalek” 2015, nr 1, s. 51.

330 Terra Prenyada [Brzemienna Ziemia], rez. i malarstwo J. Baixas, premiera: 19.07.1997
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Zdrapuje stare i naktada nowe warstwy — jakby malowal i rzezbit rownoczesnie. Zartuje,
opowiada historie i ilustruje je na ekranie. Wsrdd nich historia o btocie zrobionym z popiotu
z ksigzek spalonych w bibliotece w Sarajewie — nagle pojemnik z materialem staje si¢

niezwyklym wehikutem, poematem sktadajacym si¢ ze stow ze zniszczonych ksigzek.
Krytycy nie sg zgodni, czy Wystepy Baixasa zalicza¢ do domeny teatru:

Jego Brzemienna Ziemia nalezy, co zrozumiale, do przedstawien typu plastycznego.
Wiasciwie trudno tu méwié o teatrze. To rodzaj performance'u, demonstracji, dziatan
plastycznych, chociaz dziatania te maja swoj temat - Bos$nia i dramatyzm jej wspotczesnej
historii. Wrazliwo$¢ Baixasa na losy ludzkie, jego niepokdj o przysztos¢, wyrazone zostaty
w formie dziatan plastycznych z pogranicza kolazu, malarstwa, grafiki i teatru cieni. Baixas
przywotuje swoj $wiat, malujac postaci na odwrotnej stronie wielkiego ekranu (stad
skojarzenie z teatrem cieni), powstaja pejzaze, figurki ludzkie, formy abstrakcyjne, ktore
po chwili Baixas unicestwia, by powota¢ nowy $wiat z nowymi pejzazami, figurkami,

formami ... i tak kilkakrotnie3,

W moim przekonaniu Baixas, zastuzony dla teatru jako wspotzatozyciel stynnego teatru
La Claca, nie opuszcza tej domeny pomimo swoich eksperymentéw. Spektakl Brzemienna
Ziemia prezentowany byt publicznosci przez wiele lat (ja sama ogladatam go ponad 10 lat po
premierze), ma utrwalong strukture i tre$¢ — nie jest wiec happeningiem czy performansem
w waskim znaczeniu. Wrazenie efemerycznosci i przypadkowosci wynika z zastosowanej

techniki.

W pracy z materiatami bardzo wazna jest strona wizualna spektaklu. Prezentacje niemal
abstrakcyjnych obrazoéw wspomagane sg wigc poprzez dobdr oswietlenia, odpowiednig
przestrzen. W spektaklach pozbawionych stow bardzo wazna staje si¢ tez muzyka — nadajaca
rytm, niosgca emocje. Niektdre poszukiwania w tej domenie powigzane sg tez z ruchem ciata —
badaniem mozliwosci wspotdzialania, budowania sensow przez kompozycje cztowieka
I materiatu. Czesto korzystajac z pomystow bliskich tancu wspotczesnemu lub teatrowi

fizycznemu.

831 H. Jurkowski, Mistrzowie, ,, Teatr Lalek” 1998, nr 1, s. 8.
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TEATR POLITYCZNY

Teatr wykorzystujacy animanty moze by¢ polityczny tak, jak kazdy inny. Moze ustala¢
albo negocjowa¢ normy zachowan. Pokazuje rozne ciala i postawy zyciowe. Teatr moze
kwestionowa¢ to, co zastane lub ustanawia¢ nowe, dlatego, ze moze pokazywaé nowe

mozliwo$ci lub reprodukowac obrazy juz istniejace w rzeczywistosci.

Warto tu zauwazy¢, ze: ,,Teatr moze by¢ polityczny w dwojaki sposob: ze wzgledu
na swoje spoteczne oddziatywanie — w tym sensie kazdy teatr jest polityczny — oraz Kiedy
angazuje si¢ W dziatania polityczne. Jest wigc polityczny ze wzgledu na swoja ideologig
i program”332, Wydaje si¢ nawet, ze lalkarze w szczegodlny sposob odnajduja sie w przestrzeni

spotecznego oddziatywania:

Teatr lalek, taniec lalek, kukiet i animantow [dolls, effigies and puppets] czy jakiekolwiek
inne ich wykorzystanie, nie tkwi tylko w mrokach przesztosci niezdolne do porzucenia
powigzania z szamanskimi uleczeniami i innymi wilasciwymi im, cho¢ dziwnymi
i trudnymi do wyjasnienia ustugami dla ludnosci. To takze, z ich najbardziej
przekonujacych definicji, sztuka anarchistyczna, z natury wywrotowa i nieokietznana,
sztuka tatwiejsza do zbadania w policyjnych aktach niz w kronikach teatralnych, sztuka,
ktora przez los i ducha nie aspiruje do reprezentowania rzadow czy cywilizacji, ale
preferuje wlasna tajemnicza i niska pozycje w spoleczenstwie reprezentujgc mniej lub
bardziej demony tego spoleczenstwa, ale na pewno nie jego instytucje. [...] teatr lalek
istnieje rowniez jako radykalnie nowa i odwazna forma sztuki: nowa, nie w Sensie
niestychanej nowos$ci, ale w sensie odkrytej prawdy, ktora tam byta. [...] Radykalna
W sensie nie tylko odwrocenia si¢ od ustalonych koncepcji, ale takze otwierajaca serca, co
pozwolito na szerokie wiaczenie zarowno bardziej nowoczesnej jak i starozytnej sztuki do
nienowej przeciez sztuki lalkarskiej. Radykalno$¢ teatru lalek zawiera w sobie redefinicje
jezyka jako narzedzia, nie tylko wygodnej, komunikacji. Jezyk lalek jest czyms wiecej niz
narzgdziem precyzyjnie dostrojonej informacji. Jest to eksperyment, ktory wydziera stowa
i zdania z ich drugorzednych modnych kontekstow i kondensuje zwyczajowe ilosci plotek

w pojedyncze terminy333,

32A.  Glowacka, Wspoiczesny teatr polityczny [on-line] https://www.fil.us.edu.pl/kierunki-i-tematy-
badawcze/kulturoznawstwo/wspolczesny-teatr-polityczny/.
333 p, Schumann, The Radicality of the Puppet Theatre, “The Drama Review” 1991, nr 4 (winter), s. 75-77.
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To fragment manifestu Petera Schumanna, tworcy Bread and Puppet Theatre — jednego
Z najwazniejszych teatréw kontrkultury lat 60. XX wieku®**. Jak pisata Maria Schejbal:
,»Zgodnie ze swoja nazwa jest to rzeczywiscie teatr lalek, w ktorym kukta i maska, a takze pasja
ozywiania przedmiotu zajmuja zawsze pierwszoplanowe miejsce”>*®. Zakres jego dziatan —
praca ze spotecznosciami, aktywizm spoteczny, spektakle i widowiska plenerowe nawotujace
do konkretnych postaw (np. pacyfizmu) pokazuje jak wszechstronne moze by¢ wykorzystanie

animanta w dziataniach politycznych.

Takze dzi$ tworcy teatru czujg potrzeb¢ wzywania do pacyfizmu i pokoju. Plastic
Heroes®*® Ariela Dorona z Izraela jest jednym ze wspotczesnych spektakli podejmujacych te
tematyke. Na scenie widzimy: tygrysa, pustyni¢ i wojsko. Nagle jestesmy w $srodku wojny,
trafiamy na pole bitwy, helikoptery laduja, maszeruja zotnierze, strzelaja. Tylko, ze to
zolierzyki z plastiku. Helikoptery sa zabawkowe, a tygrys pluszowy (il. 54). Doron
wykorzystuje w przedstawieniu readymade objects — zabawki dziecigce. W metryczce

spektaklu pojawia si¢ ironiczny zapis, ze autorami lalek sg ,,Chinczycy”.
Jerzy Doroszkiewicz probowatl wyjasnia¢ w recenzji o czym jest Plastic Heroes:

O duzych dzieciach, ktore chcg si¢ bawi¢ w wojng, cho¢ tak naprawde wolatlyby $piewac,
tanczy¢, kochac, przytula¢ dzieci. Zamiast tego moga sobie pouzywac z plastikowg lalkg
Barbie - w przeno$ni i dostownie. Bo w teatrze ozywionej formy, jaki po mistrzowsku
prezentuje Ariel Doron w "Plastic Heroes" Zyja i malutkie plastikowe zotnierzyki,
i zabawkowe czolgi, seksapilem epatujg zotnierzy lalki Barbie, a wszystkiemu z niejakim
zdziwieniem przyglada si¢ pluszowy tygrys. I to on stanie si¢ jedng z ofiar zotnierskiego
strachu. A ze strach napedza nie tylko lalki, przekonajg si¢ w finale widzowie, kiedy Ariel
Doron weciela si¢ w typowego zotdaka, ktory trzyma na muszce nie znajacych przysztosci

cywili. Bo sam boi si¢ nie mniej niz oni®%’.

334 Por. R. Wegrzyniak, Teatr kontrkultury w Europie i Ameryce, , Hi-story lessons” [on-line] https://hi-
storylessons.eu/pl/culture/teatr-kontrkultury-w-europie-i-ameryce/ [dostep: 20.11.2021], K. Braun, Nowy teatr na
Swiecie, \WWarszawa 1975.

335 M. Schejbal, Bread and Puppet — teatr od pieédziesieciu lat obecny, ,,Teatr Lalek” 2012, nr 2-3, s. 2.

33 A, Doron, Plastic Heroes, rez. S. Marom, lalki Chifczycy, Koprodukeja: “Hanut31” Theatre-Gallery Tel Aviv
and the Yeoshoua Rabinowitz Foundation for Arts. premiera: sierpien 2014.

337 . Doroszkiewicz, Solniki 44. LasFest 2019. Ariel Doron - Plastic Heroes, ,, Kurier Poranny” 2019, 13.08, [on-
line] https://poranny.pl/solniki-44-lasfest-2019-ariel-doron-plastic-heroes-zdjecia-wideo/ar/c13-14346417
[dostep: 21.11.2021].
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Doron odtwarza motywy znane z filméw wojennych i antywojennych — to utrwalone w naszej
swiadomosci stereotypy, klisze wojny. Wybor tworzywa teatralnego, formy animantow,
determinuje w tym wypadku wymowg spektaklu. Sceny serio odgrywane w konwencji zabawy,
przy pomocy plastikowych zabawek. To, ze sg produkowane masowo jest rOwniez waznym
znakiem33®, Ironii nie tagodzi emocjonalna wi¢z jaka widzowie nawigzuja z tygrysem. Jego
sceniczna smier¢ budzi szczere emocje zalu, tak jak kazda beznadziejna $§mieré — na wojnie,

w wypadku, na trasie wedrowki uchodzcow.

Przedstawieniem politycznym moze réwniez okazac si¢ adaptacja klasyki literatury.

339 7 Teatru Miniatura to adaptacja szkolnej lektury — powiesci Henryka Sienkiewicza.

Krzyzacy
Spektakl zastuzenie =zostal okreslony przez krytyczke jako ,arcypowazny manifest

pacyfistyczny”34,

Adaptacje powiesci Stosunkowo czesto goszcza na scenach polskich teatrow, jednak —
jak zastanawiata si¢ Halina Waszkiel: “Wystawienie Krzyzakow w teatrze lalkowym zachgca
do zadania dwoch najwazniejszych pytan: jaka forme teatralng nadano stynnej powiesci oraz

W jaki sposob zastosowanie lalek wptyneto na ksztatt i wymowe spektaklu’34L,

Na scenie widzimy prosta scenografic — geometryczne bryty pokryte jasng ziemig
(w zasadzie to mieszanka kaszy i piasku). Aktorzy sa ubrani w robocze kombinezony.
Wykorzystano dwa typy animantéw. Sa ptaskie planszety, wygladajace jak przeskalowane
obrazki z ksigzki do historii stuzace do przedstawienia postaci pobocznych. Gtowne postaci

kreowane sg przez niewielkie lalki z surowej gliny (il. 55):

Bohaterom opowiesci nadano ksztatt glinianych figurek — nagich, nieforemnych,
0 zatartych rysach twarzy. Ruchome nogi i ramiona przymocowane do tutowia sprawiaja
wrazenie rekonstrukcyjnych hipotez, prowizorycznie posktadanych ze szczatkow. Ich

duplikaty mozna ogladaé w éciennych gablotach, gdzie ,,udaja” archeologiczne skorupy>*2.

338 por. F. Burger, ,,Ein Anti-Kriegs-Stiick “ — Kriegsdarstellungen in Plastic Heroes (Ariel Doron) und Count to
One (Yase Tamam), ,, Denkste: Puppe. Multidisziplindre Zeitschrift fiir Mensch-Puppen-Diskurse® 2018, nr 1, 5.18.
339 J. Roszkowski na podstawie powiesci H. Sienkiewicza, Krzyzacy, rez. J. Roszkowski, scen. M. Kaczmarek,
Teatr Miejski Miniatura, Gdansk, premiera: 03.04.2016.

30 K. Fryc, Lalki reanimujg Krzyzakéw, ,Gazeta Wyborcza. Trojmiasto” 2015, 5.04 [on-ling]
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/220483/lalki-reanimuja-krzyzakow [dostep: 24.11.2021].

841 4. Waszkiel, Kruchosé lalki, ,, Teatr Lalek” 2017, nr 3-4, s. 39.

342 3. Kowalska, Zréb sobie Grunwald, ,,Teatr” 2017, nr 4, s. 64.
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Postaci Krzyzakow wykonane sg z jasnej, biatej gliny, Polacy z ciemnej, brazowej. Nie r6znig
si¢ od siebie sposobem uformowania — nie majg cech charakterystycznych. Niewypalona glina

tatwo si¢ kruszy i peka:

Taki zamyst plastyczny ma donioste skutki znaczeniowe. Lalki przypominaja, ze ludzie sg
do siebie podobni, zrobieni z jednej gliny, a ich zywot jest przemijajacy i kruchy. Polacy
nie roéznig si¢ niczym specjalnym od innych przedstawicieli rodzaju ludzkiego (np.
Krzyzakow), kobiety niewiele roznig sie od mezczyzn, krélowie — od prostaczkoéw. Zycie
wszystkich jest bardzo podatne na zniszczenie. Wystarczy rzuci¢ lalkg o podioge,

a rozpadnie si¢ na kawatki®*3,

Zatrudnienie w spektaklu animantow pozwala na brutalng dostownos¢, jak w scenie tortur,

ktorym poddawano Juranda.

Najbardziej jednak poruszajaca jest scena finatlowa, ktorg ulokowa¢ mozna na
pograniczu teatru animacji i teatru materialnego. Aktorzy przesuwaja pasy papieru, na ktorych
wydrukowano postaci wojownikdw z réznych epok — $redniowiecznych wojow, husarzy,
zotierzy w czolgach, odrzutowcach itp. Pasy symetrycznie przesuwajg si¢ z dwoch stron sceny
1 trafiajg do niszczarki do papieru. Na dole siedzi Zbyszko z Bogdanca i dostownie zostaje
zasypany S$cinkami papieru. ,,Z pochodu historii pozostaje kopiec bezosobowych paskoéw

99344

papieru”*** — jak komentuje Waszkiel. Wojna okazuje si¢ bezwzgledna i $lepa, a poj¢cie wroga

bezsensowne — przeciez wszyscy jestesmy ulepieni z tego samego.

Politycznos$¢ teatru wigze si¢ czgsto z dzialaniami partycypacyjnymi. Claire Bishop
okreslita ja jako ,rodzaj strategii, poprzez ktorg ludzie stajag si¢ tworzywem dziela
artystycznego. Artysta aranzuje sytuacje 1 zachgca jej uczestnikow do zachowania si¢
w okreslony sposob we wskazanym miejscu®*°. Czesto partycypacje taczy sie ze wspotpraca

z amatorami, grupami wykluczonymi — ma stuzy¢ inkluzji i rozwojowi spoleczenstwa. Hymn

343 H, Waszkiel, Kruchosé lalki, op. cit., s. 40.

344 Ibidem, s. 42.

35 1. Zmyslony, Lekkie rozczarowanie. Rozmowa z Claire Bishop, ,,Dwutygodnik.com” 2016, nr 2 [on-line]
https://www.dwutygodnik.com/artykul/6460-lekkie-rozczarowanie.html  [dostep: 30.11.2021]. Patrz  tez:
C. Bishop, Sztuczne piekfa. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni, Warszawa 2015.
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do milosci na orkiestre, chér pluszakow i innych®*® Marty Gérnickiej z pewnoscia lokuje sie
w domenie sztuki partycypacyjnej — na scenie wspdlnie stajg profesjonali$ci, amatorzy, 0soby
o réznych kolorach skory, dzieci, osoby z niepelnosprawno$ciami i... pluszaki (il. 56).

Krytyczka opisywata:

Libretto tradycyjnie jest kolazem roéznych tekstow kultury, rezyserka komponuje spektakl
z fragmentow marszy, pie$ni patriotycznych, religijnych i ludowych, przywotuje rézne
wersje hymnu, cytuje takze przemowienia norweskiego ekstremisty Andersa Breivika.
W tekscie zapowiadajacym spektakl Marta Gornicka przyznaje, ze w pracy caly czas
towarzyszyt jej obraz obozowej orkiestry, ktéra grata niemiecka klasyke, marsze i szlagiery

z przedwojennych operetek®#.

Komentatorzy szczegotowo opisywali tre$¢ spektaklu, przyblizali jego form¢ — bedaca
pomystem rezyserki technike teatru choralnego. Nigdzie jednak nie rozwazaja obecnosci
Pluszakéw, pojawiajacych si¢ przeciez w pelnej wersji tytutu. W kilku scenach spektaklu
wykorzystane sg muppety — wygladajace jak dostosowane do animacji (poprzez dodanie
mozliwosci poruszania pyszczkami) wielkie pluszowe zwierzgta — maskotki. Dzigki
wynikajacej z ich konstrukeji animacji mogg zabra¢ glos — razem z innymi chérzystami.
Projekty choralne Gornickiej mocno tematyzuja witasnie kwestie wlasnego glosu
i dopuszczania do niego. Biorgc pod uwage bardzo szeroka reprezentacje na scenie trudno
powiedzie¢, kogo reprezentuja Pluszaki. Na scenie sg obecne dzieci — takze te
Z niepetnosprawnos$ciami, co wyklucza ten trop zwigzany ze skojarzeniem z zabawkami.
Bardziej prawdopodobne wydaje si¢ to, Ze majg reprezentowac zwierzeta, zwlaszcza zwierzgta
domowe — traktowane jak pupile i zabawki, dawane sobie w prezencie, wyrzucane na $mietnik,
gdy staja si¢ ,,popsute” — chore lub stare. Jeden z Pluszakow to pies rasy labrador —
stereotypowo postrzeganego jako idealny pies dla rodziny, bo uchodzi za ras¢ ulegla

I Swietnego stroza dzieci. Czy pies nie ma prawa wypowiedzie¢ si¢ wlasnym glosem?

34 M. Gornicka, Hymn do mitosci na orkiestre, chor pluszakéw i innych, rez. M. Gornicka, lalki K. Czarkowski
(Kony Puppets), Fundacja CHOR KOBIET, Teatr Polski w Poznaniu, Ringlokschuppen Ruhr, Maxim Gorki
Theater, premiera: 21.01.2017.

A, Legierska, "Hymn do  milosci", rez.  Marta  Gornicka, ,Culture.pl" [on-line]
https://culture.pl/pl/dzielo/hymn-do-milosci-rez-marta-gornicka [dostep: 23.11.2021].
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O innej inkluzji marza tworcy The Walk®*, To performans rozciagniety na ponad o$miu
tysigcach kilometréow. Obejmuje tras¢ od pogranicza syryjsko-tureckiego (Genziantep) do
Holandii przez catag Europ¢ — Grecj¢, Wlochy, Szwajcarig, Francje, Belgie, Niemcy i Wielka
Brytani¢. Wedruje syryjska dziewczynka — dziewigcioletnia Amal (il. 57). Jej imi¢ po arabsku
oznacza nadziej¢. To 3,5 metrowy animant prowadzony przez czworo animatoréw zbudowany
przez Handspring Puppet Company. W tras¢ wyruszyly trzy zespoty lalkarzy z roznych krajow.
Amal w ciggu 4 miesigcy odwiedzita kilkadziesigt miejscowosci. Partnerzy (ponad 250)
zapraszali lokalne spotecznosci do przygotowywania imprez powitan, zadawali proste pytanie:
,jak chcecie powita¢ t¢ samotna, przestraszong dziewieciolatke?’®*°. Zdaniem organizatorow
zadanie to otwierato poktady kreatywnosci i hojnosci, powstawaly instalacje, spektakle

plenerowe, Amal spotykata si¢ z lokalnymi spotecznosciami ponad sto razy.

Amir Nizar Zaubi, pomystodawca postaci Amal, przyznaje, ze temat uchodzctwa jest
mu bardzo bliski, bo pochodzi z mieszanej palestynsko-izraelskiej rodziny. Przemarsz

dziewczynki jest jego odpowiedzig na trwajacy od kilku lat kryzys uchodzczy. Zaubi wyjasniat:

Chcemy rzuci¢ wyzwanie postrzeganiu uchodzcow. Chcemy mowic nie o zagadnieniu lub
problemie, ale o potencjale, ktory ze sobg niosg, o kulturalnym bogactwie, z ktorego
przychodza i uhonorowaé ich do$wiadczenie. Chcemy, by nasze wydarzenie byto

celebracjg cztowieczenstwa i nadziei®®.

Przeskalowana posta¢ robi duze wrazenie. Animatorzy dzigki licznym mechanizacjom maja
duze mozliwosci dziatania. Amal bezproblemowo wchodzi w spontaniczne interakcje
z widzami — taficzy z nimi, bierze za reke, przytula. Niezwykta forma wzbudza zainteresowanie
medidow 1 zwyktych ludzi, co pozwala na upowszechnianie misji Zaubiego i jego

wspotpracownikow z kolektywu Good Chance.

Wykorzystanie animantow w teatrze nie ogranicza go w petnieniu swojej politycznej
funkcji. Wiecej, relacje miedzy animantem a animatorem moga sta¢ si¢ interesujgcym

przedstawieniem stosunkow wiadzy 1 uleglo$ci. Animanty pozwalaja na szczegdlng prace

348 The Walk, dyr. artystyczny: A. N. Zuabi, rez. lalki: C. Leo, lalka: Handspring Puppet Company, Good Chance,
prezentacje: 18.07 — 21.11.2021.

39 A N. Zaubi, Walk with Little Amal, a theatrical journey celebrating the refugee experience, TED Talk,
Monterey 2021, sierpien 2021 [on-line], https://www.ted.com/talks/amir_nizar_zuabi_walk_with_little_amal_
a_theatrical_journey_celebrating_the_refugee_experience [dostep: 30.11.2021].

350 hidem.
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z metaforami — przemieszanie linearnego ich odczytania z ukryciem tresci, odizolowaniem jej

od cztowieka-performera.
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ZAKONCZENIE

Powyzsze rozwazania dotyczace mozliwosci, jakie daje animant na scenie i powodow,
dla ktorych tworcy teatralni decydujg sie na jego wykorzystanie, nie wyczerpuja wszystkich
mozliwo$ci. Proponowane diagnozy nie sg ostateczne — wiele z wybranych przeze mnie
spektakli mogltoby by¢ ilustracjg innego z wyodrebnionych zjawisk lub sta¢ si¢ inspiracja do

odkrywania jeszcze innych kategorii.

Catos$¢ mojej propozycji —wraz z definicja nowego pojecia probujgcego pomiescic cate
spektrum zjawisk teatralnych zwigzanych z animacja, czyli animanta; badanie jego wtasciwosci
I mozliwosci, czyli technik animacji, a takze opis historycznych i nowych form jego istnienia
w performansie — jest zaproszeniem do dalszego badania tych fenomenoéw. Tworczos¢ zawsze
wyprzedza teori¢, wigc nie mozna ustawaé w probach opisu nowych zjawisk. Niektore z nich
moga by¢ §lepymi uliczkami, inne kolejnymi krokami fascynujacej ewolucji sztuki, nigdy nie
wiadomo. Czasem dawne formy okazuja si¢ nadzwyczaj zywotne i wracaja nagle z mrokoéw
zapomnienia. Badacze mogg by¢ tylko obserwatorami, ale tez czynnie towarzyszy¢ artystom

w ich podrozy.

Sztuka animacji, sztuka lalkarska sa uniwersalne, pojawiajg si¢ w wielu kulturach,
W najrozniejszych zakatkach $wiata. Jej uniwersalny jezyk moze by¢ jezykiem porozumienia
ponad podziatami. To by¢ moze utopijne marzenie, ale przeciez pragniemy utopii. Wierzymy
w zycie animanta, bo chcemy wierzy¢ w moc dawania Zycia, panowania nad materig,
panowania nad $miercig. Zwykle jednak okazuje si¢, ze najpierw musimy wstuchaé si¢
W materig, bo to ona dyktuje warunki. JesteSmy tylko cze$cig Swiata obok innych istot zywych

1 materii ,,nieozywionej”. To we wspOlpracy cztowieka i przedmiotu rodzi si¢ szalenstwo:

Szalenstwo lalki. To cate spektrum szalenstw. To moze by¢ bardzo zwyczajne szalenstwo.
Szalenstwo ukryte w drobnych ruchach dtoni, osobliwym impulsie i umiejetnosci, dzigki
ktorym ludzka rgka zmienia si¢ w ozywczy impuls — inteligencj¢ lub duszg¢ dla
nieozywionego przedmiotu. [...] Nazywam to szalenstwem, ale moze lepiej bytoby moéwié
o ekstazie. Ona ptynie z sily i przyjemnosci reki oddajacej si¢ na zadanie przedmiotu,
naszej zaciekawionej woli, by zmieni¢ rzecz w aktora, co$ zdolnego do wykonywania

ruchu i posiadajgcego glos®®.

Wiara w wewnetrzne zycie przedmiotu zdaje si¢ by¢ szalenstwem. Warto mu ulec.

%1 K. Gross, Puppet. An Essay of Uncanny Life, Chicago, London 2012, s. 2.
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Il 1. Dolina niesamowito$ci wg Masahiro Moriego, zrédto: M. Mori, The Uncanny Valley,
“IEEE Robotics and Automation” 2012, nr 19 (2)
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Il 7. Tradycyjny Wayang Golek, fot. Sudanto Ponco Sularso, zrodto:
https://en.wikipedia.org/wiki/Wayang golek#/media/File:Wayang_santri.jpg [dostep:
30.11.2021]

. 8. Jawajka, Sluby panienskie, Biatostocki Teatr Lalek, fot. Bartek Warzecha, zrodto:
https://www.btl.bialystok.pl/spektakle/sluby-panienskie/, [dostep: 30.11.2021]

II. 9. Najprostsza marionetka — pojedyncze wahadto, zrodto: opracowanie wtasne

II. 10. Marionetka — wspotczesna, typ Hand und Kopf Marionette wg Albrechta Rosera —
Uber das Marionettentheater [O teatrze marionetek], Theater des Lachens Frankfurt/Oder,
fot. materiaty teatru, zrodto: https://www.theaterdeslachens.de/pl/detail-repertoir/kleist-uber-
das-marionettentheater-oder-die-uberwindung-der-schwerkraft-drei-akten#gallery-3 [dostep:
30.11.2021]

Il. 11. Cienie wspotczesne — Krol Macius I, Teatr Figur, fot. materialy teatru, zrodto:

http://teatrfigur.pl/spektakle/krol-macius-i/, [dostep: 30.11.2021]
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II. 12. Konfiguracje dtoni w pyskowce — lalce mimicznej wg A. Fiedotowa. zrodto:
A. Fiedotow, Sekriety tieatra kukot, Moskwa 1963, s. 63, 79

Il. 13. Pyskowka —pierwsze formy, Pijak z etiudy Sergicja Obrazcowa, zrodto:

http://repozytorium.fn.org.pl/?q=pl/node/10340, [dostep: 30.11.2021]

Il. 14. Kermit Zaba i Panna Piggy — najstynniejsze muppety Jima Hensona, fot. Stopklatka
TV, zrodto: https://wyborcza.pl/7,90535,19142296,muppety-wracaja-do-telewizji.html,
[dostep: 30.11.2021]

1. 15. Bunraku, omozukai — mistrz Kanjuro Kiritake, Narodowy Teatr Bunraku w Osace fot.

materialy teatru, zrodlo: https://traditionalkyoto.com/culture/bunraku/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 16. Lalka stolikowa — The Table, The Blind Summit Theatre, fot. Tomasz Markowski,
zrédto: https://bialystok.wyborcza.pl/bialystok/51,35241,18177514.html?i=8, [dostep:
30.11.2021]

II. 17. Konstrukcja lalki nadgarstkowej Wtadimira Zakharowa, zrodto:

http://2ky.tomsk.ru/puppeteng.htm, [dostep: 30.11.2021]

Il. 18. The Puppet Tree — podziat technik lalkowych wg Stephena Kaplina, zrodto: S. Kaplin,
A Puppet Tree. A Model for the Field of Puppet Theatre [w:] Puppets, Masks and Performing
Obijects, red. J. Bell, The MIT Press, TDR Books, Cambridge, London 2001

Il. 19. Cheap Art Manifesto, Bread and Puppet Theatre, Zzrodto:
https://breadandpuppet.org/wp-content/uploads/2012/05/why-cheap-art-manifesto.-001.jpg,
[dostep: 30.11.2021]

Il. 20. Trzej muszkietetowie, Krolewski Teatr Toonow w Brukseli, fot. Dennis Jarvis, zrodto:
https://en.wikipedia.org/wiki/Royal_Theatre_Toone#/media/File:Belgium-6571 -
_Puppet_Show (14098577176).jpg, [dostep: 30.11.2021]

1. 21. Spektakl sycylijskiej Opera dei Pupi, fot. Guiseppe Sinatra, zrodto:
https://sworld.co.uk/2/4684/photoalbum/the-historic-sicilian-tradition-of-the, [dostep:
30.11.2021]
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Il. 22. Punch & Judy Show na Weymouth Beach., fot. Colin Park, zrodto:
https://pl.wikipedia.org/wiki/Punch_i_Judy#/media/Plik:'Punch_and_Judy' Show,_
Weymouth_Beach. - geograph.org.uk_- 1146108.jpg, [dostep: 30.11.2021]

Il. 23. Cyrk, Teatr Antona Anderlego fot. materiaty teatru, zrodto:
https://www.marionetovedivadlo.sk/en/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 24. Die Zauber Flote [Czarodziejski flet], Salzburger Marionettentheater, fot. materiaty
teatru, zrodto: https://www.salzburg.info/pl/informacje/salzburg-a-z/salzburg-marionette-
theatre az 15278, [dostep: 30.11.2021]

Il. 25. Ariodante, Lyric Opera Chicago fot. Cory Weaver, zrodto:
https://www.lyricopera.org/Ariodante, [dostep: 30.11.2021]

Il. 26. The Lion King [Krd! Lew], Disney Theatrical, fot. Joan Marcus, zrodto:
https://lionking.com/about/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 27. War Horse, National Theatre London, fot. Brinkhoff/M6genburg, zrodto:
https://www.warhorseonstage.com/about/gallery/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 28. The Life of Pi [Zycie Pi], fot. Johan Persson, zrodto: https://www.lifeofpionstage.com/,
[dostep: 30.11.2021]

II 29. Odlot, Teatr Animacji w Poznaniu, fot. Jakub Wittchen, zrodto:
https://teatranimacji.pl/spektakl/odlot/, [dostgp: 30.11.2021]

II. 30. Madama Butterfly, Metropolitan Opera, fot. Ken Howard, Zrédto:
https://www.metopera.org/user-information/old-seasons/2019-20/2019-20-season/madama-
butterfly/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 31. Blaszany bebenek, Teatr Capitol we Wroctawiu, fot. Lukasz Giza, zrodto:
https://www.teatr-capitol.pl/spektakle/blaszany-bebenek/, [dostep: 30.11.2021]

Il 32. Vampire [Wampir], Stuffed Puppet Theatre, Neville Tranter, fot. DDM P.M., zrédto:
ladepeche.fr/article/2009/11/30/726263-tournefeuille-marionnettissimo-les-performances-

etonnantes-de-neville-tranter.html, [dostep: 30.11.2021]
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1. 33. Schlickelgruber alias Adolf Hitler, Stuffed Puppet Theatre fot. materialy teatru, zrodto:
https://manipulatefestivalblog.wordpress.com/2013/02/13/stuffed-and-beaten/, [dostep:
30.11.2021]

Il. 34. Hamlet, Walny Teatr, fot. Piotr Kosela, zrodto: https://www.teatrkubus.pl/spektakle-
goscinne/hamlet, [dostep: 30.11.2021]

Il. 35, Ginodrama, Carolina Khoury, fot. Michal Drtina, zrodto: https://www.divadelni-
noviny.cz/spectacula-mezi-sasky-a-kralovnami-no-4, [dostep: 30.11.2021]

II. 36. A niech to Ges kopnie!, Teatr Animacji w Poznaniu, fot. Barttomiej Jan Sowa, zrodto:

https://teatranimacji.pl/spektakl/a-niech-to-ges-kopnie/, [dostep: 30.11.2021]

II. 37. An Konigsweg, Landestheater Niederosterreich , fot. Alexi Pelekanos, zrodto:
http://www.mottingers-meinung.at/?p=42651, [dostep: 30.11.2021]

1. 38. Bastard! [Bekart!], Duda Paiva Company, fot. materiaty teatru, zrodto:
https://dudapaiva.com/en/project/bastard/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 39. Fasada, Biatostocki Teatr Lalek, fot. materialy teatru, zrodto:
https://www.btl.bialystok.pl/spektakle/fasada/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 40. Opowiesci z niepamigci, Teatr Animacji w Poznaniu, fot. Krzysztof Bielinski, zrodto:

https://teatranimacji.pl/spektakl/opowiesci-z-niep/, [dostep: 30.11.2021]

. 41. Zelta Zirgs [Zloty kon], Latvijas Lellu teatra, Ryga, fot. Kim Kooijman, zrédto:
https://www.lelluteatris.lv/en/repertoire/latvian-troupe/shows-for-adults/golden-horse,
[dostep: 30.11.2021]

Il. 42. Spleen. Charles Baudelaire. Poems in Prose [Spleen. Charles Baudelaire. Wiersze
prozq] , Figurentheater Wilde und Vogel, fot. Agnieszka Sadowska (Agencja Gazeta), zrodto:
https://bialystok.wyborcza.pl/bialystok/51,35241,22009532.html?i=5, [dostep: 30.11.2021]

1. 43. Songs for Alice, Figurentheater Wilde und Vogel, fot. Thilo Neubacher, zrodto:
https://www.figurentheater-wildevogel.de/en/44-w-v-productions/152-songs-for-alice-en,
[dostep: 30.11.2021]
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Il. 44. Baldanders, Kompania Doomsday, fot. Tomasz Stupski, zrédto:
https://teatrochoty.pl/wydarzenie/baldanders/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 45. Umarta klasa, Teatr Cricot 2, fot. Bob van Dantzig, Zrodto:
https://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/20364/umarla-klasa, [dostep: 30.11.2021]

Il. 46. Wielopole, Wielopole, Teatr Cricot 2, fot. Maurizio Buscarino, zroédto:
https://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/20363/wielopole-wielopole, [dostep: 30.11.2021]

Il 47. Replika 1V, Teatr Studio w Warszawie, fot. Wojciech Plewinski, zrodto:
https://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/7369/replika-iv [dostep: 30.11.2021]

1. 48. (A)pollonia, Nowy Teatr w Warszawie, fot. Stefan Okotowicz, zrodto:
https://nowyteatr.org/pl/kalendarz/apollonia/2 [dostep: 30.11.2021]

I. 49. Wieza, Teatr Ognia i Papieru, fot. archiwum Lodzkich Spotkan Teatralnych, zrodto:
https://lodz.naszemiasto.pl/reformatorzy-i-poszukiwacze/ar/c13-5841589 [dostep:
30.11.2021]

Il. 50. Odlot 2, Teatr Ognia i Papieru, fot. materiaty teatru, Zzrodto:
http://web.archive.org/web/20160421145917im_/http://theatreoffireandpaper.art.pl/
galeriaodlot2/ images/odlot 38 .jpg, [dostep: 30.11.2021]

Il. 51. Tadeusz Wierzbicki przy pracy, fot. Andrzej Grabowski, zrodto:
http://teatrlalki.opole.pl/impreza/tadeusz-wierzbicki-litera-i/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 52. Studnie swiatla, Tadeusz Wierzbicki, fot. Michat Strokowski, zrodio:
https://www.marekwaszkiel.pl/wp-content/uploads/2020/08/fot-Michal-Strokowski.jpg,
[dostep: 30.11.2021]

II. 53. Terra Prenyada [Brzemienna Ziemia], Joan Baixas, fot. materiaty teatru, zrodto:

http://www.hensonfestival.org/archives/1998/baixas/baixas_big01.jpg [dostep: 30.11.2021]

Il. 54. Plastic Heroes, Ariel Doron, fot. materiaty teatru, zrodto:

https://www.arieldoron.com/galery, [dostep: 30.11.2021]

Il. 55. Krzyzacy, Miejski Teatr Miniatura w Gdansku, fot. Piotr P¢ciszewski, zrodto:
https://teatrminiatura.pl/pl/repertuar/detail/479/krzyzacy/, [dostep: 30.11.2021]
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Il. 56. Hymn do mitosci na orkiestre, chor pluszakow i innych, Chor Kobiet, fot. Maciej
Zakrzewski, zrodto: https://gornicka.com/projects/hymn-to-love/, [dostep: 30.11.2021]

Il. 57. The Walk, Good Chance fot. materiaty teatru, zrodto:
https://www.walkwithamal.org/gallery-turkey-adana, [dostep: 30.11.2021]



155

BIBLIOGRAFIA:

2020 Fall Puppet Forum: "Engineering in Puppetry” [John Bell talks] with Basil Twist, Ed
Weingart, and Jason Lee, Ballard Institute and Museum of Puppetry [nagranie, on-line],
https://www.youtube.com/watch?v=TzuGNi30H7M [dostep: 23.11.2021]

Abrams Steve, Henson Cheryl, Muppet [w:] World Encyclopaedia of Puppetry,
https://wepa.unima.org/en/muppet/ [dostep: 20.09.2021]

Allen Tim, 6 Stop Motion Secrets Revealed by Tim Allen, [nagranie, on-line]
https://www.youtube.com/watch?v=RPkalYzDa5c, [dostep: 22.09.2021]

ARIODANTE Marries Brilliant Baroque Music with Bold Updated Staging [on-line]
https://www.lyricopera.org/lyric-notes/march-2019/ARIODANTE-Marries-Brilliant-Baroque-
Music-with-Bold-Updated-Staging/, [dostep: 28.11.2021]

Arystoteles, Poetyka, przet. i oprac. Henryk Podbielski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw, Warszawa, Krakow 1983

Astles Cariad, Alternative Puppet ‘Bodies’, "MOIN-MOIN. Revista de Estudos sobre Teatro

de Formas Animadas™ 2008, nr 5

Augustynowicz Anna, Doswiadczenie teatru lalek w pracy rezysera dramatu [w:] O polskim

teatrze lalek —w Szczecinie, red. Halina Waszkiel, Teatr Lalek ,,Pleciuga”, Szczecin 2015

automat [hasto] Encyklopedia odkryc i wynalazkow: chemia, fizyka, medycyna, rolnictwo,
technika, komitet redakcyjny Bolestaw Ortowski, Zbigniew Ptochocki, Zbigniew Przyrowski,

Panstwowe Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 1988

Baluch Wojciech, Scena teatru scena mentalna. Proces interpretacji w ujeciu kognitywnym,

Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2005

Baranski Janusz, Antropologia techniki, ,,Kultura Wspotczesna” 2008, nr 3 [on-line]
https://www.nck.pl/upload/archiwum_kw_files/artykuly/3._janusz_baranski_-

_antropologia_techniki.pdf [dostgp: 21.11.2021]



156

Barba Eugenio, Savarese Nicola, Sekretna sztuka aktora, przet. Jarostaw Fret et al. ; red. wyd.
pol. Leszek Kolankiewicz, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan

Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005

Barthes Roland, On Bunraku, “The Drama Review: TDR”, Vol. 15, No. 2, “Theatre in Asia”
(Spring, 1971)

Bartnikowski Marcin, Beczka dziegciu w tyzce miodu, [w:] O polskim teatrze lalek —

w Szczecinie, red. Halina Waszkiel, Teatr Lalek ,,Pleciuga”, Szczecin 2015

Bartosiak Mariusz, Za posrednictwem 0sob dziatajqcych. Preliminaria kognitywnej
antropologii teatru, Wydawnictwo Uniwersytetu £.odzkiego, £.6dZ 2013

Bass Eric, Visual dramaturgy [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material
Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein, John Bell, Routledge, London, New
York 2015

Bauer Arnim, Eine sichere Reise ins Land der Fantasie. Wilde und Vogel im Fitz mit ,, Songs
for Alice", ,,Ludwigsburger Kreiszeitung™ 2011, 12.11, [on-line] https://www.fitz-
stuttgart.de/pr_presseartikel/eine-sichere-reise-ins-land-der-fantasie/ [dostep: 30.11.2021]

Bell John, Playing with the Eternal Uncanny. The Persistent Life of Lifeless Objects. [w:] The
Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia
Orenstein, John Bell, Routledge, London, New York 2015

Bell John, Theory and Practice [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material

Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein, John Bell, London, New York 2015

Bidgood Jeremy, The Problem of Bunraku: A practice-led investigation into contemporary
uses and misuses of ningyo joruri, [praca doktorska] University of London, London 2015 [on-
line] https://pure.royalholloway.ac.uk/portal/files/24482267/Bidgood_Jeremy 2015

The Problem of Bunraku.pdf [dostep: 24.11.2021]

Bikowski Marcin, Teatr zwielokrotnionego aktora. Asocjacyjny sposob budowania

przedstawien w teatrze ozywionej formy, [praca magisterska, maszynopis] Biatystok 2006

Bishop Claire, Sztuczne piekia. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni, tt. Jacek
Staniszewski, Fundacja Nowej Kultury Bgc Zmiana, Warszawa 2015



157

Btaszczak Aga, Diggitry: romansujgce rzeczywistosci, ,,Teatr Lalek” 2020, nr 4

Braun Kazimierz, Nowy teatr na swiecie. 1960-1970, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1975

Bread and Puppet Theatre, Why Cheap Art. Manifesto?, Vermont 1984 [on-line]
https://1284bf722a.nxcli.net/cheap-art/why-cheap-art-manifesto [dostep: 19.11.2021]

Burger Franziska, ,,Ein Anti-Kriegs-Stick “ — Kriegsdarstellungen in Plastic Heroes (Ariel
Doron) und Count to One (Yase Tamam), ,,Denkste: Puppe. Multidisziplinire Zeitschrift fiir
Mensch-Puppen-Diskurse* 2018, nr 1

Cieslak Jacek, Igranie ludzkim losem, ,,Rzeczpospolita” 2009, 18.05, [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/72946/igranie-ludzkim-losem [dostep: 29.11.2021]

Craig Edward Gordon, Aktor i nadmarioneta [w:] O sztuce teatru, przekt. Maria Skibniewska,

wstep 1 noty Zygmunt Hiibner, Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe, Warszawa 1985

Craig Edward Gordon, Pan Ryba i Pani Os¢ [W:] Antologia klasycznych tekstow teatru lalek,
t. 2 Modernizm, wybrat i oprac. Henryk Jurkowski, Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna im.
Ludwika Solskiego w Krakowie. Wydziat Lalkarski we Wroctawiu, Wroctaw 2000

Czarnota Justyna, Dramatopisarka i lalki, ,, Teatr Lalek” 2015, nr 1
Czarnota Justyna, Wataha, ,,Teatr Lalek” 2020, nr 4

Davis Benjamin, Director’s note on Ariodante, [on-line]
https://www.lyricopera.org/shows/upcoming/2018-19/aridonte/#id Directorsnote, [dostep:
28.11.2021]

Doroszkiewicz Jerzy, Solniki 44. LasFest 2019. Ariel Doron - Plastic Heroes, ,,Kurier
Poranny” 2019, 13.08, [on-line] https://poranny.pl/solniki-44-lasfest-2019-ariel-doron-plastic-
heroes-zdjecia-wideo/ar/c13-14346417 [dostep: 21.11.2021]

Drewniak Lukasz, Inwazja makabreski, ,,Przekroj” 2007, nr 22.03, [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/36962/inwazja-makabreski, [dostgp: 24.11.2021]

Drewniak Lukasz, Nieludzkie ofiarowanie, ,,Przekr6j” 2009, 22 maja [on-line],

http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/nieludzkie-ofiarowanie.html, [dostep: 28.11.2021]



158

Drewniak tukasz, Porzucone manekiny mistrza, ,,Dziennik Gazeta Prawna” 2012, nr 240
(10.12) dodatek -Kultura, [on-line] https://encyklopediateatru.pl/artykuly/107618/porzucone-
manekiny-mistrza [dostgp: 28.11.2021]

Fan Pen Chen, Shadow Theaters of the World, “Asian Folklore Studies” 2003, Volume 62

Farrell John, Farrell Carol, Figures of speech — puppet as metaphoric being, TEDx Talk,
Drigo 2011, https://www.youtube.com/watch?v=MZ{fBROp;j8 w, [dostep: 21.09.2021]

Feynman Richard B., Leighton Robert B., Sands Matthew, Feynmana wyktady z fizyki, t.1,

cz. 2, t. Andrzej Jurewicz et. al., Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawal974

Fiedotow Andriej, Technika teatru lalek, tt. Alfred Ryl-Krystianowski, Biblioteka

Swietlicowa ,»Czytelnika”, Warszawa 1956

Fischer-Lichte Erika, Estetyka performatywnosci, przet. Mateusz Borowski, Matgorzata

Sugiera, Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2008

Fisher Mark, ‘The tiger seems to breathe’: Life of Pi comes alive in the West End, “The
Guardian” 2021, 31.10, [on-line] https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/31/tiger-life-
of-pi-west-end-yann-martel-london [dostgp: 26.11.2021]

Foks Marta, Zdolnos¢ postrzegania. Wywiad z Tadeuszem Wierzbickim, ,,Teatr” 2009, nr 5

Foley Kathy, Reusch Reiner, Shadow Theatre [w:] World Encyclopaedia of Puppetry,
https://wepa.unima.org/en/shadow-theatre/ [dostep: 5.10.2021]

Freud Sigmund, Niesamowite [w:] idem, Pisma psychologiczne, przet. Robert Reszke,
Wydawnictwo "KR", Warszawa 1997

Friedman Gary, Neville Tranter's Workshop at Silkeborg Festival, “Puppetry News Blog”
2005, 17.11 [on-line] http://africanpuppet.blogspot.com/2005/11/neville-tranters-workshop-
at-silkeborg.html [dostep: 29.11.2021]

Fryc Katarzyna, Lalki reanimujq Krzyzakow, ,,Gazeta Wyborcza. Trojmiasto” 2015, 5.04 [on-
line] https://encyklopediateatru.pl/artykuly/220483/lalki-reanimuja-krzyzakow [dostep:
24.11.2021]



159

Glowacka Aneta, Wspolczesny teatr polityczny [on-line] https://www.fil.us.edu.pl/kierunki-i-
tematy-badawcze/kulturoznawstwo/wspolczesny-teatr-polityczny/ [dostep: 20.11.2021]

Godlewska-Byliniak Ewelina, (A)pollonia, ,,Dwutygodnik” 2009, nr 5 [on-line]
https://www.dwutygodnik.com/artykul/159-apollonia.html [dostep: 28.11.2021]

Gotdowski Boris, Kukty. Encyklopedia, Wydawnictwo ,,Wremia”, Moskwa 2004

Gref Alexander, Slonimskaya Elena, Petrusha’s Voice [w:] The Routledge Companion to
Puppetry and Material Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein, John Bell,
Routledge, London, New York 2015

Gross Kenneth, Foreword [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material
Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein, John Bell, Routledge, London, New
York 2015

Gross Kenneth, Puppet. An Essay of Uncanny Life, The University of Chicago Press,
Chicago, London 2012

Hamlet [opis spektaklu], https://walny-teatr.pl/2018/05/13/hamlet-2/ [dostep: 23.11.2021]

Harris Richard, Keeping tradition alive: We visit Brussels’ last-remaining puppet theatre for

adults, http://www.toone.be/historique/article/toone-viii-interview [dostep: 28.11.2021]
Hejno Wiestaw, Zupa z lalki, ,,Teatr Lalek” 2006, nr 4

Historia teatru, pod red. Johna Russella Browna; red. nauk. wyd. pol. Marek Piekut, przet.
Hanna Baltyn-Karpinska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007

Jabtonski Witold, Droga przez ogien, ,,Gazeta Wyborcza” [za:] Gora Agnieszka, Teatr ognia
i papieru [w:] Leksykon Teatru NN [on-line] https://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/teatr-ognia-i-
papieru/ [dostep: 24.11.2021]

Janus Maria, ,, Cyrk jak ta lala”. O lalkach w cyrku i o cyrku z lalkami [w:] Nie tylko klaun
I tygrys. Szkice o sztuce cyrkowej, red. Matgorzta Leyko, Zofia Snelewska-Stepien,

Wydawnictwo Uniwersytetu £.odzkiego, £.6dz 2018



160

Janus Maria, Festiwale Teatru Lalek Arlekin im. Henryka Ryla [w:] £odzkie festiwale
teatralne. Historia i wspolczesnosé, red: Irena Jajte-Lewkowicz, Wydawnictwo Uniwersytetu
Lodzkiego, £.6dz 2021

Janus Maria, Rozebrane lalki — nagosé¢ w lalkarstwie i teatrze lalek [W:] Nagosé w kulturze,
red. Lukasz Wroblewski, Justyna Siwiec, Michat Gotebiowski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 2017

Jochum Elisabeth Ann, Schultz Jarvis, Johnson Elliot, Murphey T. D., Robotic Puppets and
the Engineering of Autonomous Theater [w:] Controls and Art. Inquiries at the Intersection of

the Subjective and the Objective, Springer, Heidelberg 2014

Jones Basil, Kohler Adrian, 11 principles of puppetry, [nagranie, on-line]
http://lwww.handspringpuppet.co.za/our-work/talks-and-publications/eleven-principles-of-
puppetry/ [dostep: 22.09.2021]

Jones Basil, Puppetry, Authorship and the Ur-Narrative [w:] The Routledge Companion to
Puppetry and Material Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein, John Bell,
Routledge, London, New York 2015

Jones Brian Jay, Jim Henson. Tata muppetow, przet. Magdalena Bugajska, Wydawnictwo

Marginesy, Warszawa 2014

Jurkowski Henryk, Aktor w roli demiurga, Akademia Teatralna im. Aleksandra
Zelwerowicza, Warszawa 2006

Jurkowski Henryk, Dzieje teatru lalek. Od antyku do ,, belle epoque”, Teatr im. Hansa
Christiana Andersena, Lublin 2014

Jurkowski Henryk, Dzieje teatru lalek. Od antyku do romantyzmu, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1970

Jurkowski Henryk, Erotyka i teatr lalek, ,, Teatr Lalek” 1988, nr 1-2
Jurkowski Henryk, Historia konia, ,,Teatr Lalek” 2010, nr 2-3

Jurkowski Henryk, Idee postmodernizmu i lalki, ,, Teatr Lalek” 1992, nr 4



161

Jurkowski Henryk, Jezyk wspotczesnego teatru lalek [W:] Wspolczesny teatr lalek w stowie
I obrazie, oprac. Union Internationale de la Marionnette (UNIMA) ; aut. Batchelder-
McPharlin Marjorie et al. ; red. wersji pol. Edmund Misiotek ; tt. z niem. Maria Gero, z fr.

Anna Cierniak, z ang. Ewa Zyciefiska, Warszawa 1965

Jurkowski Henryk, Jezyk wspotczesnego teatru lalek, ,, Teksty: teoria literatury, krytyka,
interpretacja” 1978, nr 6 (42)

Jurkowski Henryk, Jozefa Szajny droga do jezyka przedmiotow, ,,Teatr Lalek” 2002, nr 2-3
Jurkowski Henryk, Lalka teatralna jako trop, ,,Teatr Lalek” 1991, nr 1-2

Jurkowski Henryk, Lalkarz — aktor lalkarz — performer, ,, Teatr Lalek” 2015, nr 1
Jurkowski Henryk, Lalki w rytuale, ,,Polska Sztuka Ludowa — Konteksty” 1998, t. 52, z. 2

Jurkowski Henryk, £qtki, osobki, jasetka. Z dziejow nazewnictwa polskiej lalki teatralnej,
,Pamietnik Teatralny” 1987, z. 1-2

Jurkowski Henryk, Material jako wehikut tresci rytuatu, post. Mateusz Kanabrodzki,
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011

Jurkowski Henryk, Metamorfozy teatru lalek w XX wieku, Wydawnictwo Errata, Warszawa
2002

Jurkowski Henryk, Mistrzowie, ,, Teatr Lalek” 1998, nr 1
Jurkowski Henryk, Panta rhei, ,,Teatr Lalek” 2014, nr 2

Jurkowski Henryk, Ryl Henryk, Stanowska Alina, Teatr lalek. Zagadnienia metodyczne,

Centralny Osrodek Metodyki Upowszechniania Kultury, Warszawa 1979

Jurkowski Henryk, Spotkanie z awangardg [w:] Antologia klasycznych tekstow teatru lalek,
t.2, Modernizm, wybrat i oprac. Henryk Jurkowski, Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna im.

Ludwika Solskiego w Krakowie. Wydzial Lalkarski we Wroctawiu, Wroctaw 2000

Jurkowski Henryk, Szkice z teorii teatru lalek, Polski Osrodek Lalkarski POLUNIMA,
Wydawnictwo DiG, Lodz 1993



162

Kantor Tadeusz, Pisma. Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, t. 2, oprac. Krzysztof
Ple$niarowicz, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich ; Krakéw : Osrodek Dokumentacji Sztuki

Tadeusza Kantora ,,Cricoteka", Wroctaw-Krakow 2004

Kaplin Stephen, A Puppet Tree. A Model for the Field of Puppet Theatre [w:] Puppets, Masks
and Performing Objects, red. John Bell, The MIT Press, TDR Books, Cambridge, London
2001

Karmel Pepe, Morris Robert, Boustrophedons, New York 2017, [on- line],
https://www.castelligallery.com/attachment/en/5ccc8899a5aa2c2f30864af2/Publication/5d126
c9¢72a72¢2116f961c4, [dostep: 10.11.2021]

Kilian Adam, Znacie? No to postuchajcie..., ,,Teatr Lalek” 1996, nr 1
Kteczek Jakub, Cyfrowe lalkarstwo, ,, Teatr Lalek” 2015, nr 1
Kteczek Jakub, Lalki w rekach nielalkarzy, ,,Teatr Lalek” 2019, nr 1

Ktosinski Michatl, Metafora [w:] llustrowany stownik terminow literackich. Historia,
anegdota, etymologia, redakcja Zbigniew Kadtubek, Beata Mytych-Forajter, Aleksander
Nawarecki, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2018

Knoedgen Werner, Das Unmaogliche Theater. Zur Phdnomenologie des Figurentheaters,
Urachhaus Verlag, Stuttgart 1990

Kobytka Krystian, Polski teatr lalek z perspektywy wieloletniego organizatora Festiwalu
Lalek w Opolu — raport [w:] O polskim teatrze lalek — w Szczecinie, red. Halina Waszkiel,

Teatr Lalek ,,Pleciuga”, Szczecin 2015
Koch-Butryn Matgorzata, Aktor i jego manekin, ,,Teatr Lalek” 2001, nr 2
Kocur Mirostaw, Zrédla teatru, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2013

Koecher-Hensel Agnieszka, Wieczorkiewicz Wojciech, Poeta swiatta. Dwugtos 0 Tadeuszu
Wierzbickim, ,,Teatr Lalek” 1998, nr 1

Kohler Adrian, Jones Basil, Luther Tommy, Statement of Practice. Handspring Puppet
Company, “The Journal of Modern Craft” 2009, Vol. 2, Issue 3



163

Kopania Kamil, Lalki mogq wiecej, lalki Zyjq diuzej [w:] Lalki: teatr, film, polityka, red.
Joanna Kordijak, Kamil Kopania, Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2019

Korna$ Tadeusz. Niektore manekiny Kantora, ,,Teatr Lalek” 2019, nr 3-4

Kosinski Dariusz, Politycznosé lalkowa [w:] Lalki: teatr, film, polityka, red. Joanna Kordijak,
Kamil Kopania, Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2019

Kotsanas Kostas, The Automatic Theatres of the Ancient Greece [wystawa on-line]
http://kotsanas.com/gb/exh.php?exhibit=0101001, [dostep: 23.11.2021]

Kott Jan, Obrazcow i lalki, ,, Teatr Lalek” 1950, nr 2-3

Kowalska Bozena, O plastyce Szajny [w:] Jozef Szajna i jego swiat, red. nauk. Bozena
Kowalska; red. Agnieszka Koecher-Hensel, Wydaw. Hotel Sztuki: Galeria Sztuki
Wspotczesnej Zacheta, Warszawa 2000

Kowalska Jolanta, Zrob sobie Grunwald, ,,Teatr” 2017, nr 4

Kreator Ognia. Z Grzegorzem Kwiecinskim rozmawia Lucyna Kozien, ,,Teatr Lalek” 2013,

nr4

Kubiak Ho-Chi Beata, Tragizm w japonskim teatrze lalkowym bunraku, Wydawnictwa

Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011

Legierska Anna, "Hymn do mitosci”, rez. Marta Gornicka, ,,Culture.pl" [on-line]
https://culture.pl/pl/dzielo/hymn-do-milosci-rez-marta-gornicka [dostep: 23.11.2021]

Lesniak Anka, UWAGI O RZEZBIE - Pierwsza indywidualna wystawa Roberta Morrisa
w Polsce, ,,lodz-art.eu” [blog, on-line] http://www.lodz-art.eu/wydarzenia/morris_wystawa
[dostep: 10.11.2021]

Lisowska Marianna, Wayang. Jawajski teatr cieni, Polski Instytut Studiow nad Sztuka

Swiata, Wydawnictwo Tako, Warszawa-Torun 2019

Lorentz Noémie, The Puppet as a Paradigm of the Contemporary Living Body — An Inquiry
into the Traditional Question of Artificial Life in Contemporary Puppetry [w:] Dolls and

Puppets as Artistic and Cultural Phenomena (19th — 21st Centuries), red. Kopania Kamil,



164

The Aleksander Zelwerowicz National Academy of Dramatic Art in Warsaw - The

Department of Puppetry Art in Biatystok, Bialystok 2016
Lotman Jurij, Lalki w systemie kultury, ,, Teatr Lalek” 1990, nr 1

MacLean Paul D., The triune brain in evolution: role in paleocerebral functions, Plenum,
New York, London 1990

Magnin Charles, Historie de marionettes en Europe depuis antique jusqu’a nos jours,

Michele Lévy Fréres Libraires Editeurs, Paris 1852

Maksymiak Aleksander, Aktor, lalka, przestrzen. Semantyka przestrzeni scenicznej w relacji
lalka — aktor w teatrze lalek, ,,Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie”,
Wroctaw 2020

Manipulacja [hasto], https://pl.wikipedia.org/wiki/Manipulacja, [dostep: 11.11.2021]

Margolies Eleanor, Return to the Mound. Animating Infinite Potential in Clay, Food, and
Compost [w:] The Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, red. Dassia
N. Posner, Claudia Orenstein, John Bell, Routledge, London, New York 2015

Markovits Andrea, Puppet theatre: A way to tell what cannot be told and to face pain,
“Journal of Applied Arts & Health” 2020, Volume 11 Numbers 1 & 2

Masterclasses with Sue Buckmaster: PUPPET WHISPERING [nagranie] 30.06.2020, Theatre
Rites, https://www.youtube.com/watch?v=0xulWSg-xvo [dostep:23.11.2021]

Michalik Justyna, Umarta klasa. Opis przedstawienia [w:] Encyklopedia Teatru Polskiego
[on-line], https://encyklopediateatru.pl/przedstawienie/20364/umarla-klasa [dostep:
15.11.2021]

Miller Daniel, Woodward Sofie, A Manifesto for the Study of Denim, “Social Anthropology”
2007, nr 15(3), s. 335-351, [on-line] https://www.ucl.ac.uk/anthropology/people/academic-
and-teaching-staff/daniel-miller/manifesto-study-denim [dostep: 21.11.2021]

Miller Marvyn, This is your brain on puppetry, TEDx Talk, CourtauldInstitute 2015, [on-line]
https://www.youtube.com/watch?v=JyFqV60dKuc [dostep: 9.11.2021

Mori Masahiro, The Uncanny Valley, “IEEE Robotics and Automation” 2012, nr 19 (2)



165

Mscichowska Kamila, Lalka, tudziez cztowiek, ,, Teatr” 2008, nr 2, [on-line]

https://encyklopediateatru.pl/artykuly/53065/lalka-tudziez-czlowiek, [dostep: 24.11.2021]

Muniak Radostaw Filip, Efekt lalki. Lalka jako obraz i rzecz, Towarzystwo Autorow

i Wydawcoéw Prac Naukowych Universitas, Krakow 2012

Muziej Tieatralnych Kukot GACTK imieni S. W. Obrzcowa, red. G. P. Goldowski, S.S.
Gnutikowa, T. Stiepanowa, Wyd. Kuko! GACTK imieni S. W. Obrzcowa, Moskwa 2005

Nawrocka-Les$nik Monika, Jak picknie si¢ roznié, ,,Kulturapoznan.pl” 2017, 30.01 [online]
https://kultura.poznan.pl/mim/kultura/news/spektakle,c,4/jak-pieknie-jest-sie-
roznic,102098.html, [dostep:23.11.2021]

Nelson Victoria, Sekretne Zycie lalek, przekt. Anna Kowalcze-Pawlik, Towarzystwo Autorow

1 Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2009

Obrazcow Siergiej, O sztuce teatru lalek [w:] Wspélczesny teatr lalek w stowie i obrazie,
oprac. Union Internationale de la Marionnette (UNIMA) ; aut. Batchelder-McPharlin Marjorie
et al. ; red. wersji pol. Edmund Misiotek ; tt. z niem. Maria Gero, z fr. Anna Cierniak, z ang.

Ewa Zyciefska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1965

Opera dei Pupi, Sicilian puppet theatre, https://ich.unesco.org/en/RL/opera-dei-pupi-sicilian-
puppet-theatre-00011 [dostep: 28.11.2021]

Orenstein Claudia, New dialogues with history and tradition, [w:] The Routledge Companion
to Puppetry and Material Performance, red. red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein, John
Bell, Routledge, London, New York 2015

Passini Pawel, Teatr animacji. Wprawki do manifestu, [w:] O polskim teatrze lalek —

w Szczecinie, red. Halina Waszkiel, Teatr Lalek ,,Pleciuga”, Szczecin 2015

Pavis Patrice, Stownik terminow teatralnych, stowo wstepne napisata Anne Ubersfeld, przet.,
oprac. i uzupehieniami opatrzyt Stawomir Swiontek, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich,

Wroclaw 1998

Philpott Alexis Robert, Dictionary of puppetry, Macdonald & Co, Boston 1969



166

Piris Paul, The Co-Presence and Onthological Ambiguity of the Puppet [w:] The Routledge
Companion to Puppetry and Material Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein,
John Bell, Routledge, London, New York 2015

Platon, Polityka, 514a-519e

Ples$niarowicz Krzysztof, Przestrzenie deziluzji. Dwudziestowieczne modele dzieta

teatralnego, Bricolage Publishing, Krakow 2020

Posner Dassia N., Contemporary Investigations and Hybridizations, [w:] The Routledge
Companion to Puppetry and Material Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein,
John Bell, Routledge, London, New York 2015

Poulton Cody, From Puppet to Robot. Technology and the Human in Japanese Theatre [w:]
The Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, red. red. Dassia N. Posner,
Claudia Orenstein, John Bell, Routledge, London, New York 2015

Proschan Frank, Semiotic of puppets, masks and performing objects, ,,Semiotica” 1983, nr 47
- 1/4

Pudumjee Dadi, Suspension of disbelief through puppetry, TED Talk, Indore 2015,
https://www.youtube.com/watch?v=Z2g9jxsvEOk [dostep 21.09.2021]

Puppets, Masks and Performing Objects, red. John Bell, The MIT Press, TDR Books,
Cambridge, London 2001

Quarmby Kevin, War Horse, “British Theatre Guide” [on-line]

https://www.britishtheatreguide.info/reviews/warhorsenewlondon-rev [dostep: 27.11.2021]
Recoing Alan, Relacje z lalkq, ,,Teatr Lalek” 2012, nr 1

Reusch Reiner, Wspotczesny teatr cieni w Europie, “Teatr Lalek” 2004, nr 3

Rozmowa autorki z Adamem Walnym z dn. 15.05.2015. W materiatach autorki.

Rozmowa autorki z Dudg Paivg z 23.10.2018. W materiatach autorki.

Ryl Henryk, Elementy widowiska w teatrze lalek, ,,Teatr Lalek” 1950, nr 1



167

Schejbal Maria, Bread and Puppet — teatr od pigecdziesieciu lat obecny, ,, Teatr Lalek” 2012,
nr 2-3

Schumann Peter, The Radicality of the Puppet Theatre, “The Drama Review” 1991, nr 4

(winter)

Seymour Lee, Over The Last 20 Years, Broadway's 'Lion King' Has Made More Money For
Disney Than 'Star Wars', ,,Forbes” 2017, 18.12, [on-line]
https://www.forbes.com/sites/leeseymour/2017/12/18/the-lion-king-is-making-more-money-
for-disney-than-star-wars/ [dostep: 27.11.2021]

Siegel Harro, Aktorzy i lalkarze [w:] Wspélczesny teatr lalek w stowie i obrazie, oprac. Union
Internationale de la Marionnette (UNIMA) ; aut. Batchelder-McPharlin Marjorie et al. ; red.
wersji pol. Edmund Misiotek ; tl. z niem. Maria Gero, z fr. Anna Cierniak, z ang. Ewa

Zycienska, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1965

Silvio Teri, Animation: The New Performance?, “Journal of Linguistic Anthropology” 2010,
September, Vol. 20, No. 2, Special Issue: Media Ideologies

Stuze lalkom. Z Dudg Paivg rozmawiata Halina Waszkiel,, ,,Teatr” 2017, nr 3

Smaczny Mateusz, Swiadomos¢ ciala aktora lalkarza, Akademia Teatralna im. Aleksandra

Zelwerowicza, Warszawa 2021

Solomonik Inna, The Oriental Roots of Soviet Rod Puppets, “Contemporary Theatre Review”
1992, vol 1, issue 1

Stangret Pawel, bioobiekt [hasto] Encyklopedia Teatru Polskiego [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/hasla/254/bio-obiekt [dostep: 15.11.2021]

Stangret Pawet, manekin [hasto] Encyklopedia Teatru Polskiego, [on-line]
https://encyklopediateatru.pl/hasla/255/manekin [dostep: 28.11.2021]

Suszczynski Karol, Diversity of Means of Expression in the Polish Puppet Theatre for Adults:
Since the Beginning of the 21% Century [w:] Puppetry in 21% Century: reflections and
challenges, red. Marzenna Wisniewska, Karol Suszczynski, Akademia Teatralna im.

Aleksandra Zelwerowicza (Warszawa), Wydziat Sztuki Lalkarskiej, Biatystok 2019



168

Szondi Peter, Teoria nowoczesnego dramatu 1890/1950, przet. Edmund Misiotek, Panstwowy

Instytut Wydawniczy, Warszawa 1976
Sztaudynger Jan lzydor, ***,  Bal u Lal” 1938, nr 1

Sztaudynger Jan Izydor, Jurkowski Henryk, Ryl Henryk, Od szopki do teatru lalek,
Wydawnictwo Lodzkie, £.6dz 1961

Taranienko Zbigniew, Teatr narracji plastycznej [hasto] Encyklopedia Teatru Polskiego [on-

line] https://encyklopediateatru.pl/hasla/203/teatr-narracji-plastycznej [dostep: 29.11.2021]
Targon Janusz, Podroz, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2009, nr 6

Taylor Jane, The “As-If” Reality Of Puppet Theater [W:] The Puppet Show, red. Ingrid
Schaffner, Carin Kuoni, John Bell, Institute of Contemporary Art, Philadelphia 2008 [on-line]
http://www.handspringpuppet.co.za/wp-content/uploads/2012/07/4b. JaneTaylorTheAs-
ifrealityofpuppettheater.doc.pdf [dostep 29.09.2021].

Taymor Julie, From Jacques Lecoq to the Lion King. An interview by Richard Schechner [w:]
Puppets, Masks and Performing Objects, red. John Bell, The MIT Press, TDR Books,
Cambridge, London 2001

Teatr lalek to nie futbol. Z Nevillem Tranterem rozmawia Agata Drwigga, ,,Teatr Lalek”
2016, nr 3-4

The Routledge Companion to Puppetry and Material Performance, red. Dassia. N. Posner,
Claudia Orenstein, John Bell, Routledge, London, New York 2015

Tillis Steve, Towards an Aesthetics of the Puppet. Puppetry as Theatrical Act, Greenwood
Press, New York, Westport, London 1992

Tomassini Anthony, The Tragedy of ‘Butterfly,” With Striking Cinematic Touches , “The New
York Times” 2006, 27.09, [on-line]
https://www.nytimes.com/2006/09/27/arts/music/27butter.html [dostep: 24.11.2021]

Tomczok Marta, Metonimia [w:] llustrowany stownik terminow literackich, Historia,
anegdota, etymologia, redakcja Zbigniew Kadtubek, Beata Mytych-Forajter, Aleksander
Nawarecki, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2018



169

Violette Marcel, Smith Karen, Swazzle [hasto], World Encyclopaedia of Puppetry Arts,
https://wepa.unima.org/en/swazzle/ [dostep: 31.07.2021]

Violette Marcel, Tabletop Puppet [hasto] World Encyclopaedia of Puppetry Arts,
https://wepa.unima.org/en/tabletop-puppetry/, [dostep: 6.10.2021]

von Boehm Max, Puppen und Puppenspiele, Brukkman ag, Miinchen 1929

Waniakowa Jadwiga, Skqd pochodzi pacynka?, ,, Annales Universitatis Paedagogicae

Cracoviensis Studia Linguistica” 2017, nr 12

Waszkiel Halina, Lalkarz-performer [w:] Performans, performatywnosé, performer. Proby
definicji i analizy krytyczne, red. Ewa Bal, Wanda Swiatkowska, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2013

Waszkiel Halina, Dramaturgia dla teatru lalek, ,, Teatr Lalek” 2012, nr 4

Waszkiel Halina, Dramaturgia polskiego teatru lalek, Fundacja Akademii Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza, Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza, Warszawa
2013

Waszkiel Halina, Hamlet Adama Walnego, ,,Teatr Lalek” 2011, nr 4
Waszkiel Halina, Kruchosé lalki, ,, Teatr Lalek” 2017, nr 3-4
Waszkiel Halina, Tarnczgcy z lalkami, ,,Teatr” 2012, nr 4

Waszkiel Halina, Teatr ozywionej formy, ,,Teatr Lalek” 2016, nr 2

Waszkiel Halina, Wybratam lalki, ,,Teatr” 2015, nr 9, [on-line] https://teatr-pismo.pl/5221-
wybralam-lalki/ [dostep: 28.11.2021]

Waszkiel Marek, Dzieje teatru lalek w Polsce do 1945 roku. Kronika, ,,Pamig¢tnik Teatralny”
1987, z. 1-2

Waszkiel Marek, Golden Horse, ,, Teatr Lalek* 2018, nr 1

Waszkiel Marek, Lalkarz. Rzemiesinik, aktor czy tworca, ,,Teatr Lalek” 2016, nr 3-4



170

Waszkiel Marek, Studnie swiatla, ,,marekwaszkiel.pl” 2020, 14.08 [blog, on-line]
https://www.marekwaszkiel.pl/2020/08/14/studnie-swiatla/, [dostep: 28.11.2021]

Waszkiel Marek, Teatr lalek w dawnej Polsce, Fundacja Akademii Teatralnej im. Aleksandra

Zelwerowicza, Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza, Warszawa 2018

Wegrzyniak Rafat, Teatr kontrkultury w Europie i Ameryce, ,,Hi-story lessons” [on-line]
https://hi-storylessons.eu/pl/culture/teatr-kontrkultury-w-europie-i-ameryce/ [dostep:
20.11.2021]

Williams Margaret, The Death of “the Puppet”? [w:] The Routledge Companion to Puppetry
and Material Performance, red. Dassia N. Posner, Claudia Orenstein, John Bell, Routledge,
London, New York 2015

Winnicott Donald Woods, Transitional Objects and Transitional Phenomena—A Study of the

First Not-Me Possession, “International Journal of Psycho-Analysis” 1953, nr 34

Wisniewska Marzenna, Performatywnos¢ lalek teatralnych [W:] Teatr wsrod mediéw, red.
Artur Duda, Marzenna Wisniewska, Barttomiej Oleszek, Wydawnictwo Naukowe

Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2015

Wisniewska Marzenna, Performers in Polish Puppet Theatre [w:] Puppetry in 21%
Century: reflections and challenges, red. Marzenna Wisniewska, Karol Suszczynski,
Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza (Warszawa), Wydziat Sztuki Lalkarskiej,

Biatystok 2019

Wood Gaby, Living Dolls. A Magical History of the Quest for Mechanical Life, Faber an
Faber, London 2002

World Encyclopedia of Puppetry, http://www.wepa.unima.org

Wszystkie nasze lalki. Katalog zbiorow Dziatu Widowisk Lalkowych Muzeum
Archeologicznego i Etnograficznego w fodzi, t. 1it. 2, red. H. Sych, Muzeum
Archeologiczne i Etnograficzne w Lodzi, £.6dz 2018 (t. 1), 2019 (t. 2)

Wyspianski Stanistaw, Hamlet, oprac. Maria Prussak, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw 1976



171

Zaubi Amir Nizar, Walk with Little Amal, a theatrical journey celebrating the refugee
experience, TED Talk, Monterey 2021, sierpien 2021 [on-line],
https://www.ted.com/talks/amir_nizar_zuabi_walk_with_little_amal_a_theatrical_journey_cel

ebrating the refugee experience [dostep: 30.11.2021]

Ziomek Jerzy, Metafora a metonimia: refutacje i propozycje, ,,Pamietnik Literacki” 1984,
t.74,nrl

Zmyslony Iwo, Lekkie rozczarowanie. Rozmowa z Claire Bishop, ,,Dwutygodnik.com” 2016,
nr 2 [on-line] https://www.dwutygodnik.com/artykul/6460-lekkie-rozczarowanie.html
[dostep: 30.11.2021]

Zeromska Estera, Japoriski teatr klasyczny. Korzenie i metamorfozy, t. 2, Kabuki, bunraku,
Wydawnictwo TRIO, Warszawa 2010

Zmijewska Monika, Spleen i strupieszate kawatki materii. Magicznie ozywione, ,,Gazeta
Wyborcza. Biatystok™ 2017, 25.06, [on-line],
https://bialystok.wyborcza.pl/bialystok/7,35241,22009532,spleen-i-strupieszale-kawalki-
materii-magicznie-ozywione-zdjecia.html [dostep: 26.11.2021]

Spektakle:

(A)pollonia, rez. K. Warlikowski, scen. M. Szczeéniak, Nowy Teatr w Warszawie, premiera:
16.05.2009
A niech to Ges kopnie!, M. Guéniowska, rez. M. Gusniowska, scen. i lalki J. Skuratova, Teatr

Animacji w Poznaniu, premiera: 10.12.2014

An Konigsweg, E. Jelinek, rez. N. Habjan, lalki N. Habjan i M. Mainl, Landestheater
Niederosterreich, premiera: 16.03.2019, streaming on-line 9.05.2020

Anywhere, rez. C. Monteil, T. Boisléve, scen. i koncept E. Vigneron, lalka H. Barreau,
Théatre de I’Entrouvert’s w koprodukcji z Espace Jéliote a Oloron Sainte Marie / Scéne
conventionnée «art de la marionnette» Communauté de Communes Piemont Oloronais,
Théatre du Gymnase/Bernardines a Marseille, Le TJP, Centre dramatique National d’Alsace

a Strasbourg, Théatre Durance a Chateau-Arnoux, Le 3bisf-lieu d’arts contemporains a Aix en



172

Provence, Festival Mondial de Théatre de Marionnettes de Charleville-Mézicres, premiera

2016

Ariodante, G. F. Hindel, rez. R. Jones, lalki F. Caldwell, N. Barnes, Koprodukcja: Festival
d'Aix-en-Provence, Dutch National Opera, Amsterdam; Canadian Opera Company, Toronto

i Lyric Opera of Chicago, premiera (Kanada): 16.10.2016
Baldanders, M. Bartnikowski, rez. M. Bikowski, Kompania Doomsday, premiera: 7.10.2006

Balladyny i romanse, wg 1. Karpowicza, rez. K. Dworakowski, scen. M. Wojciechowska,

Teatr Pinokio w Lodzi, premiera: 1.12.2012

Bekart | (Bastard!), J. Ivanc wg B. Viana,, koncept, choreografia i wyk. D. Paiva,
rez. P. S. Norton, lalki D. Paiva, J. Barnard, Duda Paiva Company koprodukcja Dance
2011/Korzo Productions i Festival Mondial des Théatre des Marionettes Charleville-Méziéres

2011, premiera 2011

Blaszany bebenek, W. Koscielniak wg G. Grassa, rez. W. Koscielniak, scen. A. Chadaj, Teatr
Muzyczny Capitol Wroctaw, premiera: 6.10.2018

C. Khoury, Ginodrama, rez., wykonanie, lalka: C. Khoury, premiera 2011

Fasada, rez., lalki D. Paiva, scen., wspotpraca rez. P. S. Newton, Biatostocki Teatr Lalek

w koprodukcji z Duda Paiva Company, premiera: 13.04.2007
Glina [Glaise], rez. H. Jendoubi, Domia Productions, Tunezja, premiera: 2015.
Hamlet, W. Shakespeare, rez., lalki A. Walny, Walny Teatr, premiera: 4.10.2010

Hymn do mitosci na orkiestre, chor pluszakow i innych, rez. M. Gornicka, lalki
K. Czarkowski (Kony Puppets), Fundacja CHOR KOBIET, Teatr Polski w Poznaniu,
Ringlokschuppen Ruhr, Maxim Gorki Theater, premiera: 21.01.2017

Isstoria odnoj kukly, [Historia jednej lalki], rez., wykonanie, lalka W. Zakharow, Teatr 2KU,

Tomsk

Krzyzacy, J. Roszkowski na podstawie powiesci H. Sienkiewicza, rez. J. Roszkowski, scen.

M. Kaczmarek, Teatr Miejski Miniatura, Gdansk, premiera: 03.04.2016



173

Life of Pi, L. Chakrabarti, rez. M. Webster, lalki N. Barnes i F. Caldwell, Simond Friend
Entertainment, premiera (West End): 15.11.2021

Madama Butterfly, G. Puccini, rez. A. Minghella, C. Choa, lalki Blind Summit Theatre,
Koprodukcja: Metropolitan Opera, English National Opera i Litewska Opera Narodowa,
premiera: 25.09.2006

Manupilator&Underdog, rez. i lalki N. Tranter, Stuffed Puppet Theatre, premiera 1985,
nagranie: https://www.youtube.com/watch?v=pe6ljGQBBBY [dostep: 30.11.2021]

Nigdy juz tu nie powrdce, rez., tekst, scenografia T. Kantor, Teatr Cricot 2 premiera:

23.04.1988. Rejestracja: Nigdy tu juz nie powrdce, realizacja: A. Sapija, TVP S.A. 1990
Odlot 2, rez., scen G. Kwiecinski, Teatr Ognia i Papieru, premiera: 1.08.1996
Odlot, M. Przesluga, rez., lalki J. Younge, Teatr Animacji w Poznaniu, premiera: 04.02.2017

Opowiesci z niepamigci, M. Przes$luga, rez., lalki D. Paiva, Teatr Animacji w Poznaniu,
premiera: 23.11.2016

Plastic Heroes, A. Doron, rez. S. Marom, lalki: Chinczycy, Koprodukcja: “Hanut31”
Theatre-Gallery Tel Aviv and the Yeoshoua Rabinowitz Foundation for Arts. premiera:

sierpien 2014

Replika 1V, rez. i scen. J. Szajna, Teatr Studio w Warszawie, premiera: 8.10.1973, Rejestracja

(Teatr TV): Replika, realizacja K. Buchowicz, premiera 23.03.1988

Schickelgruber alias Adolf Hitler, J. Veldman wg I. Kersaw‘a, koncepcja, lalki N. Tranter,
rez. T. Fransz, Stuffed Puppet Theatre koprodukcja z Kleine Spui, Schauspielhaus Wien,

Wiener Festwochen i Novapool Berlin premiera: 2003

Songs for Alice, L. Caroll, rez. H. Mannes, lalki M. Vogel, Figurentheater Wilde & Vogel
w koprodukcji z FITZ! Zentrum fiir Figurentheater Stuttgart i Lindenfels Westfliigel Leipzig,
premiera: 10.2011

Spleen. Charles Baudelaire. Poems in Prose [Spleen. Charles Baudelaire. Wiersze prozq],

wg Ch. Baudelaire‘a, rez. H. Mannes, lalki M. Vogel, Figurentheater Wilde & Vogel w



174

koprodukcji z FITZ! Zentrum fiir Figurentheater Stuttgart i Lindenfels Westfliigel Leipzig,
premiera:25.10.2006

Studnie swiatta, T. Wierzbicki, prezentacja: 13.08.2020, Solniki

Sluby panienskie, A. Fredro, rez. A. Dwulit, scen. L. Grzeszczyk, Biatostocki Teatr Lalek,
premiera: 11.09.2016

Terra Prenyada [Brzemienna Ziemia], rez. i malarstwo J. Baixas, premiera: 19.07.1997

The Lion King, E. John, T. Rice, rez. J. Taymor, lalki J. Taymor, M. Curry, prod: Disney
Theatrical Productions, premiera (Broadway) 13.11.1997

The Walk, dyr. artystyczny A. N. Zuabi, rez. lalki C. Leo, lalka Handspring Puppet Company,
Good Chance, prezentacje: 18.07 — 21.11.2021

Umarta klasa, rez., tekst, scen. T. Kantor, Teatr Cricot 2, premiera: 15.11.1975. Rejestracja:
Umarta klasa, realizacja: A. Wajda, TVP, 1976

Vampire [Wampir], J. Veldman, rez. A. Zipson, lalki N. Tranter, Stuffed Puppet Theatre,

koprodukcja z Schauspielhaus Wien, premiera 2006

War Horse, N. Stafford, rez. M. Elliott, T. Morris, lalki B. Jones, A. Kohler (Handspring
Puppet Company), Royal National Theatre London, premiera: 09.10.2007

Wielopole, Wielopole, rez., tekst, scen. T. Kantor, Teatr Cricot 2, premiera: 23.06.1980;
Rejestracja: Wielopole, Wielopole, realizacja: S. Zajaczkowski, OTV — Krakow 1983

Wieza, rez., scen. G. Kwiecinski, Teatr Ognia 1 Papieru, premiera: 13.09.2003

Zelta Zirgs [Zloty kon], M. Gricmanis wg Rainisa, rez., lalki D. Paiva, Latvijas Lellu teatra,
Ryga, premiera: 24.11.2017



ILUSTRACJE | FOTOGRAFIE

uncanny valley ©O— healthy person

+ moving ------ — P
still _— /i
humanoid robot o _
o / O—ill person
T "' “ ,ll "
% v o/ ©—— bunraku puppet
: L F
S : :
R ' '
> S okina mask
= ' ' [
c ' ¢ 1
"E o ordinary doll
1 1 1
1 ' 1
: ; disabled person
human likeness 50 % Lo
yase otoko mask (noh play) ! prosthetic hand
' I
corpse ", 6—, myoelectric hand
1
B O—— zombie

Il. 1. Dolina niesamowito$ci wg Masahiro Moriego

Il. 2. Pacynka — lalki z dobranocki Jacek i Agatka, proj. A. Kilian



Il. 3. Pacynka — r6zne uktady palcow wg Andrieja Fiedotowa



Il. 4. Kukta — Mieszczka z niemowleciem ze  |l. 5. Kukta — Herod z szopki krakowskiej
spektaklu Lajkonik, proj. L. Serafinowicz (tzw. wielickiej, dar T. Estreichera)

Il 7. Tradycyjny Wayang Golek, fot. Sudanto Ponco Sularso



1. 8. Jawajka, Sluby panierskie, Bialostocki Teatr Lalek, fot. Bartek Warzecha

Il. 9. Najprostsza marionetka — pojedyncze wahadto

. 10. Marionetka — wspotczesna, typ Hand und Kopf Marionette wg A. Rosera — Uber das
Marionettentheater, Theater des Lachens Frankfurt/Oder, fot. materiaty teatru



.:'VJA'.‘

o
A

«
" ——y -
\ sWuniny
X -

N

Il. 13. Pyskowka —pierwsze formy, Pijak z etiudy Sergieja Obrazcowa



Vi

TV

II. 15. Bunraku, omozukai — mistrz Kanjuro Kiritake, Narodowy Teatr Bunraku w Osace,
fot. materiaty teatru

Il. 16. Lalka stolikowa — The Table, The Blind Summit Theatre, fot. Tomasz Markowski



Vil

DISTANCE BETWEEN PERFORMER AND OBJECT

MANY:
> S RATIO OF PERFORMER TO OBJECT

Il. 18. The Puppet Tree — podziat technik lalkowych wg. Stephena Kaplina



VIl

the WHY CHEAP ART? manifesto

PEOPLE have been THINKING too long that
ART is a PRIVILEGE of the MUSEUMS & the
RICH. ART IS NOT BUSINESS !

It does not belong to banks & fancy investors
ART IS FOOD . You cant EAT it BUT it FEEDS
you. ART has to be CHEAP & available to
EVERYBODY. It needs to be EVERYWHERE
because it is the INSIDE of the
WORLD.

ART SOOTHES PAIN!

Art wakes up sleepers !
ART FIGHTS AGAINST WAR & STUPIDITY |

ART SINGS HALLELUJA!

ART IS FOR KITCHENS |
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