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Rozprawa doktorska mgr Marii Krystyny Janus sytuuje si¢ w obszarze ciagle jeszcze zbyt
rzadko w Polsce podejmowanych badan z zakresu wspotczesnej teorii teatru lalek.
Uczonych poswigcajacych sie konsekwentnie tej dziedzinie mozna by w gruncie rzeczy
policzy¢ na palcach jednej reki. Szczesliwie ostatnio zaczynaja si¢ pojawia¢ na horyzoncie
mtodsi badacze zainteresowani problematyka teatru lalek, co by¢ moze ma zwigzek z
przemianami w sztuce i praktyce lalkarskiej zarowno w naszym kraju, jak 1 na $wiecie.
Nalezy do tych badaczy — czy moze dopiero aspiruje do ich grona — m.in. Autorka
omawianej tu pracy.

Zadanie, jakie postawila przed soba mgr Janus, bylo niezwykle ambitne: mozliwie
wszechstronna charakterystyka cech i funkcji przedmiotu / obiektu scenicznego zwanego do
niedawna z braku bardziej precyzyjnego pojecia lalka (ale tez: kukietka, pacynka, jawajka,
pyskowka, tatka etc.), a bedacego takim os$rodkiem/,,bohaterem”/,,aktorem” / symulakrem,
ktory na scenie (albo szerzej: w widowisku) jest motorycznie i fonicznie niesamodzielny
lub, inaczej méwiac — cho¢ moze to wywotaé protest ze wzgledu na uzywanie tego stowa w
przesztosci w teatrze w innych kontekstach — nieautonomiczny; zeby ,,zagraé¢” swoja ,,role”,
wymaga zatem ,,sterowania” z zewnatrz, SWOIistego ozywienia.

Stowa ujete w poprzednim akapicie w cudzystow dowodza najlepiej stopnia trudnosci
przy tworzeniu uniwersalnej nazwy i definicji owego ozywionego — czy tez ozywianego —
przedmiotu, obejmujacej wszystkie mozliwe materialne, a niekiedy takze niematerialne
formy bytu scenicznego. W poszukiwaniu (a w konsekwencji: w wyborze) Doktorantka
podazyta tu za swoja Promotorka i przyjeta zaproponowany przez Nig termin animant:

,Proponuje¢ termin «animant» — pisata Halina Waszkiel w Dramaturgii polskiego teatru lalek



— a wiec przedmiot absolutnie dowolny, materialny lub niematerialny (np. cien) — poddany
animacji przez artyst¢ animatora. Lacinskie anima / animus oznacza «duszey», animatus =
«ozywiony, obdarzony zyciem», a zatem «animacja» oznacza wszelkie zabiegi
«ozywiajace», zas$ «animator» to ten, ktory dokonuje aktu ozywienia” (cyt. za rozprawa, s.
10)!. I dalej dookreslata: ,, Animantem moze by¢ lalka cztekopodobna, pacynka, jawajka,
kukta, marionetka, lalka cieniowa, maska, dowolny przedmiot, kawatek materiatu, nawet
smuga cienia, ale potraktowane jako posta¢ sceniczna, partner dialogu, no$nik idei,
przedmiot estetyczny budujacy metaforg — cos, co aktor wprowadza na scen¢ i pokazuje
widzom jako trzeci [obok aktora i widza — przyp. W.D.] element spektaklu (cyt. za rozprawa,
S. 22-23). W tym zakresie i znaczeniu termin zostat przejety na uzytek rozprawy: jako jej
fundament i punkt wyjscia do dalszej refleks;i.

Po wskazaniu gtéwnego problemu terminologicznego mozemy teraz przyjrzec si¢ blizej
recenzowanej pracy. Sktada si¢ ona ze wstgpu, czterech rozdziatlow i zakonczenia. Trzy
poczatkowe rozdziaty zostaty osadzone w teorii, czwarty za§ w praktyce artystyczne;j.
Rozdziat pierwszy poszerza czy tez dopetlia przyjeta i przytoczong wyzej definicje,
prezentuje wczesniejsze zmagania badaczy podejmujacych proby zdefiniowania lalki
teatralnej poprzez poszukiwanie dla niej nowej nazwy — i wreszcie proponuje swoja. Na
gruncie polskim najwiecej miejsca Autorka poswieca — stusznie — poszukiwaniom Henryka
Jurkowskiego, ktory po wielu latach badan 1 prob przeszedt stopniowo od obszernej definicji
opisowo-wyliczajacej do minimalistycznej definicji sformutowanej na wzor (cho¢ watpie,
czy $wiadomie nawigzujaca do tego wzoru) minimalistycznej definicji teatru Erica Bentleya.
Bentley o teatrze pisat tak: ,,A gra B przed C” — co bywa tez przytaczane jako: ,,A wciela si¢
w B, podczas gdy C si¢ temu przyglada”. Jurkowski zobaczyt za$ w lalce po prostu
»przedmiot wykonany przez cztowieka do gry teatralnej” (cyt. za rozprawa, s. 21). Mozna
to skomentowac¢ uwaga, ze minimalistyczne definicje brzmig wprawdzie atrakcyjnie, ale sa
nieprecyzyjne, co wida¢ takze w dwoch wyzej przytoczonych — bo c6z to na przyktad jest
gra?

Z badan zagranicznych Doktorantka wyrdznia proby podejmowane przez Franka
Proschana na gruncie semiotyki i przywotuje jego termin performing object (najblizszy

zreszta zakresem, jak twierdzi mgr Janus, koncepcji Haliny Waszkiel), objasniony

! Tylko dla porzadku wyraze watpliwo$¢ co do zasadnosci wskazania w tej definicji na cien jako przyktad
»przedmiotu niematerialnego”. Cien jest, oczywiscie, zjawiskiem optycznym, a teatr cieni to osobny gatunek
teatru lalek, jednak przedmioty niematerialne moga wystepowac najwyzej w stosunkach cywilnoprawnych, ale
nie na scenie.



nastepujaco: ,,Obiekty performatywne [...] to fizyczne wizerunki ludzi, zwierzat lub istot
duchowych, ktore sa stworzone, prezentowane lub poruszane w performansie narracyjnym
lub dramatycznym” (cyt. za rozprawa, s. 22).

Chyba warto tu si¢ odnie$¢ od razu do polskiego ekwiwalentu pojecia performing
object, ktory Autorka thumaczy jako ,,obiekt albo przedmiot performatywny”. Mam pewne
watpliwosci, czy ta synonimiczno$¢ jest uprawniona, czy obiekt performatywny to to samo
co przedmiot performatywny? Czy nie jest raczej tak, ze obiekt performatywny podlega
dziataniu, a przedmiot performatywny wywotuje dziatanie? Tak jak na przyktad zalozenie
maski — przedmiotu performatywnego — implikuje okreslone zachowanie jej nosiciela. Czyli
— zeby jeszcze bardziej sprawg skomplikowa¢ — obiekt jest przedmiotem, ale nie jest
przedmiotem performatywnym. Autorka w koncu, w dalszych czes$ciach pracy, przyjmuje
to zresztg do wiadomosci (zob. s. 96).

Moze watpliwosci bytoby mniej, gdyby Doktorantka poswiecita w swej rozprawie
troche miejsca zagadnieniu przedmiotu w ogodle, co w czasie tzw. zwrotu ku rzeczom w
badaniach humanistycznych wydawatoby si¢ wrgcz pozadane. Na pierwszy plan wysuwaja
si¢ nie tylko konteksty filozoficzne (Heideggerowskie rozrdznienie migdzy przedmiotem i
rzeczg), ale tez antropologiczne, obejmujace cala sfere stosunku cztowieka do rzeczy. Dzieki
takiemu poszerzeniu horyzontéw teoria animanta zyskataby solidniejsze podstawy, co
uwidocznitoby si¢ zapewne w ostatecznej jego autorskiej definicji. Tymczasem,
sformutowana jako puenta tego rozdziatu, brzmi ona tak: ,,animant jest to taki nicozywiony
element wykorzystany w performansie, ktory dzigki animacji, czyli celowym dziataniom
cztowieka-animatora dajacym mu znamiona zycia (procesow biologicznych, woli, myslenia,
autonomicznego dziatania) zyskuje status aktora” (s. 26 rozprawy). No, dobrze, ale co to jest
element? Element czego? Takiego pojecia nie mozna uzy¢ bezkarnie — pardon,
bezrefleksyjnie — w pracy badz co badz teoretyczne;.

Rozdziat drugi po$wigcony jest animacji, czyli procesowi ,,0Zywiania” animanta.
Szkoda tylko, ze Autorka nie daje jednoznacznej wyktadni tego procesu. W cytowanej
powyzej definicji nazywa animacje ,,celowym dziataniem cztowieka-animatora dajgcym mu
[t]. animantowi — przyp. W.D.] znamiona zycia”, na s. 27 pisze jednak troch¢ inaczej: ze jest
to ,,szereg dziatan stuzacych nadaniu wrazenia Zycia animanta”. Sens jest do$¢ podobny,
chociaz zobiektywizowane znamiona zycia to nie to samo, co subiektywnie odbierane
wrazenia zycia. Ale kiedy w innym miejscu (s. 16) Doktorantka pisze o animacji jako
kluczowym elemencie (sic! por. wyzej) performatywnego dziatania animanta, sens si¢

zmienia niemal zupelnie! Wszak animant sam nie dziata, ale jest obiektem dziatania. O tym
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przeciez traktuje rozdzial drugi rozprawy. Autorka wyrdznia w nim kilka rodzajéw animacji:
jawng, ukryta, performowang i nienazywa (cho¢ z tym ostatnim spolszczeniem — mimo
znajomosci jego zrodla — trudno mi si¢ oswoic), a takze rézne techniki animacji (ktéry to
podtytut ze s. 40 nie zostat notabene uwzgledniony w spisie tresci) i jej konteksty: animacja
a rezyseria, animacja a manipulacja, animacja jako dialog, animacja — performans, animacja
1 mozg. O ile podzial na animacj¢ jawng i ukrytg jest oczywisty, to termin ,,animacja
performowana” znowu budzi watpliwosci. ,,Animacj¢ performowana — pisze Autorka —
nalezy rozumie¢ jako sytuacje, w ktérej widoczny animator nie tylko nie ukrywa faktu
prowadzenia lalki, a dodatkowo zwraca uwage widzow na swoje dziatanie” (s. 34). Mamy
jeszcze w Polsce ktopoty z terminologig performatyczng, ale pora juz porzadkowaé pojecia
nowej dyscypliny. W omawianym przypadku nie bardzo wiadomo, czym miataby by¢
animacja performowana? Przez kogo — zgodnie z gramatyka jezyka polskiego — animacja
miataby by¢ performowana — tak jak na przyktad ksigzka jest czytana? Tymczasem chodzi
po prostu o taki rodzaj animacji, ktora wywierataby wplyw na recepcj¢ przedstawienia, a
wigc zmieniajaca te recepcje pod wplywem dziatania animatora skierowanego wprost do
widzow.

Jesli za$ chodzi o wymienione powyzej konteksty animacji, to zabraklo mi trochg
uzasadnienia dla tego wyboru. Wywodzi si¢ on z réznych porzadkéw, taczacych m.in.
kwestie techniczne z psychologicznymi. Rozumiem jednak, ze Autorka chciata dostarczy¢
materiatu do zrozumienia wszystkich uwiktan animanta, jak rowniez zrodet animacji.

Rozdziat trzeci po$wigcony jest prezentacji réznorodnosci animantow, czy moze raczej
ich dotychczasowej typologii dokonanej ze wzgledu na technike postugiwania sig lalkg przez
aktora wzglednie jej animowania. Autorka omowila wigc kolejno zasady obecno$ci na
scenie pacynek (osadzonych na dtoni), kukietek (osadzonych na kiju lalek znanych m.in. z
polskiej szopki), jawajek (z uchwytem do glowy wewnatrz korpusu i dragzkami do rgk),
marionetek (animowanych za pomocg drutu lub nici), cieni (ptaskich lalek poruszanych za
ekranem), pyskowek albo muppetow (konstrukcji z gabki 1 tekstyliow, poruszanych reka
animatora tak, by nasladowa¢ mowg), wreszcie lalek stolikowych inspirowanych teatrem
bunraku (z lalka i jej animatorem znajdujacymi si¢ w tej samej przestrzeni).

Gatunki te czy tez techniki mgr Janus nazywa klasycznymi, a dodaje do nich jeszcze
animanty beznazwowe. Nie jest to moze zgrabne okreslenie, szczeg6lnie, ze dalej w opisie
Autorka jednak nazywa te dodatkowe formy, jak np. tintamareska, hybrydy, lalki

nadgarstkowe 1 inne, moze wigc po prostu kategoria ,,inne” bytaby bardziej odpowiednia?



Nie przekonuje tez wprowadzony dalej podziat na animanty $wiadome i nie§wiadome.
,,2Animant nieSwiadomy — pisze Doktorantka — to ten, ktéry w ramach swojej aktywnosci na
scenie, przyznanej mu roli, wystepuje wytacznie w jednym planie dramatycznym. Tworzona
przez niego postac «nie zdaje sobie sprawy» z istnienia czego$ poza nim” (s. 82), ,,zachowuje
si¢ tak, jakby nie bylo §wiata pozalalkowego” (s. 83), jakby nie bylo animatora i widza. Z
kolei animant §wiadomy ,,wie, ze wystepuje na scenie |[...], zdaje sobie sprawe z istnienia
animatora, widzow, autora i innych elementéw widowiska teatralnego” (s. 84). Podziat jest
zasadny, pisal juz na ten temat cho¢by Henryk Jurkowski, ale czy uzycie kategorii
$wiadomosci w stosunku do rol przedmiotow jest zasadne? Nie moéwigc o tym, ze animant
nie tworzy postaci samodzielnie i bez animatora zadnej postaci by nie bylo — chod,
oczywiscie, animacja bywa czasami ukryta.

Niewykluczone, ze moje watpliwosci wynikajg ze zbyt malego oczytania w literaturze
z zakresu teorii teatru lalek, zgtaszam tylko problem, ktory by¢ moze z punktu widzenia
zwyktej logiki wymaga doprecyzowania. Autorka sama zreszta dalej zajmuje si¢ blizej
statusem animanta i roli, jaka on ,,gra” na zasadzie metafory. Czy zatem metafora moze by¢
obdarzona $wiadomosciag?

Najobszerniejszy, czwarty rozdzial rozprawy odnosi si¢ juz do praktyki. ,,Animant na
scenie” — tak brzmi tytul tego rozdziatu. Tu — by tak rzec — przechodzimy do konkretow, do
prezentacji mozliwosci 1 funkcji animanta we wspotczesnym teatrze. Od teorii przechodzimy
wigc do praktyki. ,,Podejme probe — pisze mgr Janus — przedstawienia mozliwie szerokiego
spektrum zastosowania animantéw, tego jak moze by¢ ono rozne” (s. 99). I dotrzymuje
stowa. Tu tez od razu uwidaczniajg si¢ zainteresowania Autorki, ktora wspomina tylko
pokrotce spektakle klasycznego teatru lalek reprezentowane m.in. przez brukselski Théatre
Royale de Toone, marionetki sycylijskiej Opery dei Puppi czy dziatajacy od 1913 roku
Salzburger Marionettentheater, a w dalszym ciagu koncentruje si¢ na spektaklach nowych,
a zarazem nowatorskich, oryginalnie eksperymentujacych nie tylko z forma i przedmiotem
— badz formg przedmiotu —, lecz réwniez z doborem repertuaru umozliwiajgcego realizacje
tej nowej estetyki. Opisuje te przedstawienia, dodajmy, z ,.krytycznym nerwem”, plastycznie
—co uruchamia wyobrazni¢ czytelnika, a zarazem przypomina, Ze opis przedstawienia wcigz
pozostaje waznym zadaniem badacza teatru.

Kolejne opisy ujawniajg, zgodnie z zapowiedzig, zréznicowany status animantow i
sposob ich wykorzystywania na scenie. Czasami prezentowany jest tylko udziat animatoréw
i animantow w wybranych fragmentach spektakli teatru zywego planu, jak w przedstawieniu

operowym Ariodante Handla w rezyserii Richarda Jonesa z 2016 roku (co stuzylo
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podkresleniu  umowno$ci tych scen), zasadniczo jednak chodzilo o produkcje
petnospektaklowe z animantami w roli gldwnej.

Takimi (super)produkcjami par excellence, opisanymi przez Autorke, sa m.in.: musical
Krol Lew w rezyserii Julie Taymor (z wykorzystaniem prawie trzystu animantow!) czy War
Horse w rezyserii Marianne Elliott z 2011 roku — oba z niezwyktymi efektami osiggnigtymi
przez uzycie animantow wyobrazajacych zwierzeta, zarowno w warstwie mechanizatorskiej,
jak i estetycznej. Doktorantka btyskotliwie porownata je z efektami specjalnymi w filmach.

Z polskich przyktadow zastosowania zwierzgcych animantoéw Autorka uwzglednita
Odlot Teatru Animacji w Poznaniu w rezyserii Janni Younge z 2017 roku (z oryginalnymi
lalkami bocianow), a dzigki takiemu mimowolnemu poréwnaniu ukazala spektrum
mozliwo$ci w tym zakresie — animantow zwierzecych.

Ciekawe przyktady wykorzystania animantéw znajdujemy tez w opisach przedstawien
solowych Neville’a Trantera czy Adama Walnego — artystow podejmujacych réznorakie
eksperymenty i badania nowych form. Do ich pracy mozna odnie$¢ zdanie, za pomoca
ktorego Autorka charakteryzowata Walnego: ,,Swoje animanty wykonuje z réznych
materialdow, gra w nietypowych przestrzeniach, szuka inspiracji literackich 1
pozaliterackich” (s. 117) — i ten czasownik ,szuka” oddaje najlepiej Kierunek
podejmowanych dzialan tworczych obu wykonawcow. Ale to, oczywiscie, nie wszystkie
przyktady. Bo na kartach tego rozdziatu pojawia si¢ jeszcze cho¢by Duida Paiva i tworzone
przez niego catkowicie osobne §wiaty — jesli tak mozna rzec — ,,animantow w nowych
dekoracjach”, Michael Vogel i jego lalkowe ,,gabinety osobliwo$ci”, Marcin Bikowski i
Marcin Bartnikowski z ich btyskotliwym aktorskim ,,ogrywaniem” animantow czy Grzegorz
Kwiecinski prowadzacy w Teatrze Ognia i Papieru poszukiwania ,,materialowe” nad
nietrwatymi 1 podlegajacymi destrukcji animantami, a takze Tadeusz Wierzbicki
eksperymentujacy ze $wiattem czy Joan Baixas poruszajacy si¢ na pograniczu teatru i
plastyki. Wniosek z tego taki, ze bogactwo form w teatrze animantdw przewyzsza
zdecydowanie mozliwosci teatru dramatycznego.

Ciekawym pomystem bylo poswigcenie fragmentu pracy manekinom,
wykorzystywanym chocby przez takich wybitnych artystow jak Tadeusz Kantor, Jozef
Szajna czy Krzysztof Warlikowski, problematyzujacych kwesti¢ napigcia miedzy
umartwieniem a ozywieniem, kwesti¢ imitacji cztowieka (naturalnych lub prawie
naturalnych rozmiaréw). Zgadzam si¢ jednak z Autorka dowodzaca, ze to specyficzny
obiekt, ktorego ,,niezywa obecno$¢ nosi znamiona antyanimacji” (s. 134). Teza ta

wymagataby jeszcze poglebionej refleks;i.



Na koniec czwartego, empirycznego rozdziatu Autorka pozostawila przedstawienia,
ktére dowodzityby szczegdlnej podatnosci animantéw na wykorzystanie ich w teatrze
politycznym. Wprawdzie kazdy teatr jest tak czy inaczej polityczny i spoteczny, bo
oddziatuje na odbiorcéw 1 reaguje na rzeczywisto$¢, ale animant jest wyjatkowo podatny na
»akcje bezposrednia” — za najlepszy przyktad moze tu stuzy¢ dzialalnos¢ kontrkulturowa
teatru Bread and Puppet Petera Schumanna w latach sze$c¢dziesiatych i siedemdziesiatych
XX wieku. Ale takze i dzi$ tworcy teatru lalek nie stronig od gloszenia hasetl politycznych
czy konkretnie pacyfistycznych (por. Plastic Heroes Ariela Dorona czy adaptacja
Krzyzakéw w Teatrze Miniatura albo Hymn do mitosci na orkiestre, chor pluszakow i innych
Marty Gornickiej). Zasygnalizowany w rozprawie problem domagalby si¢ zresztg osobnego
ujecia — juz w innej pracy.

Na koniec mozna stwierdzi¢, ze rozwazania Marii Janus stanowia wazng propozycje we
wspotczesnej refleksji o teatrze, propozycj¢ — dodajmy — zachecajaca do dyskusji i
kontynuacji. Sformutowane przeze mnie powyzej uwagi polemiczne dotycza gldwnie
kwestii terminologicznych, wymagajacych niekiedy jeszcze przemyslenia i bogatszej
egzemplifikacji. Tytutlowe pojecie animanta ma jednak niewatpliwie racje bytu i jego
przyjecie powinno ulatwi¢ dalsze analizy. Czas pokaze, czy stanie si¢ terminem
ekwiwalentnym, czy pomocniczym.

Z obowiazku recenzenckiego dodaje, ze praca jest dobrze napisana, jej styl i jezyk nie
budzg zastrzezen, nie moge tylko pomina¢ milczeniem ,,bazy literackiej” (s. 121), do ktore;j
nawigzywac by miaty spektakle teatru animantow. Bardzo prosze pozostawi¢ bazg, dajmy

na to, samochodom. Przecinkow trochg za mato, za to pigkny zestaw ilustracji.

Stwierdzam, ze rozprawa speinia wymagania Stawiane rozprawom doktorskim i

wnioskuje¢ o dopuszczenie mgr Marii Janus do dalszych etapow przewodu doktorskiego.



