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animacja (lac. animare = ozywiac,
tchngé dusze) — ozywienie; 1) a. tea-
tralma — technika ozywiania lalek,
przedmiotéw w — teatrze plastycznym
i — teatrze lalek. W zaleznosci od ro-
dzajéw animowanej formy: miekka
marionetka na niciach, rzeZbiona ma-
rioneta sycylijska, prosta kukietka nad
parawanem i kukla w teatrze ulicznym,
pacynka ozywiana rekg aktora i jawaj-
ka wyposazona w skomplikowane
konstrukcje — wymaga zastosowania
réznych Srodkéw ekspresji i technik
animacyjnych. Przekaz musi by¢ pre-
cyzyjny, czytelny i zgodny z intencjg
komunikatu aktora-animatora; 2) a. fil-
'meowa — technika polegajgca na wyko-
nywaniu serii zdje¢ podklatkowych
(rysunkéw, lalek, plam barwnych, syl-
 wetek, przedmiotéw) w poszczeg6l-
nych fazach kinetycznych, ktére po
_ wyswietleniu stwarzaja efekt ruchu,
ozywienia. W zaleznosci od filmowa-
nego obiektu rozréznia si¢ filmy: ry-
sunkowy, kukietkowy, sylwetkowy;
a.f. w filmie dydaktycznym: ruchome
obrazy, wykresy, schematy urzgdzes,
proceséw itp.; 3) a. komputerowa —
dziedzina twérczosci filmowej i tele-
wizyjnej, w ktérej ruchome obrazy
tworzone sg metodg komputerows;
charakteryzuje si¢ krétkim czasem ge-
nerowania i wyswietlania na ekranie
monitora ptynnych obrazéw. W filmie
stuzy gtéwnie do tworzenia trikGw (ap.
Forest Gump, Kto wrobit Krolika Ro--
gera? R. Zemeckisa). :

Elzbieta Olinkiewicz.
~Stownik teatr i dramat”
Wroctaw 2003
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W teatrze lalek moze nie by¢é stowa i muzyki, ale nie
moze zabraknaé ruchu, ktéry musi operowaé znakami
czytelnymi  dla widza. Ruch lalki, bez wzgledu na to,
czy dostowny czy umowny, skapy czy rozbudowany, nie
moze byé przypadkowy, musi co$ oznacza¢ i w duzej
mierze decyduje o wymowie przedstawienia. Tego ucza
nas wieloletnie do$wiadczenia najlepszych teatrow lalek.

W wielu zespotach lalkowych zauwazam duzy brak
wyczucia specyfiki teatru lalkowego. Czgsto wada ta
polega na statycznym ilustrowaniu gry przez stojace
w miejscu ,,potrzasane” lalki.

Tu nasuwa sie wniosek o organizowanie lalkarskich
seminariéw, ktoérych program warto tak zestawiaé, aby
akcentowat nie tylko problemy teorii, ale przede
wszystkim praktyke animacyjns. Warto organizowaé
spotkania nie na zasadzie prezentowania juz gotowych
spektakli, ale na probach animacyjnych matych scenek
przygotowanych na miejscu przez instruktoréw lub
czlonkéw ich zespohu. Popelniane przez nich ewentualne
bledy moga si¢ sta¢ tematem do specjalistycznej instrukcji
i pozytecznej seminaryjnej dyskusji.

Zalaczone w tym zeszycie materialy niech beda
teoretyczng podstawa w dazeniu do animacyjnej
doskonatosci.

Stefan Getdon
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Stanistaw Howski

Zasady gry lalka

(Przedruk z ksiazki St owskiego ,, Teatr lalek teatrem dla wszystkich”. Wyd. Zwiazkowe —

— Warszawa 1963)

Poczatkujacym lalkarzom trudno jest przyzwyczait
sie do tego, ze lalka powinna tak gra¢, aby widz
L 0 AV patrzacy z sali nie odczuwal braku gruntu czy podiogi
pod nogami lalek. |Sceny lalkowe bowiem, z wyjat-
“"kiem szopki, nie posiadajg podiogi. O tej podstawowe]

zasadzie zapominajg mato doswiadczeni lalkarze i ,,to-

pia" lalki w czelusciach sceny lalkowej. Na rycinie 59

widzimy prawidiowy sposob trzymania lalek. Lalki

stoja na tym samym poziomie i widz nie odczuwa
pustki pod ich nogami. O tej zasadzie powinien réw-
niez panuetac animator prowadzacy sam dw1e lalki -

na ‘jednej wysokoéci (ryc. 60).

Przyklad niewlasciwej gry lalka widzimy na ryci-
nie 61, gdy aktor grajacy po prawej stronie ,,utopit”
pot lalki ponizej gérnej krawedzi parawanu. Przeci-
wienstwem topienia lalki jest nadmierne jej podwyz-
szenie, jak to przedstawiono na rycinie 62, gdy lalka
traci po. prostu grunt pod nogami. Przy takim nie-
udolnym prowadzeniu demaskuje sig¢ czesto ,,maszy-
nerie" poruszajacg lalke, to jest reke.

: Doséé tez czesto zdarza sie blad polegajacy na tym,
\ - , 7e lalkarze nie przesirzegajg zasady podstawowej i nie
\ et idacale . podchodvq z lalka do miejsca, w ktorym powinna sie

Ryc. 60. Obslugujacy - ona znalei¢, tylko stojac wyciagaja reke z lalks.
dwie lalki musi pamietaé, . Skutki tej gry widoczne sa na rycinie 63, Postepowa-
te powinien je prowadzié _ nia takiego nalezy. bezwzglednie unikaé, ‘Lalkarz musi
na_jednej wysokosci ' podejs¢ z lalka do wyznaczonego miejsca i niemal
wy&onac osobiscie’ za parawanem kazay krok lalki
na scenie. Gdy lalka np. wchodzi na schody — pow1-
men animator tez Wste;powac po schodach czy po
pochylm podiozonej pod nogi: Gdy lalki tancza para-
mi, animatorzy powinni czyni¢ obroty taneczne trzy- .
ma;ac “sie param1 lub tez Jeden ammator _powinien pro-, ]
wadzié dW1e lalki na obu’ rekach (ryc 64).
Przy grze na scenie parawanowej, a zwlaszcza przy
tecbmce pacymcowe] czy jawajskiej duze znaczenie,
'ma-wzrost aktoréw prowadzacych lalki. Bardzo trud-
no jest grac niskiemu aktorowi z aktorami Wysoklego'
wzrostu. Aby utrzvma¢ lalke na odpowiedniej wyso-
kosci, aktor nizszego wzrostu stosuje koturny (ryc. 65),
tzn. speCJalme skonstruowane obuwie, ktére pozwala
na wyréwnanie wzrostu aktoréw do mniej wiecej
/ jednego poziomu. Gorzej nieco jest, gdy wsrod kilku
: aktorow éredniego wzrostu znajdzie sig aktor wyjat-

ﬁl’;} 61. fﬁrorspotséé" le]\;adzenla kowo wysoki. Tutaj, niestety, nie pomagajg juz ko-
“~EN " 0 - b o ’ . :

sepentioeds  Aenld e‘;’ po:io;’u og z turny, trudno zaé wymaga¢, aby dla jednego wysokie-
rawanu go animatora kilku aktoréw o normalnym . wzroscie

wdziewalo koturny, do ktérych trzeba sige przyzwy-
czai¢, aby swobodnie i pewnie W nich stapa¢. Nie
pozostaje w1¢c osobie wysokiej nic innego, jak tylko



Ryc. 64. Sposéb trz :
. yma- - . . s . wtalany Lat?
. i, Ryc. 62, chlmzerme podniesiona lalka ,dekonspiruje I:le

Ryc. 65. Koturny dla nis-
kich poruszaczy

Ryc. 63. P;owadzqcy lalke z prawej strony wysung! reke, zamiast
podejsé blizej do partnera i ,utopil” lalke za parawanem
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nieco sie zniza¢ w czasie gry, chol to na diuzsza
mete jest bardzo meczace. Aktorzy WYSsOCYy pomagaia
sobie czesto rowmez w ten spusow, ze waziewaja na
glo_we czape\.zln w kolorze tla scemcznego T czescio-
“wo maskum czubek glowy iw wypadku, gdy aktor
zapomni sie i podniesie gtowe wyzej. Takie czapeczki
pomagaja réwniez ukry¢ niesforne wilosy, przy buj-
nych zwlaszcza fryzurach, gdy te wyskakujg nie-

~ spodzianie ponad poziom parawanu i $émiesza widzow.

Zanim przystqplmy do oméwienia sposobu wyraza-
nia lalkg réznych stanoéw uczuciowych; ustali¢ jesz
eze nalezy kardynalna niemal zasade pozwalajgcg wi- ©
dzcwi -zorientowaé sie, kiéra lalka na scenie mowi
i gra. Lalka bowiem nie potrafi wyraza¢ swoich sta-
noéw uczuciowych przy pomocy mimiki, czyli gry
twarzy. | Nie potrafi gra¢ oczami, brwiami, ustami,
co moze umiejetnie wykorzysta¢ zywy aktor na sce-
nie. Sa wprawdzxe lalki specjalnie spreparowane,
ktére posiadaja pewne zdolnosci gry twarza, ale lalki
takie stosuje sie raczej przy wystepach eswadowycn
podczas tzw. , koncertéw lalkarskich'. Taka lalkg kon-
certuje Obrazcow przedstawiajgc np. pijaka. Zapalo-
nego szachiste widzimy w interpretacji doskonatego
czeskiego lalkarza Pehra (ryc. 66). Lalka taka moze
wyrazaé tylko przypadkowe grymasy mimiczne, ktére
zresztg znakomicie moga sie przyda¢ wlasnie w gro-
teskowym ujeciu.

" Ryec. 66. Lalka széchisty
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' Prawidiowy sposob trzymania lalki

czy Sredniowiecznym rycerzem zakutym w ciezkg
2proje. Inaczej bowiem chodzi rycerz $redniowieczny,
a inaczej elegant wspéiczesny, inaczej czlowiek zme-
czony czy stary lub chory niz zdrowy i wesoty. Inny
tez bedzie chod dziecka i dorosiego, jeszcze inaczej
chodzi slepiec, kawalerzysta czy pijany.
w teatrze lalek przyjeto taka zasadq, ze lalka, ktora
w danej chwili ,,méwi", powinna sie Wyraz1sc1ej po-
: _ruszac od innych lalek. Wazne to jest zwlaszcza, gdy
na scenie znajduje sie wiecej postaci i gdy aktorzy
mowigcy za lalki nie majg wyraznie zréznicowanego
- glosu. Lalka grajaca w danej chwili porusza sig zywiej
i kazdy jakby akcent slowny wygiaszanych tekstow
wygrywa odpowiednio wyrazistym ruchem. Przestrzec
jednak nalezy przed stosowaniem ,,potrzqsama" lalkg
- w czasie méwienia. Tutaj bowiem nie chodzi tylko
o bezmyslne poruszanie postaci scenicznej, ale o to,  -
zeby gest i tuch lalki byl zgodny z treécig stow, -
~ z rytmem, a nawet frazg wypow1adanego tekstu, zeby
.~ co$ wyrazal i znaczyl Jeszcze ‘staranniej powinien
by¢ opracowany ruch 1 gest lalki przy $piewie. Ruchy
lalek, ktére nie ,méwig" w danej chwili, powinny
byé jak najspokojniejsze. Lalka bowiem, mimo Ze nie
. .mowi", powinna graé¢, to jest uczestniczy¢ w wy-
darzeniach scenicznych. Musi to jednak robi¢ o wiele
dyskretniej, aby nie wygladalo, Ze to ona jest wlasnie
przy glosie.

Lalka moze wygra¢ pewne sceny pantomimiczne.
Zdolna jest bowiem wygraé smutek, zadume, rados¢,
z1o$¢, niepokéj, wscieklos¢ i inne stany uczuciowe.
Pamieta¢ przy tym nalezy, Ze nie moga to byé¢ gesty
ludzkie, nasladownicze, lecz gesty i ruchy typowe
dla Swiata lalki scenicznej, lalki-aktora.

Nie istniejq -i-nie moga by¢ podawane Zadne prze-
plSY i Tecepty qry scemcznej halki, gdyz kazda lalka
musi znalez¢ wyraz swéj wilasny, nie do wykorzysta-
nia dla drugleJ lalki. s

Osobe, ktéra nadaje ruch i zycie lalkom, nazywamy
animatorem lub poruszaczem. Juz samo stowo: anima-
tor oznacza w lacinie: ozywiajacy, zachecajacy, do-
dajacy ducha — a wiec wystarczajgco moéwi za siebie.
Bez animatora najlepiej skonstruowana lalka bedzie
tylko mniej lub bardziej }adng martwa zabawka. Do-
piero poruszacz nadaje jej pelne zycie i charakter.
Kazdy poruszacz sam sobie wypracowuje wtasng tech-
nike poruszania i dochodzi do wlasnego wyrazu arty-
stycznego.
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Nie stosujemy tez lalek ruszajgcych wargami pod-
czas moéwienia czy $piewu, gdyz nawet przy najlep-
szej animacji wyglada to raczej na szczekanie niz
ukiadanie ust przy mowie ludzkiej.

.Dlatego tez animator musi znalez¢ i opanowac¢ od-
mienny od ludzkiego sposéb wyrazania lalka tego,
~ €O normalnie nazwaliby$my mimikg. Juz o wiele lat-
wiej jest lalce wygra¢ pewne przeiycia gestem. Gest

bowienyio ruch glowy, ragk, nog i uklad calej postaci.
Moze wiec lalka nosi¢ czy zadziera¢ gtowe w pysze
i chwalbie, moze ig opuszcza¢ w zawstydzeniu czy
smutku, moze rekg grozic, wskazywac kierunek, tiu-
. maczyé, prosi¢, odpychaé, przyzywaé¢; moze chodem
zaznaczyé pospiech, zdenerwowanie, spokdj.i opano-

' wanie. Chodem moze zaznaczyé, czy jest marynarzem,
“Poruszacz, chcgcy dobrze opanowaé gre lalkg, musi

nie tylko zna¢ wszystkie rodzaje technik lalkowych,
ale powinien czasami sam obmysli¢ choéby jakis drob-
ny szczego6t konstrukcyjny, ktéry mu pomoze wydo-
by¢ z martwej lalki jak najwigcej artystycznego Zycia.
Nie mozna tutaj zapominaé o podstawowej zasadzie,
ze lalka powinna by¢ doskonale dopasowana do reki
grajacego nig poruszacza. Ma to specjalne znaczenie
przy lalkach typu rekawiczkowego, tj. przy pacyn-
kach. Przy wiekszych pacynkach stosuje sie jakby
* naparstki, w ktére wtykamy palce poruszajace czlon-
kami lalki. Naparstki te, jak réowniez otwoér na palec
poruszajacy gilowq lalki, musza by¢ bezwarunkowo
dokladnie dopasowane do palcow poruszacza.
-Trzecim fmdstawo_mm, warunkiem gry lalka jest
zasada, aby aktor, ktéry lalke prowadzi i ozywia,
“wypowiadal 'za nig tekst-roli. Trudno bowiem, nawet
przy bardzo solidnym przygotowaniu, dobrze zsyn-
‘chronizowa¢ ruch lalki z glosem aktora, jesli inna
osoba prowadzi lalke, a inny ak’tor wyglasza za nig
tekst _Aktor wyglaszajacy tekst gra przewaznie caly
swoja postacm, jak to robi aktor teatru Zywego planu.
Artyzm sztuki aktorsklej polega miedzy innymi row-
niez i na tym, ze aktor jest- njepowtarzalny. Cho¢
niby gra kazdego wieczoru te samg role, Wyglasza te-
same teksty i zachowuje te same, ustalone na prébach
sytuacje, gra jednak inaczej. Sa bowiem chwile, ze
aktor gra cala pelnia swego talentu i artyzmu — sa
tez takie, gdy tylko ,,odwala” swojg role. Rozne sg
przyczyny tych zjawisk, w kazdym teatrze spotyka-
nych. Dyspozycje psychiczne aktora, zmeczenie, zde-
nerwowanie, podnieta pod wplywem wspoéigry do-
brych partneréw lub na skutek wyraznie odczuwalnej
reakcji publicznosci na widowni — to s3 owe czynni-
ki powodujace, ze aktor nie jest (na szczeScie) tasmg
magnetofonowa powtarzajacg sie kazdego przedsta-
wienia w niezmienionej formie. Z tvch tez wzgledéw
trudno jest aktorowi prowadzacemu lalke synchroni-
zowac wilasciwie ruch lalki ze slowem drugiego akto-
ra wyglaszajgcego teksty. Staramy sie przeto za
wszelka cene, aby animator i wyglaszajacy tekst
byli jedng osobg. Bywaja sytuacje, ze jedna lalke
prowadzi i ozywia czasem nawet kilku animatorow.



W takim wj(padku ‘nalezy powierzy¢ wykonanie gtow-
nych i najwyrazistszych czynnosci ruchowych akto-
rowi wyglaszajgcemu tekst.

Jesli juz dla jakich$ waznych powodéw dopuszcza
51e do tego, ze aktor wyglaszajgcy tekst nie prowadzi
ani nie ozywia lalki — nalezy przestrzega¢ bezwzgled-
nej zasady, aby aktor wyglaszajgcy tekst byt stale
przy lalce. N1edopuszczalne sa bowiem praktyki sto-
sowane w kiepskich teatrach amatorskich, ze aktor
wyglasza]qcy tekst stoi w innym rogu sceny niz po-
stac lalki. Taka amatorszczyzna razi kazdego, nawet
najmniej przygotowanego widza. Réwniez wowczas,
‘gdy teksty lub Spiewy nagrane zostaly na tasmie
‘magnetofonowej, obowigzuje ta sama zasada. Roz-
mieszczenie przeto glosnikdéw -musi by¢ takie, aby -
widz nie odczuwal jednego tylko zrédia i kierunku,
skad gtos do niego dochodzi. Widz naszego teatru
musi odbiera¢ glos w podobny sposob, jak go odbie-
ra widz kinowy. Najlepiej zatem jest, gdy w takich
okolicznosciach stosuje si¢ caly system glosnikowy.
. Do zasadniczycn prawidet gry ialka zahczyhsmy
‘jeszcze jeden podstawowy warunek: aby wszystkie
wej$cia, pozy, ruchy i gesty lalek bylv vstalone do-
‘kladnie i precyzyjnie w czasie prob przez rezysera,
‘a nastepnie dokladnie i precyzyjnie wypracowane
przez aktora, .ktéry lalkg gra. Tutaj obowiazuje tez
podstawowa zasada, ktérg doswiadczeni praktycy do-
skonale znajg: lepiej wykona¢ mniej ruchéw lalks,
ale za to dokladnie i wyraziécie. Drobne, bezmyslne,
niezdecydowane czy przygodne ruchy nic nie wyra-
zajq i Jedyme rozpraszajg uwagq widza.” .

T Jak juz powiedzielismy wyzej, aktor powinien po-
rusza¢ czy odwraca¢ sie i chodzi¢ tak, jak to Tobi
lalka na scenie. W tym tez celu stosuje sie w teatrze
lalek wzniesienia, podiogi i podesty utatwiajgce lalka-
rzowi prowadzenie lalki np. po schodach w gore czy
na drzewo. Tutaj przypomnie¢ nalezy, Ze im giebiej
sceny znajduje sie lalka, tym mniej ja widaé¢ z widow-
ni (ryc. 67). Dlatego tez przy giebszych scenach sto-

Ryc. 67. Tak widzi siedzgcy na sali lalki grajgce za parawanein



Ryc. 72. Sposéb poruszania
nég -pacynki

-~ -
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Ryc. 68. Przy zastosowaniu podniesionej ku tylowi pochylni
lalki stojace w giebi sa W pelni widoczne

suje sie odpowiednie pochylnie, dostawiane pod nogi
w razie niezbednej koniecznosci (ryc. 68). .

Widz teatru lalek czesto nawet nie wyobraza sobie
tego, ze w teatrze naszym najdoskonalsza maszyneria
poruszajaca lalki sa rece i palce aktora-animatora.
Palce sa ta jedyna .sprezyng'’ nadajaca zycie pacyn-
kom. Stanowia one wraz z kiscia dtoni korpus lalki.
Bywaia nawet wypadki, ze aktorzy poshuguia sie gra

Réwniez lalki typu jawajskiego nie posiadaja pra-
wie zadnej zmechanizowanej konstrukcji, gdyz ani-
mator trzyma w jednej rece uchwyt poruszajacy gio-
wa, a w drugiej zazwyczaj prawej, oba prety poru-
szajace rece lalki. . _

Przy bardziej skomplikowanych ruchach rgk lalek
typu jawajki musimy dobraé¢ do pomocy w prowadze-
piu i poruszaniu druga osobe. Zazwyczaj w takich
wypadkach osoba wyglaszajaca tekst trzyma i pro-
wadzi lalke za uchwyt pedtrzymujacy gtowe lalki,
a druga porusza rekami lalki. Dla specjalnych zadan
konstruuje sie lalki noszone na glowie (ryc. 70), przy
czym poruszaci gra wlasnymi rekami. Réwniez aktor
prowadzacy posta¢ dyrygenta trzyma lalke na glowie

© (rye. FL).

Nogi lalek sa zazwyczaj bezwladne i nie ,graja"
tak, jak rece. Bywaja jednak sytuacje, ze i nogi mu-
sza dziata¢. Przy pacynkach konstruujemy nogi (jesl

'sa w ogoéle potrzebne) na naparstku i poruszamy

w sposob podany na rycinie 72. Do nog jawajek przy-
twierdzamy prety i poruszamy nimi w podobny spo-
sob, jak pretami przytwierdzonymi do rak. Ma to
zastosowanie wtedy, gdy lalka musi wykona¢ wyra-
ziscie jaki§ np. marsz lub taniec. Na‘ogét jednak

. unikamy takich klopotliwych sytuacji.

Specjalnie starannie nalezy opanowaé gre Iallgi

; zwierzecej. Gra takg lalka zwigzana jest przede

wszystkim z jej konstrukcig i od tej konstrukciji zalezy -
sposéb wygrania pewnych cech .zwierzecych. Kot,

~ tygrys czy pantera beda mialy odmienny chéd niZz
. np. nie’diwiedi. Inaczej tez stagpa krowa, & ‘inaczej
- kon. Nawet w chodzie konia mozna wygraé pewne .

’c':'éc'h'y' charakteru zwierzecia czy jego rasy. Szkapa

" Don Kichota bedzie cztapaé; kon wyscigowy rwie sig

do-galopu, rumak Rolanda Szalonego ujawni W swoi-
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sty sposéb cechy swej arabskiej krwi. Inaczej poru-
sza¢ sie bedzie stary kon pociggowy, a inaczej milode
zrebie czy Siwek Ziotogrzywek ze sztuki Kownackiej
lub tez Konik Garbusek.

Najczesciej spotykanym - biledem w amatorskich ze-
spolach lalkarskich jest nieumiejetne ,,chodzenie”
lalki, Zanim przystapimy do opracowania i wyéwicze-
nia chodu, musimy przestudiowa¢ elementy ruchu
podczas chodu zywych ludzi. Cztowiek stoi na dwoch
nogach. Idgc podnosi noge w gore, przy czym jego

" wysoko$é lub choéby ruch barku wyraznie sig w tym
momencie zmienia, Potem noga wysunigta stoi znowu
na ziemi, gdy jeste$my w rozkroku, co znowu wpiywa
na zmiane wysokosci. Stwierdzamy wiec, ze czlowiek
chodzacy zmienia nieznacznie swg wysokos¢. Tak
samo powinna chodzi¢ lalka, z tym ze ruchy jej na-
lezy nieco podkresli¢ i zaakcentowaé. Czasami robimy
to nawet w rytmie wiersza, czasem pomacda nam pod-

_ klad muzyczny lub spiew. W zadnym wypadku jednak
lalka nie moze posuwac¢ sie po scenie ptynnie, jakby
na lyzwach czy wrotkach. W pewnych wypadkach
animator zastosuje podczas chodu lalki nieznaczne
jej pochylanie. Chcac umiejetnie wygraé chéd, nalezy
przeprowadzi¢ diugie ¢wiczenia, gdyz chdd lalki jest
podstawowym elementem jej ruchu na scenie. -

Przy ¢éwiczeniach chodu rezyser moze zastosowac
pewne urzadzenie pomocnicze, ktére ulatwi cwicze-
nia i pozwoli zorientowa¢ sie w zmianach wysokosci
kroczacej lalki; W tym celu umieszcza sie przy para-
wanie deske lub karton o takiej wysokesci, aby
z widowni bylo wida¢ jedynie czubek glowy lalki.
Rezyser prowadzgcy ¢wiczenie siedzi przed scenky
i koryguje prace poruszacza. Chodzi o to, aby przy
kazdym kroku czubek giowy to wystawal spoza przy-
stony, to zpdw za nig znikal. Takie Cwiczenia naj-
lepiej przeprowadzi¢ w takt piesni lub muzyki mar-
szowej. Po wystudiowaniu chodu zwyczajnego przy-
stepujemy do ¢wiczen chodu charakterystycznego,
np. kulawego czy pociggajacego nogg. Inaczej irzeba
prowadzié¢ lalke np. dziewczyny chodzacej normalnie,
a inaczej krygujacej sie sztucznie czy pretensjonalnie
zalotnicy.

Do zakresu ¢éwiczen gry lalka nalezy wprowadzi¢
wchodzenie lalki na scene i schodzenie ze: sceny.
Jeéli lalki wchodzg na scene spoza kulis czy. przez
drzwi — to nie ma z tym zadnych klopotéw. Nieco
trudniej jest wprowadzi¢ umiejetnie lalke przy scenie
parawanowej bez kulis i dekoracji. Lalka bowiem nie
moze wyskoczy¢ spod ziemi czy sceny, jak to czesto
robig na scenach amatorskich. Lalke trzeba umiejet-

_nie wprowadzié. W takich wypadkach wprowadzamy

lalke na scene podchodzac z glebi ku przodowi i pod-
-noszac ja coraz wyzej az do potrzebnej .wysokosci.
W podobny sposob, tylko w odwrotnym porzaasu,
wyprowadzamy lalkg ze sceny. Znikanie lalki pod
ziemig moze mie¢ miejsce jedynie w wypadku jakichs
czarodziejskich czy basniowych zjaw.



Ryc. 73. Rekwizyt przv-
mocowany na drucie
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Starannie nalezy tez wyéwiczy¢ sposéb sadzania
lalki na krzesle czy na tronie. Czasami lalka siada na
parawanie opuszczajac nogi w strone widowni. Nale-
zy odpowiednim lekkim podrzutem przerzucié nézki
poza parawan, opusci¢ je nieco w doét, posadzi¢ lalke
na parapecie parawanu i lekko ‘podciggna¢ ku sobie.
Skok lalki na konia czy wsiadanie do samochodu
uzaleznione jest od umiejginego opanowania mozliwo-
éci gry lalka, lecz nie stanowi trudnosci nie do poko-
nania. Doswiadczony lalkarz robi to zgrabnie, zrecznie
i artystycznie. :

‘Przy lalkach typu pacynkowego spotykamy u malo
doéwiadczonych lalkarzy bardzo nienaturalng poze.
to jest obie rece lalki wzniesione ku gorze, jakby
zamierzala bi¢ brawo lub zatykaé uszy dionmi. Taka
nienaturalna poza wskazuje na ‘brak opanowania gry
lalks u poczatkujacych lalkarzy i rezyser powinien
temu zapobiec. )

Postacie sceniczne, kiedy ,rozmawiaja” na scenie,
musza utrzymaé pewien kontakt ze soba. Najlepiej.
gdy lalki biorace udziat w rozmowie patrza na siebie
i odpowiednig gra reaguja nawzajem na swoje stowa.
W ten sposob moga przeciez latwo wyrazi¢ np. radosc¢,
smutek, strach lub rozbawienie. Moga tez wygra¢
znudzenie czy zniecierpliwienie, odchylajgc sie wy-
raznie od partnera:

‘Specjalnie przestudiowa¢ i prze¢wiczy¢ nalezy Spo-
s6b, w jaki lalka postuguje sie rekwizytami. Wiek-
szoi¢ rekwizytow posiada odpowiednie uchwyty
w postaci np. pretu z drutu i rekwizyt prowadzi sig
nd dolu, tak samo ijak lalke (rvc. 73). Pacynki nato-
miast mogy niektére rekwizyty, jak np. butelke, gar-

nuszek, kwiaty itp.,, ujmowac rgczkami, w ktérych
przeciez znajdujg sie palce animatora, a te doskonale

poradza sobie z podniesieniem czy przestawieniem
jakiego$ rekwizytu.

Tutaj wspomnie¢ nalezy, ze w teatrze lalek mozna
rowniez stosowaé rekwizyty nieproporcjonalnie wiek-
sze od samej lalki. Mozna wigc, zwlaszcza w ujeciu
groteskowym, postugiwac¢ sie np. telefonem natural-
nej wielkosci czy nozycami, nawet wyolbrzymionymi.

- Takie zmaganie si¢ matej stosunkowo lalki z apara-

tem telefonicznym i ksigzky telefoniczng naturalnych
rozmiarow stanowi jeden ze sposobéw podkreslaja-
cych ujecie groteskowe. Scene czytania listu mozna
ujac ;ealistycznie, dajac lalce odpowiednio proporcjo-
nalnej wielkosci list lub tez dajgc jej list w kopercie
o wymiarach np. 30 X 20 cm. Taki list podaje krolowi
niewolnik w grotesce Jana Sztaudyngera o zbdéju Ja-
romirze i krél przecina olbrzymia koperte wielkimi,
przeszlo trzydziestocentymeirowymi mnozycami. Na-
stepnie prawie wilazi sam do koperty, aby z niej ‘mo-
zolnie wyciggng¢ ogromny list. Czytanie takiego wiel-.
kiego listu odbywa sie rowniez groteskowo, tzn. lalka
kladzie list na parapecie parawanu i jezdzi gltows,
a nawet calym korpusem po olbrzymiej karcie.
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Jak stad widzimy, pomystOWOSC animatora otwiera
ogromne mozliwosci gry lalka. Tak wigc podanych
tu przykladowo ¢wiczen nie nalezy traktowac jako
recepty czy reguly poruszania lalek. S3 to bowiem
jedynie sugestie dla poczatkujacych lalkarzy, ktorzy
jeszcze nie nabyli doswiadczenia, wymagajgcego diui-
szej praktyki i pewnej inwenciji. '

Poczatkujacy lalkarz martwi sig, jak sobie poradzi¢
np. z ptaczaca po stracie kozioteczka babulenika, i nie
wie, ze mozna to zrobi¢ z humorem i artystycznie.
Wystarczy jedynie na moment lalke odwréci¢ do tyfu,
pochyli¢ korpus do dotu i palcem od spodu podsadzi¢
lalce kawalek fartuszka, ktérym obciera zaplakane
oczy. ‘ ‘ ,

Na koniec jeszcze raz przypomnieé¢ nalezy, ze lalka
ma swoéj wiasny styl gry i ruchy jej nie moga nasla-
dowaé¢ czynnosci i ruchow czlowieka, gdyz lalka zyje
swym wiasnym lalkarskim Zyciem na scenie teafru
lalek. . . '

Wrybitny krytyk teatralny Edward Csato bardzo
trafnie podchwycil, w czym lezy urok teatru lalek
ogladanego przez dorostych: ,Sztywne zmechanizo-
wane ruchy lalek maja niepojety urok, wprowadzajg
nas w $wiat pozaludzki, a jednak intymnie zwiazany
Z naszym zwyczajem, codziennym zyciem.
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Alfred Ryl - Krystianowski

Elementy ruchu w teatrze lalek
(miesigcznik TEATR LALEK nr 9/1960)

Teatr to synteza wielu gatezi sztuk,
podporzadkowanych jednej wspodlnej

idei, zawartej w tresci utworu drama- .

| tycznego.

W przeciwstawieniu do niektérych
innych galezi sztuk (np. do malar-
stwa) widowisko teatralne tworzy
si¢ zespotowo, wysitkiem kolekty-

wu, w sklad ktorego wchodzg nie '

tylko aktorzy, ale plastycy i mu-
zycy oraz caly sztab pracownikow
pomocniczych. Calo$¢ pracy koordy-
nuje rezyser,
wypadkéow jest 1 inscenizatorem
danego widowiska. RezZyser, sceno-

graf 1 kierownik muzyczny to sztab
realizatorow widowiska. -

generalny
Naczelne dowéddztwo sprawuje .re-
Zyser, _ :

W ciggu wielu wiekow tworzenia sie
teatru i jego rozwoju, .w zaleznosci
od przywigzywania wiekszej -wagi do
jednej z gatezi sztuk wchodzgcych

w skiad widowiska — uksztaltowaly

si¢ pewne odmiany teatru (balet, ope-
ra, teatr dramatyczny, teatr rapso-

dyczny, teatr lalek itp.) i w zwigzku.
z tym w sztabach kierowniczych wi--
dowisk waga poszczegdlnych war- .
tosci- kierownikow ulegala pewnym

przewartosciowaniom. -

I tak na przyklad w realizacji pe-

wnych wizji scenicznych w teatrze
dramatyeznym mozna obejs¢ sie bez
kierownika muzycznego, jezeli re-
zyser zrezygnowat z muzyki jako
$rodka wyrazu artystycznego reali-
zacji tej wizji, Zupeinie inaczej jed-
nak sprawa kierownictwa muzycz-
nego (dyrygenta) bedzie

w operze lub balecie, .

Réwniez i rola scenografa moze byé

zwegzona do minimum, na iprzyklad
W teatrze rapsodycznym, jezeli teatr
ten gra jedynie na tle kotar (plasty-
ka ruchu scenicznego do scenografa
nie nalezy). .

A sprébujcie obejs¢ .sie bez sceno- -

grafa w teatrze lalek.

Wtasnie z takiego ukladu sit wypro-

wadzili - sobie miektérzy plastycy fal-
szywe w_ni-oski i. uzurpowali prawo
f};a;i:vszenstwa scenografa w teatrze
alek * '

- pierwiastki .apollinskie.

ktory w wiekszosci

wygladala

Oczywiscie te rzeczy juz obecnie
zostaly przedyskutowane i wyjasnio-
ne na zjazdach tworczych artystow
lalkarzy.

Teatr lalek to specjalny rodzaj te-
atru plastycznego, gdzie dominujg
Oczywiscie
nie rezygnuje i z pierwiastkow dio-
nizyjskich, podobnie jak i teatr dra-
matyozny, wrecz przeciwnie, korzy-
sta z nich bardzo chetnie, stwarzajac
moznos¢ wzajemnego  przenikania
sig tych dwoch pierwiastkow. Ale
aktorem w itym ‘teatrze jest {alka
i dlatego przywigzuje 'sie w nim
ogromng wage do ruchu i gestu, bo
teatr lalek — to ozywienie plastyki,
ozywienie jej- ruchem oraz /dziata-
niem {rwajacym w «czasie i 'w nie-
ograniczone]j przestrzeni (jesli chodzi
o wyobraznie plastyka) na ograniczo-
nym kulisami odcinku sceny. :
Oczywiscie ruch i gest jest pieczolo-
wicie pielegnowany i w innych ‘te-
atrach, ale tam mamy do czynienia
z ruchem | gestem ludzi zZywych,
odpowiednio -stylizowanym, zaleznie
od okolicznosci, stylu gry lub sy-
tuacji.

Inaczej jest w teatrze lalek. .

Chcac omowic¢ choéby pobieznie ruch
i gest w teatrze lalek, musimy zwro-
ci¢ uwage na stosunek czlowieka do
jego otoczenia. Ogoélnie bioragc w
wigkiszosci wypadkow otaczajgce nas
przedmioty cechuje biernosé (w wy-
jatkowych tylko wypadkach bywa
odwrotnie). Jedynie ruch zmienia
ten stosunek, pozornie ozywiajac
przedmioty, a w rzeczywisto$ci na-
dajgc im site i energie kinetyczna.
Stad zabobonny lek {ludzi. prostych
przed pierwszymi $rodkami loko-
mocji poruszanymi nieznang im sila.
W wypadku kiedy aktorem jest lal-
ka (przedmiot martwy), oiywa ona
natchniona wolg poruszacza, Natu-
ralnie ozywa pozornie, to nam jednak
w odbiorze sztuki wcale nie prze-
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szkadza. Bo czymze jest sztuka te-
atralna, jezeli- nie pozorem rzeczy-
wistosci, silniejszym od isamej rze-
czywisto$ci. Wszak przygodna smier¢
przechodnia na ulicy nie wzruszy nas
bardziej niz $mieré¢ aktora mna scenie,
poprzedzona  odpowiednimi  suge-
stiami. _

Pomijajgc naukowg systematyke ru-
chéw, lodnoszaca sie do zZywych ilu-
dzi (ktorych wyobrazaja nam lalki),
opracowang przez wielu teoretykow
— od nie zachowanej niestety do ma-
szych .«czasow rozprawy Cycero (De
gestu historionis) po znana nam
wszystkim prace Sergiusza Wotkon-
skiego (,,Czlowiek wyrazisty”) wiacz-
nie — dobry poruszacz wie, Zé ana-
lizujac ruch mozna o nim powiedzieé

to samo co o zywym stowie. Azeby byt -

interesujgcy, musi by¢ wyrazisty,
Zzmienny w itempie, musi miec¢ 'swoje
gradacje i statyczne pauzy. Zaleznie
od okolicznoici moze by¢ miekki Jub

sztywny, stosowany <z umiarem iub.

przesada itp. P .
Ruch lalki inny anizeli~ ruch istoty

zywej (bo inna jest anatomia lalki,

inna Zywego istworzenia) winien iod-
dawa¢ zasadniczo tylko schematy ru-

chéw. Przez to staje sig bardziej czy-

telny niz ruch aktora zywego, ktéry
sila rzeczy -automatycznie, zabarwia
go nalecialosciami swojej osobowos-
ci, najczgSciej zupemie zbytecznymi
dla - wyrazenia sugerocwanej

zastgpienia aktora marionetks).

Rzecz jasna, ze od konstrukcji lalki
zalezy, czy bedzie ona miala ruchy
groteskowe, czy patetyczne, Kon-
strukcja- lalki, podobnie jak jej wy-
glad, tzn. Tealizacja plastyczna wi-
zji inscenizatora — musi by¢ zgodna
z .jej przeznaczeniem teatralnym.

Po drugiej wojnie $wiatowej wustalit
sig wsrod wielu -lalkarzy poglad, ze
domeng teatru dalek fjest wylacznie

tresch. -
(Stad wywodza sig dazenia Craiga do

groteska, fantasfyka basni i — prze-
ciwlegly jej biegun — satyra. I to
wiszystko.

Zacigzyl tu autorytei Obrazcowa. We-

diug tej teorii lalki moga graé
»Kréla Jelenia” — Gozziego, sceny
z dantejskiego ,Raju”, ,Rycerza w ty-

- grysiej skorze” — Rustaweliego lub

wspolczesne satyry — natomiast nie
mogq udzwigng¢ brzemienia dramatu
lub tych sztuk, gdzie bohaterami sg

~wispéiozesni nam ludzie.

Tak twierdzil Obrazcow, choé mna
pewno wiedzial, Ze teatr lalek nie-
jednokrotnie wystawial roéznego ro-
dzaju dramaty, jak roéwniez tragedie
antyczne. ;
Jednakze i ostatnie do$wiadczenia lal-
karzy réinych krajow wykazaly, ze
jezeli koncepcja plastyczna i kom-
strukcja lalki bedzie zgodna z prze-
znaczeniem teatralnym, z charakte-
rem i stylem sztuki i jezeli wsama
sztuka bedzie do wymagan sceny lal-
kowej przystosowana — teatr ilalek
udzwignie kazde brzemie.

O wartosci lalki scenicznej decyduje
realizacja wizji plastycznej insceniza-
tora, w ktorej musza sie miesci¢ mo-
zliwosci tuchowe lalki. Lalka musi_
posiada¢ w sobie ,zadatki do gniewu®
i pogody, blazenstwa i cierpienia,
o ile sztuka tego zazgda” — jak to
okreslit kiedy$ Ali Bunsch. .
Istnieje wiele odmian lalek scenicz-
nych. Z mnich mnajpopularnmiejsze sa:
marionetki, kukietki, pacynki i ostat-
nio bardzo rozpowszechnione jawajki.-
Te ‘cztery odmiany lalek stosujg pra-

- wie wszystkie polskie teatry lalek.

Dwie pierwsze: marionetki i kukietki, -
staly si¢ mawet w mowie potocznej
nazwg lalek scenicznych w wogodle
i dopiero rozwdj teatru lalek w Pol-
sce Ludowej zmusil in’eresujacych
sie tq dziedzing sztuki do istosowania
nadrzednosci terminu lalka sce-
niczna. Lalka sceniczna 7 kolei
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moze byé marionetks, kukietkg, pa-
cynka lub jawajka. Podobnie teZ
i nazwe teatr lalek stosuje sig
jako nadrzedng, o0dnoszacy sie do
kazdego teairu, w kiorym aktorami
sa 1lalki, bez wzgledu ma to, jakie
odmiany lalek 'w tym teatrze wyste-
puja. . Jezeli w takim teatrze wyste-
puje stale tylko jeden rodzaj lalek —
wowczas mozemy mowié¢ o teatrze
marionetek, kukielek itd. '

. M@c/nﬁl%vz jednej strony pcdlega-

jace, jak wszystko co jest materig,
prawu przyciagania ziemi, z drugie€jj
strony lekcewazac .sobie (pozornie)
grawitacje, daja moznosc stworzenia
nadzwyczajnych efektow w ruchach
lewitacyjnych. Lewitacja “daje wi-
dzom lagodna emocje, wyzwalajgc od-
wieczne marzenia ludzkosci o prze-
zwycigZeniu Oporow, jjakie nam sta-
wia fizyka. Zawieszone na nitkach,

swobodnie unoszace sie¢ w powietrzu

czarodziejskie dywany, przeloty ba-
lonéw lub hustajace sig W cyrku
lalki, to ruchy, ktdre daja zados
wolenie nie tylko dzieciom, ale i do-
rostej publicznosci. Widz siedzgcy na

sali bierze przeciez wudzial w tych -

czynnosciach, éledzi sprawnosé¢ tych
ruchow (dla ktérych pozornie opor
nie istnieje) i zgrzytem dla miego

byloby zaklocenie ich harmonii. Widz,
jesli chodzi o strong emocjonalng, nie

jest bierny, przeciwnie — jest bardzo
aktywny. Odczuwa zadowolenie, gdy
bohaterowi sztuki wszystko idzie jak
z platka, cierpi z nim razem, gdy bo-
ryka sie on 2z trudnosciami. . -

Natomiast gdy chodzi o poruszanie
sie marionetek na scenie, t0 lalki te,
mimo ze pod wzgledem budowy naj-
wiecej zblizone sq ido ischematu bu-
dowy czlowieka 's3 — chociaz mozna
wydobyé pewna migkkosc ruchow
i z marionetki — sztywne — i zZWY-
kle parodiujg Tuchy czlowieka. Po-
siadajg wielkie mozliwosci koordy-
nacji ruchéw przy wielce skompliko-
wanym systemie techniki poruszania,

. i unar

nie wytrzymuja jednak, kdaniem
moim, konkurencji ze zréZnicowaniem
i koordynacja ruchéw prostej w kon-

_‘st}'u‘kcji jawajki, pozbawionej ruchu
noég, mozliwosci stawania na rekach

i innych gimnastycznych ewolucjk
ktére mogy wykonywaé¢ marionetki.
Marionetki, stykajacej sig po Taz

- pierwiszy z teatrem dalek publicznosci,

imponuja doskonaloscig techniczna.

Kukietka na patyku, zadomowiona
owiona w polskich szopkach
ludowych, zgodnie z tradycjq naszego
narodu majacq sklonno$¢ do tanca,
przy odpowiednio zastosowanym re-
pertuarze odznacza sig specjalnym
urokiem, ktory w charakierystyczny
dla niej sposob podkreslaja bezwlad-
ne rgczki i nozki. Promienjuje 2z niej
jaki§ prymityw i naiwnos¢ sztuki fu-
dowej. Swietnie isi¢ czuje W 'szopce

i w wodewilu ludowym. Wystepuje,
a raczej 'wystepowala 'w miedawno

jeszcze istniejacych , bertepach” ukra-

jnskich i biatoruskich ,betlejkach”.

Chetnie postuguje sie niq rowniez
i satyra (Zielony Balonik i wspol-
czesne satyry -polityczne). Prerwszy
nasz staly teatr lalek, przeznaczony
dla dzieci, warszawski ,Baj"” (obcho-
dziliémy niedawno 25-lecie jego ist-
nienia), rozpoczat swa prace od maj-
prymitywniejszych kukietek, ktore
z miejsca zdobyly sobie uznanie
wérod dzieci i pedagogow. Ci ostatni
zorientowali sie, jak wielka rolg moze
odegra¢ lalka w wychowaniu i ksztal-

towaniu poczucia estetycznego dziec-

ka.

Krotkie, drobne, a zarazem pocieszne
ruchy mozna wydobyé z pacynki. Za-
den rodzaj lalki nie moze komkuro-
waé z pacynky, jesli chodzi o naiwny
éwiat drobnych zwierzgtek. Charakte-
rystyczne rtuchy lapek, ruchliwos¢
glowy i tulowia s$wietnie loddadza
nam zajaczka, jeza, wiewiorke czy

tez maiwne postaci ludzi-lalek. Spe-
cjalng sympatig ciesza sig. wsréd
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dzieci z przedszkola, dzieci, ktore sa-
me nawet przypominaja nam troche
pacynki, gdy chodzi o gest i ruch.
- Zroéznicowanie ruchdéw pacynki zale-
2y od kroju kostiumu i osadzenia pa-
tronéw na palcach.

Q mozliwosciach ruchowych jawajki

wspomnialem jui poréwnuiac jg z ma-

rionetky; Nie od rzeczy bedzie za-
znaczy¢, e jawajka sposréd wiszyst-
kich omawianych lalek ma najszerszy
zakres mozliwosci w interpretacji-ru-
chowej réznego charakteru sztuk. Rze-
-czywiscie trudno zagrac¢ antyczng tra-

gedie naiwng pacynka lub. kukielka,

trudno w ogole tymi lalkami zagrac

sztuke, w ktorej w zachube wchodzi

patetyozny gest. Gest ten daje .'sig
s$wietnie wydobyé¢ z jawajki, ktorej
mozna tez uzy¢ i do sztuk o innym

charakterze. Jednym slowem zasigg

mozliwosci ruchowych tego typu la-
lek jest znacznie szerszy, chociaz nie
- potrafi ona 'w miektorych wypadkach
zastapi¢ marionetki. Zasieg marionet-
ki pod tym wzgledem jjest o wlgle
wigkszy niz kukielki lub pacynki, a‘}e
mniejszy od ‘jawajki. Pamigtajmy, Ze
‘gdy chodzi o prostoie koordynacji ru-
chow i ich pltynnosé, to jawajka pqd
tym wzgledem przewyisza wszystkie
inne odmiany flalek. _

Jawajka, choé¢ jej konstrukcja naj-
bardziej ‘odblega od ischematu ana-
tomii prawdziwego czlowieka, p_omi-
jajac kwestie ndg, stwarza mnajbar-
dziej pozory. ruchu zblizonego do ru:
chu czlowieka. Dzi§ na nas ghﬁ's't?é':
nach jest na}populamiej‘s‘ﬁ“% awdzie-
cza 1o wlasnie mozliwosci koordy-
- nacji ruchéw giowy, tulowia I rak.
Mozliwos¢ tej koordymacji istnieje
i w marionetce, ale ma :juz nieco inny
charakter (groteskowy). Procz tego
jawajka jest lalkg 'poruszang od doil\l

i mozZe 'gra¢ na tej samej iscen.ie ice
pacynka i kukielka, za$ marionet- ;

ka wymaga specjalnie tylko dla niej
przystosowanej

' zgodna z jej budowa,

sceny. Oczywiscie

w wielu wypadkach stosujemy w je-
dnej sztuce rdine odmiany lalek,
wykorzystujgc rézne wilasciwosci ich
konstrukcji.

Rezyser i inscenizator oraz plastyk
teatru lalek, planujac wystawienie ja-
kiej$ sztuki lalkcwej, musi opierajac
sig¢ na dotychczasowych doswiadcze-
niach, zadecydowa¢, jaki rodzaj la-
lek bedzie odpowiadat danej postaci,
charakterowi i stylowi wystawionej
sztuki. Dobrze byloby, gdyby nawet
autor scenariusza znal wszystkie tech-
niki lalkarskie, poniewaz ruch i gest
danej lalki w zaleznosci od skojarze-
nia go 2z charakterem postaci bedzie
nasuwal  wyobrazni autora poszcze-
golne sytuacje podkreslajgce cechy
tej postaci, tak w dialogach jak i w
inscenizacji wynikajacej ze scenariu-
sza. . .

To, Ze ruch lalki zaleiny .jest nie
tylko od inwencji poruszacza, -ale
tez i od jej konsirukcji mozemy .
doskonale zaobserwowaé w tadcu
lalek. Taniec taki posiada wielkie

- walory estetyczne. Analizujac e-te-

tyke tanca dojdziemy ido :wniosku
za teoretykami sziuki, Ze nie pan-
tomima wspomagajgca ‘taniec - opar-
ty na muzyce, ale harmonia ruchéw
jest jego podstawa. Naturalnie 1y- -

chow zrodzonych z watku danego
tworzywa.

Lalka uproszczonymi
Ssrodkami wyrazu siwarza Swoistg
harmonie tanca. Harmonia ta jest
jej !mOili'
wosciami ruchowymi, jej mozliwo-
Sciami stwarzania ztudzes. Balet
Japonek z ,Dwoch Michatéw”, ka-
pitalny taniec fok =z »Tarabumby"”
oraz balet dziewic Budur z ,,Cu-.
downej lampy Aladyna” daja mam

tego  klasyczne przyklady °, Sita

—-——a——;—~_ ~ .

* ..Dwa Michaly” - — sztuka Franta grana
W ,Grotesge” w rezys. H. Ryla, .Cyrk
Taraburaba® { ,,Cudowna lampa: Ala-
dyna” — znany repertuar ,,Groteski”

w rezyserii Wiadyslawa J aremy.
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wyrazu najprostszych srodkow sto-
sowanych w tych tancach — jest
olbrzymia.

 Teatr lalek zawdziecza swoje istnie-

nie checi ozywienia martwych przed--

miotéw. Ozywienie plastycznego two-
ru, jakim byla mniej lub wiecej mie-
zdarna rzezba, stworzylo podstawy
teatru lalek. 7

W duzej mierze kinetycznej stronie
widowiska zawdzigcza swoje powo-
dzenie ,,Cyrk Tarabumba” grany m
wielu wersjach w krakowskiej ,,Gro-
-tesce” (zawsze ze wspomnianymi fo-
kami). Synchronizacja ruchu z muzy-
ka stworzyla czar widowiska »Kolo-

rowe piosenki” w ,Arlekinie” (,Ko-

lorowe piosenki” — repertuarowa po-
zycja dla naszych najmtodszych dzieci
rowniez byla grana ‘w kilku wer-

sjach). Plaskie, witrazowe lalecz-
ki, pozbawione teoretycznie trze-
ciego . wymiaru, wyczarowaly w

t6dzkim ,,Arlekinie” widowisko sto-
jace na pograniczu teatru lalek
i filmu rysunkowego, filmu — ktéry
jest tylko epigonem teatru  lalek,
bo mnajpierw teatr lalek ozywil
rzezbg, a potem dopiero film ry-
sunkowy zdoby! sie na ozywienie
rysunku na ekranie. -

Film :w ogodle zawdzigcza swoje istnie- |

nie teatrowi lalek. Najprostszym pro-
totypem dzisiejszego kina byl wschod-
ni teatr cieni, ktéry do dzisiejszego
dnia przykuwa wuwage licznych wi-
dzéw na Jawie, 'w ‘Chinach, w Turcji,
a nierzadko i u mas w Europie.

Tak wiec wyobraznia ludzka mie za-
dowolila sig stworzeniem rzezby czy
rysunku — przedstawialy one bo-
wiem jedynie niezmienne momenty
przejawéw zycia, uchwyconego w na-

szym otoczeniu. Zeby iprzedstawié

jakas akcje trwajacg w czasie, trze-
ba bylo koniecznie wlaczy¢ w to ruch.
Ruch jest zwigzany nierozerwalnie
Z czasem. } C

Lalka w reku dziecka zawsze dawala
moznos$¢ ozywienia jej Tuchem bez

uzaleznionych od niej

potrzeby uciekania sie do skompli
kowanych Srodkdéw technicznych i dla-
tego powstanie teatru lalek nie bylo
tak $cisle zwigzane z rozwojem te-
chniki, jak ozywienie rysunku na
ekranie. To ozywienie catymi wie-
kami cierpliwie czekalo na stopnio-
wy rozwoj techniki. Dopiero od ,la-
tarni magicznej” do teatru Reynauda
rozwoj techniki w tej dziedzinie po-
suwal sie stosunkowo bardzo szybko,
prowadzac do zabdjczego tempa, zwig-
zanego <z wynalazkiem fotografii- i
pierwszych
nwiluzjonow”, przeksztalconych pézniej
w dzisiejsze kina.

A o céz chodzito. O taksg tylko drob-
nostke, zeby wilgczy¢ do rysunku ele-
ment ruchu. Teatr lalek potrafil zro-
bi¢ to o wiele, wiele wiekow wcze-
$niej, poshugujgc sie tréjwymiarowa
lalky, a plaskg lalkg w teatrze cieni
pobudzil wyobraznie przyszlych wy-
nalazcow kina. - : ‘
Podsumowujac to wszystko co wspom-
nialem o ruchu lalki, mozemy siwier-
dzié, Ze kinetyczna strona widowiska
wraz 2z pomysiem dramatycznym,
osnutym na tle jakiegos konfliktu
oraz strona plastyczna widowiska —
5§ nierozerwalnym trzonem wido-
wiska lalkowego.

Mozna w widowisku zrezygnowaé na-
wet ze slowa (paniomima), mozna
obejs¢ sie bez muzyki, ale nie
mozna zrezygnowaé¢ z ruchu, ktory
jest podstawa akcji scenicznej.

Przeciez z elemenidow ruchu nie re-
zygnuja nawet shichowiska, ktore

~_ posrednig droga nadrab‘ajg go tem-

pem, zblizaniem sig i oddalaniem gto-
su oraz szeregiem roznych efektow
akustycznych.

Element ruchu wystepuje tez i w
tworczosci epickiej, gdzie abstrak-
cyjne, odpowiednio umowne slowa
budzg go w naszej wyobrazni.

Alfred Ryl — Krystianowski
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STYL GROTESKOWY W TEATRZE LALEK

1

Lalka jest ,,groteskowym‘ aktorem. Gro-
teskowa jest jej bardzo wielka glowa,
umieszczona na bardzo szczuplym tuto-
wiu. Groteskowe sg ruchy: pacynek, ku-
kietek, marionetek. U kazdego z tych
trzech rodzai lalek s3 one inaczej grote-
skowe, a to w zaleznosci od mechanizmu,
jaki nimi porusza, sprawiajac, ze ruszajg
sie jak zywe. Groteskowy w koncu jest —
a w kazdym razie byé powinien — glos,
ktérym lalki méwig na scenie. Nie bardzo
sie bowiem godzi z naturg lalki, by jej
glos byl z innego Swiata, niz jej wyglad.
Lalka jest istotg budzaca sie do zycia tyl-
ko wéwczas, gdy wystepuje na scenie. Zy-
je wéwezas swoim wilasnym, groteskowym
zyciem i wszystkie objawy jej  zycia,
a wiec wyglad, ruchy i glos — muszg byé
zgodne z jej natura. ,Natura* lalki sce-
nicznej jest dziwnym polaczeniem rzeczy
martwej i istoty Zywej. Jako lalka zrobio-
na z drzewa, drutéw, tektury i kolorowych
latek oraz jako mechanizm, poruszajgcy
sie w rozmaitych zawiasach, lalka jest bo-

wiem przedmiotem martwym, jako poétaév

ruchoma izdolna do wykonywania ruchéw
artykulowanych?), przedtuzajgcych i wyra-
zajacych posrednio ruchy -aktora,
jest istota jakby zywa czyli jaka$ niby to
osobg, ozywiong istnieniem cudzym, zapo-
Zyczonym przez nia.

Istoty takie, jakby Zywe a przeciez niezy-
jace, méwigce a przeciez nieme, ruszajace
sie a przeciez bezwladne, sg dziwnymi, pc
trochu niesamowitymi, po trochu $miesz-
nymi czyli groteskowymi istotami.

2.

Pacynki,‘ kukielki i marionetki przewaznie
majg groteskowo duzg glowe. Czemu nie
jest inaczej? Czy lalka z glowa o normal-

*) Ruchami ,artykulowanymi® czyli uczionko-
‘wanymi nazywam ruchy koneczyn, glowy i tu-
lowia lalki, dokonujgce sie w stawach.

lalka

nej wielkoSci — w stosunku do korpusu
i koficzyn — bylaby lalks niesceniczng?
Oto jedno z wielu zagadnienn teatru ku-
kietkowego, budzgcych zastanowienie.

Podobnie jak artysci, tworzacy lalki dla
sceny, postepujg mate dzieci. ,,Ludziki®,
jakie one rysuja lub lepig z gliny, maja
zwykle ,za duze“ glowy. Glowy ludzi na

- ich rysunkach sg zwykle o wiele za duze.

Oto kilka charakterystycznych przykla-
déw z moich zbioréw. )
Dla dziecka rysujacego postaé czlowieka,
glowa jest rzecza najwazniejsza. Poza glo-
w3 w rysunku dziecka wazne sg naj-
pierw rece, a potem nogi, czyli to co sie
rusza. O tulowiu dziecko w swoim rysun-
ku czesto zapomina zupeie. Tuléw dla
dziecka nie jest wazny w rysunku, bo tu-
16w niczego nie wyraza. Gdy dziecko po
pewnym czasie zacznie juz rysowaé po-
sta¢ ludzkg z uwzglednieniem tutowia,
woéwezas ta cze$é ciala na rysunku wypa-
da zwykle bardzo nikle, bardzo niepozor-
nie.

Podobnie tworzy swoje lalki artysta tea-
tru kukietkowego. Glowa jest dla niego
rzecza najwazniejsza. Na niej skupia calg
swg uwage, jej poSwieca glowny wysitek
artystyczny i twoérezy. Z kolei interesujg
go konczyny goérne, bo lalka wyraza sig
na scenie obficie gestykulacja rgk, a jej
stowa bylyby niezrozumiate, gdyby si¢-nie
ttumaczyly gestem wyrazistym. Jezeli cho-
dzi o nogi, to s3 one przewaznie — u pa-
cynki i kukietki — rzeczg zupeie drugo-
rzedna. Lalka taka stoi bowiem nie na
wlasnych nogach, lecz na dioni aktora
wzgl. na kijku, ktéry on trzyma, a poru-
sza sie z miejsca, gdy dlo aktora prze-
suwa sie w przestrzeni.

Powigkszenie glowy lalki czyni jg dla wi-
dza lepiej widoczng od innych czesci ciala;
czyni jg szczegblnie wazng, wyrazista. Na
glowie lalki skupia sie spojrzenie widza.
Sytuacja jest podobna do tej, ktéra zacho-
dzi, gdy z kim$ rozmawiamy. Patrzymy
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woéwcezas na twarz danej osoby, patrzy-
my jej w oczy, by ja lepiej rozumiec.
Wszelkie inne ruchy ciata widzimy wow-
czas na tle, czy raczej na peryferii jej
twarzy. W polu widzenia moze sig znajdo-
waé cala osoba, ale twarz skupia na sobie
nasze wejrzenie.

Wystarczy zwykle widzie¢ dobrze twarz
danej osoby, by roéwnoczesnie mée do-
strzegaé¢ wszystkie ruchy jej ciala. Zwie-
rzeta takie jak psy i koty takze patrza
nam w oczy, w twarz, spostrzegajac poza
tym doskonale kazde poruszenie naszego
ciata. Z twarzy najlepiej czytamy, co kto$
przezywa, mysli, zamierza uczyni¢. Twarz
najsilniej ku sobie pocigga nasz wzrok.
Twarz lalki scenicznej jest zwykle!) duza
i wyrazista, bo na twarzy maluje sig cha-
rakter postaci scenicznej, jaka reprezen-
tuje dana lalka.

3.

Jednym z groteskowych elementéw upo-
staciowania lalki jest to, ze wyraz jej obli-
cza pozostaje w ciggu gry niezmienny.
Lalka przez caly spektakl zachowuje ten
sam wyraz twarzy, ponury lub uprzejmy,
wesoly lub kwasny, jadowity lub dobro-
duszny, bystry lub glupkowaty itp. Jej
twarz .nie zmienia sie w czasie gry, nie
bierze witasciwie zadnego udzialu w grze.
Sztuka aktoréw kukielkowych polega m.
in. na takim operowaniu lalks, by widz
nie dostrzegt w czasie gry, ze lalka nie
zmienia wyrazu swej twarzy i by mu sie
wlasnie wydawalo, iz jej twarz jest zywa
i coraz inna w swym wyrazie.

Gra lalka na scenie polega w duzej mierze
na zrecznym - wytwarzaniu pewnych
iluzyj wzrokowych w widzu, na doprowa-
dzeniu go do tego, by ujrzal to, co ma zo-

baczyé, a przestat dostrzega¢ pewnych rze- _'=°
o wsPélczésnej

czy, ktére sa widoczne. Tak wiegc widz
w czasie spektaklu powinien zapomnieé
o tym, ze lalka nie jest zywa (mimo ze

*) Glowy mniejsze i proporcjonalne do reszty
ciala maja lalki zwykle tylko w takich wido-
wiskach, w ktérych wystepuja na duzej scenie
i odpowiednio rozbudowanym tle scenerii i gdzie
wystepuja duza gromada n. p. ,Konik garbu-
sek* w realizacji dyr. Jaremy).

przeciez wie o tym, Ze nig kto$§ porusza).
Widz powinien ulec ziudzeniu i mniema¢,
ze lalka sama sie rusza. Podobnie ma sig
sprawa z twarzg lalki. Widzowi powinno
sie zdawaé, ze ta twarz zyje i zmienia
swoj wyraz w roznych sytuacjach. Nie
mozna dopuscié do tego, by niezmiennosé
twarzy lalki choéby na chwile w czasie
gry nas zastanowila. Teatr lalek jest tea-
trem, w ktérym widzimy niektére rzeczy,
jakich nie ma, a nie dostrzegamy pew-
nych rzeczy, mimo ze je widzimy. Sztuka
aktora kukielkowego m. in. polega na
tym, ze wytwarza w widzu pewne ziudze-
nia wzrokowe, nie dopuszczajac by pow-
stawala w nim mysl, iz ulega zitudzeniu.
Sztuka artysty, ktéry lalki tworzy, polega
na czym$ zupehie innym. Musi on kaz-
dej z lalek daé twarz, ktéraby wyrazala
dobitnie jej charakter jako postaci sce-
nicznej. Lalka musi mieé¢ taka twarz, by
widz odrazu wiedzial, z kim ma do czy-
nienia. Zwazywszy, ze twarz lalki mi-
micznie jest martwa, jej fizjonomiczny
rysunek musi byé tym bardziej ostry,
jednoznaczny, wyrazisty. Biedna lalka
ma przeciez tylko jedna twarz, podczas
gdy aktor zywy moze swojg twarz w cza-
sie gry zmieniaé tyle razy, ile zechce.
Lalka musi otrzymaé oblicze dla niej ty-
powe, ztypizowane, trafnie jej charakter
— jako postaci scenicznej — wyrazajace,
a jednak tak dalece nieokreSlone w wy-
razie mimicznym, by mogia z nim sig po-
kazaé w bardzo réznyck scenach. Tg sa-
ma twarza lalka musi plakaé, lub $mia¢
sie, gniewaé lub by¢ zakochana, szale¢
lub pograzaé sie w myslach itp. Sytuacja
sceniczna lalki ,,0 jednej twarzy® jest za-
iste dziwna i groteskowg sytuacja.
Artysta wydobywa z rzeczywistosci to, co
jest istotne i charakterystyczne. Wediug

vspok ej teorii sztuki postuguje
'sie on 'w tym celu pewnymi uogélnienia-
mi. ,,Artysta operuje uogélnieniem przed-
stawionym (obrazem). Obraz ten jest ty-
pizacja rzeczywistoSci. Rzecza artysty
jest, by obraz zawieral w sobie maksy-
malny przejaw tego, co ogélne,.

*) S. Morawski. Dzielo realistyczne. »Twoérczosé*,
1949,
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Twarz lalki wlasciwie nie jest twarzg, lecz
maska — jak w dramacie starozytnym.
Maska odcziowiecza lalke. Na scenie tea-
tru lalek graja ,zywe maski®, istoty ma-
ska odczlowieczone, a pod maska jakby
zywe, zyjace pod zastona maski tym wia-
énie zyciem, jakie cale w sobie skupia
i dobitnie wyraza ich maska.

Twarze lalek s zwykle groteskowymi
maskami. Artysta, ktéry je tworzy, musi
bardzo jaskrawo, bardzo realistycznie
uwypuklié¢ charakterystyczne cechy fizjo-
nomiczne danej postaci. Musi on zarazem
w rysunku twarzy stonowaé, ukry¢, po-
mingé wszystko to, co jest nieistotne
i uboczne, a coby zamacalo czystosé i ja-

snosé wyrazu charakterystycznej fizjono- -

mii.

Jezeli wedlug M. Gorkiego ,poetycka
przesada jest w pelni uzasadniona“ w lite-
raturze*), to tym bardziej przesadna typi-
zacja lalki jako okreslonej postaci — jest
uzasadniona w teatrze lalek.

Rysunek twarzy lalek scenicznych znaj-
duje sie wskutek tego na pograniczu ka-
rykatury. Nie moze by¢ inaczej, bo twa-
rze lalek nie tylko zwykle sg — ale z na-
tury rzeczy musza byé — groteskowe,
jako ze zaostrzenie jednostronne pewnych

ryséw prowadzi z konieczno$ci do mniej

lub wiecej jaskrawych deformacji twarzy.
Owe deformacje sprawiaja, Zze lalka na
pierwszy rzut oka wyglada dziwacznie,
niesamowicie, groteskowo. Ale gdy kukia,
ktéra przed chwila mieliSmy w reku,
wyjdzie na scene i zacznie sie poruszaé
j graé, woéwczas jej twarz sie ozywia
i przestaje byé maska o sztucznie stylizo-
wanych i groteskowo przerysowanych ry-
sach. Okazuje sie wtedy, ze tylko z taka
wlasnie twarza na scenie dobrze si¢ pre-
zentuje i dobrze moze odegraé swoja role.
Podobnie wyszminkowana twarz aktora
wyglada tak ditugo dziwacznie, poki sie on
nie ukaze na scenie. Scena wymaga pew-
nych przejaskrawien. Lalka sceniczna nie
jest posgzkiem rzeZbionym do ogladania
w gablotce. Lalka staje sie piekna dopiero
wtedy, gdy zacznie sie ruszaé i tak musi

#) 8. Morawski. Dzielo realistyczne. ,,Twérczo§é",
1949,

byé zbudowana, by wtasnie w ruchu cha-
rakterystyczna fizjonomia jej twarzy
swym wyrazem przemawiala do widowni.
Mimo groteskowych przeobrazen, glowy
lalek scenicznych nie sg karykatura obli-
cza ludzkiego, a lalki w catosci nie sg ka-
rykaturg postaci ludzkiej. Zadaniem gro-
teskowej stylizacji jest silne uwypuklenie
pewnych cech lalki, potrzebne po to, by
jasno reprezentowala dang postaé scenicz-
ng — by jej twarz wygladala wlasciwie
w rozmaitych scenach i w réinych pozy-
cjach w czasie gry. Groteskowa twarz lal-
ki nie oémiesza jej — ani postaci, ktérg
reprezentuje — lecz czyni jg charaktery-
styczng. Dobrze zrobiona twarz lalki
zwiezle a dobitnie wyraza samg istote
charakteru postaci, jakg lalka reprezentu-
je na scenie. Smieszna czy karykaturalna
jest lalka tylko dla ludzi naiwnych, kté-
rym wydaje sie dziwaczne i $mieszne
wszystko to, .co wyglada inaczej niz zwy-
kle.

Nie ulega jednak watpliwosci, ze styl gro-
teskowy stoi na pograniczu karykatury
i w sposéb ryzykowny igra ze Smieszno-
$cig. To tez lalki nieudolnych artystéw sg
czesto niczym wigcej jak tanig karykatu-
r3, w ktérej styl groteskowy, wiasciwy
istocie teatru lalek, zostal zastosowany
bez zrozumienia jego istoty. ’

4.

Z kolei przechodzimy do zagadnienia gro-
teskowosci ruchu lalek. Jak wiadomo, roz-
rézniamy cztery rodzaje lalek: pacynki,
kukietki, marionetki i lalki typu jawaj-
skiego. Kazdy z tych rodzai rusza sie ina-
czej, co zalezy od budowy lalki, czyli jej
mozliwosci ruszania sig¢ oraz od sposobu
poruszania nig. '

Lalka rusza sie bowiem nie tylko zaleznie
od tego, kto i jak nig porusza, ale takze
zaleznie od tego, jak potrafi sie ruszagé,
czyli zaleznie od swej budowy. 0Od budo-
wy lalki zalezy typ jej ruchu. Podobnie
ruch kazdego zwierzecia jest zalezny od
jego budowy. Chrabaszez i z6tw inaczej
posuwaja sie naprzéd niz jaszczurka lub
mysz, bo inaczej jest zbudowane ich ciato.
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Kaczka chodzi inaczej niz kura, bocian
inaczej niz golab, pliszka inaczej niz si-
korka. Jest to zalezne m. in. od diugosci
i budowy nég i osadzenia ich pod tulo-
wiem.

Lot jastrzebia jest zupelnie inny od lotu
kuropatwy, lot jaskélki zreczniejszy I
zwrotniejszy od lotu wrébla, bo rozpigtosé
skrzydet i budowa kadiuba, przecinajace-
go powietrze, jest inna. Zajac biegnie ina-
czej i szybciej od jamnika, ktéry za nim
pedzi, bo jego tylne nogi sg diuzsze. Koza
jest zreczniejsza od krowy i lepiej skacze
dzieki swej budowie. Ruchy kota s3 bar-
dziej elastyczne, plynniejsze od ruchéw
psa, bo budowa tutowia i koxiczyn kota

umozliwia mu taki sposéb poruszania sig.-

Malpa rusza sig¢ inaczej od czlowieka, bo
jest przystosowana do chodzenia raczej
po drzewach, a nie po ziemi. Mate dziecko
rusza sie inaczej od mlodziefica, bo pro-
porcja tulowia i kodczyn w obu wypad-
kach jest rézna.

Ruchy zwierzat powyzej wymienionych
‘odbywaja sie dzigki zginaniu i prostowa-
niu koficzyn i innych czeSci ciala —
w stawach. Stawom czlowieka.i zwierzat
u lalki odpowiadajg sztuczne stawy czyli
ruchome polaczenia poszczegélnych od-
cink6w koficzyn i innych cze$ci korpusu
lalki. Lalka porusza kofczynami, glowa
i tutowiem, zginajac i prostujac je na za-
wiasach. Korpus lalki jest mechanizmem,
ruszajacym sie¢ w tych »zawiasach®, ktére
posiada. Zaleznie od budowy ,Zawiaséw*,
ruch danej czeSci ciata lalki moze byé
jedno lub wielokierunkowy.

Korpus lalki jest rodzajem mechanizmu,
ruszajacego sie sztucznie na rozmaitych
,,zawiasach“. Ruch ten (dzieki temu wia-
énie) w swej istocie jest ruchem mecha-
nicznym, ruchem sztucznie _poruszanej
aparatury.

Mechanizmy ruchu lalki sg zwykle bardzo
prostymi mechanizmami.  Cala sztuka
aktora, operujqcégo lalks, polega na tym,
by z bardzo prostych (a mechanicznych)
ruchéw, jakimi dana lalka dysponuje, wy-
dobyé jak najwieksza skale ruchéw Zzy-
wych i charakterystycznych, wyrazaja-
cych jasno to, co postaé lalki na scenie
-czyni i co czuje.

Ruch mechaniczny, nasladujacy ruch zy-
wy, jest groteskowym ruchem. Zreczne
manewrowanie lalkg prowadzi do tego, ze
widz przestaje zdawaé sobie sprawe z me-
chanicznoéei ruchéw lalki, Mimo ze w rze-
czywistoéci kazda lalka na scenie porusza
sie jak mechanizm, ruchy lalki moga byé
tak zreczne i sugestywne, ze widz ulega
zludzeniu i prawie zaczyna wierzyé, ze

‘lalka ozyla. Jest to piekne ziudzenie na-

szej wyobrazni spostrzegawczej. Ruchy
lalki w rzeczywistodci sg o wiele mniej
plynne i mniej -urozmaicone od ruchéw
istot Zzywych, bo sa schematyczne, uprosz-
czone i wzglednie ubogie. Mimo schema-
tycznych uproszezen moga byé tak cha-
rakterystyczne, wyraziste i tak samo wy-
mowne, jak ruchy prawdziwe. Mimo
sztucznodci moga sie wydawaé plynne
i naturalne. . ,
Ruchy lalki na scenie nie s3 naturalne, ale
moze i powinno sie widzowi wydawaé, ze
sg naturalne. Gdyby je dokladnie zbadaé
i odtworzyé okazaloby sie, Ze s3 sztuczne
i mechaniczne. Ale aktor moze doprowa-

‘dzié do tego, ze wygladaja jak ruchy

prawdziWe istoty zywej. :
Przy jakims$ idealnym ulepszeniu budo
mechanizmu lalek moznaby moze dopro-
wadzié do tego, ze lalka w rekach zdolne-
go aktora ruszalaby sie zupeinie tak samo
jak czlowiek, lub zwierze, ktére przedsta-
wia. Teatr operujgcy takimi lalkami,
prawdopodobnie ‘przestatby byé teatrem ‘
lalek, a statby sie — w zakresie sztuk tea-
tralnych — czyms$ analogicznym do tego,
czym jest ,gabinet figur woskowych*
w stosunku do rzezby artystycznej, lub
panorama w stosunku do malarstwa.
Wszelka sztuka holdujaca skrajnemu na-
turalizmowi przestaje byé prawdziwa,
realistyczng sztuka. Sztuka polega na wy-
razaniu istoty rzeczywistosci, a nie na sa-
mym — choéby bardzo doktadnym i umie-
jetnym — odtwarzaniu | jei wygladu. Re-
prezentanci estetyki . ~wspblczesnej. pod-
kreélaja, ze ,nie wolno myli¢ realizmu
z niewolniczym kopiowaniem rzeczywi-
stoéci... Naturalizm prowadzi do wyradza-
nia sie sztuki.
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 Istota teatru lalek jest stwarzanie arty-
stycznej wizji rzeczywistosci tymi Srod-
kami i z pomocs tego wylacznie tworzy-
wa, ktére jest wiasciwe tege rodzaju sztu-
ce. Tworzywem teatru lalek jest lalka,
czyli przedmiot martwy, a nie aktor zywy
czy - czIow1ek zywy. Z tego prostego a
,martwego® tworzywa trzeba wydobyé
maksimum wyrazu, maksimum Zycia.
Trzeba, aby scena teatru lalek umiala
stworzy¢ wizje prawdziwego Zycia, ale nie
trzeba, by nasladowala niewolniczo Zycie,
w ktérym zyja istoty zupeie rézne od
lalek — istoty zyjace samodzielnym zy-
ciem.

Sytuacja sztuki teatralnej, lalkami sig po-

shugujgcej, jest osobliwa. Jest bowiem rze-.

cza dziwng i groteskowa, ze lalka —
-przedmiot martwy — rusza si¢ na scenie,
dziata i méwi jakby byla istotg zywa.
~ Istotnym i podstawowym przezyciem este-
tycznym, jakie sie wytwarza w widzu, jest
zdumienie towarzyszace — jakby co$
w rodzaju podziwu dla gry lalek — ich
umiejetnosci udawania zycia. PodSwiado-
mie widz ani na chwile nie zapomina, ze
lalki sg przedmiotami martwymi. Ulegajac
weigz na nowo zludzeniu, 2ze s3 ZywWe,
znajduje sie on w jakim§ trudnym
do opisania stanie podziwu dla nich. Ten
podziw rozwialby sie natychmiast, gdyby
widz uwierzyl, ze lalki s3 naprawde zy-
we, czyli ze nie sg lalkami.
Lalka jest — i powinna by¢ — istota za-
réwno z wygladu jak w zakresie swych
ruchéw w miare sztuczna, nieprawdopo-
dobng i groteskowa, by sobie wciaz na no-
wo méc zastugiwaé na utajony podziw wi-
dza.

Istotg teatru lalek jest, ze to co prawdo-
podobne, staje sie na scenie prawdziwe, ze
zywy staje sie rzecz martwa, ze ruch w
swej istocie mechaniczny, nabiera wyra-
zu gestéw zywych i po ludzku wymow-
nych. s

Sztuka teatru lalek ma swojg odrebna i jej

tylko wilasciwg podstawe w dwéch mo-
mentach: W tym, ze lalka wcale do tego

‘nie aspirujgca, by wyglada¢ identycznie
" tak samo jak zywy czlowiek (lub zywe

zwierze), z momentem gdy zaczyna sie ru-

szaé, wyglada jak stworzenie zZywe (czym

wlaénie fascynuje widownig) oraz na tym,
ze chociaz ona ani potrafi, ani ,chee” ru-
szaé sie tak jak czlowiek zywy, jednak
widz rozumie jej gesty, postawy i poczy-
nania jakby to byly wymowne ruchy zZy-
wej i czujace] istoty.

Rzeczy martwe, ktére potrafia na scenie
staé sie istotami, sg zdumiewajgce. Rze-
czy martwe, ktére nie ukrywaja, ze sg
sztucznie stworzone i Ze sie sztucznie ru-
szaja, a jednak umieja wygladaé jak
zywe i ruszaé sie jak istoty czujace i my-
§lace, graja z nami w otwarte karty a jed-
nak wygrywaja swoja gre z nami -—
w $wiecie artystycznych zludzen. Lalka
zaczyna od tego, ze wprowadza nas w zdu-
mienie. Ale trwa nie dlugo — i wprowa-
dza nas w zachwyt. Ten swoisty rodzaj
artystycznegb kuglarstwa jest istota gro-
teskowej sztuki lalek.

Sztuka lalek nie na$laduje rzeczywistoSci
naturalisfycznie, lecz odtwarza artystycz-
nie jej istote i to udaje sig jej mimo, ze

“postuguje si¢ groteskowym stylem.
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Halina Waszkiel

Sila animacji
(Kwartalnik TEATR LALEK Nr 2-3 (93-94) z 2008 roku)

Sfwi cs»smcerrym przez zamor~ =

kobxete i wycf‘owanym przez

rnego konia oraz o zemscie doko-

: rzez doroste juz dzieci na mor-

- dercy maiki, toczy sie winnej scenografil -

iwinnych kostiumach, ale przeciez istotar

© 1z80zYy jest ta sama. Aktorzy opowiadaja

historle, llustrulac Ja orzy uzyciu roznych

technik. lalkowyeh | teatralnych: mamy
-t teatr cleni, lalki prawie Judzkiej wielk-
kogcl animowang przez zawoalowanego
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aktora za ich ple~
cami, proste drew-
niane figurki dzie
figure konia sprowa-
dzanego (iak lajkonik):
_do czescl tutowia i rucho-

mef gowy z bogata grzywa,.

Mamy sceny taneczne (zw&asz.

“cza piekny taniec lamentacyiny

: émfercx math). mamy wreszme fow,

- zowanie w niej poszczegdinych sp

1o racze wskazywante, ku ktorym :
dwach biegundw jest blizef konkreMym :
i przedsfaw;emom A niektore lokalizuja:
 sle posrodku, np. Akt bez sféw 1 Samu-

dwoiga twércéw Frangois: Lazaro P Aure-
Jii Ivan z Clastic Théatre (Francia), Histo-
riz Beckettowskiego cziowieka, osamot-
nionego’i bezradnego na pustyni, kiory
nie tylko nie jest w stanle niczego zdzia-
taé | niczego osiagnac, ale w dodatku
staje sig obiektem przemocy i drwin sit
wyzazych, zyskuje ciekawy kontrapunkt
w postaci animatora (w bezcaobowe]
odcztowieczonej masce), kiory 2 jed-
nej strony usifuje poméc lalce, urucha-
mia ja, rozumie i wapiera, ale z drugiej
jest tak samo bezradnym i przesladowa- .- - Pépé i Gwiazda/ Pépé and Star, Teatro Gioco Vita




-26 -

4
[51
=
O
s}

=

<<

C

Historia jednej lalki / The Story of One Puppet, 2ky

120]

- lodze, wisza na linie, kulg sie w cieniu,

lecz w sposdb syntstyczny i metafo-
ryczny pokazuja, jak wygigda Beckettow-
ski cziowiek i w jak absurdainym Swiecie
usituje dziatac. Diatego figurki ze speta-
nymi rekami i nogami potrafig odtanczyé

* feeryczny taniec do ogiuszajgesf muzyki,

diatego smutny czlowieczek w kape-
fuszu - uparcie dazy do celu j walczy
o .wode {czviaj: zyc:e) choé wszystko sig
na piego wali i wprost go atakuje (wczym

| wida¢ Urzeczywistnianie sie metafory),
“diatego z kapeluszy wyrastajg drzewa,

a ludzkie dionie, glowy | rece pie uidadaje
sie w znane calosc, lecz. Zyja whasnym.

_ zyciem, uprawiaia wiasny taniec, dmac
-z czowieka, Kiory ysituje nad czymkni-
wigk ~ chocby nad wiasnymi czionkami .'

~zapanowaé. W tym spekfaklu akiorzy
nie sg po 1o, by opowzedz:eé 1a§saé hzstq»

- g, flustruiac ia lalkami, Ieczpoto by
- mowag, czyli dawac 2ycie Salkom, prze
- miotom, drzewom, skrzynkont, stopcm
_ melonikom ~ wszystkiemu, ¢« i

a 'absurdainy i naepo;ety

:_m;em%oby to zasadmczegc ‘fakd
fo mezwyk%e I zachwycajgce lal

' saw spekiakly na;wazmegsze Zeioone
. chea namwyjawic jakies wiasne prawdy
- i tajlemnice, za$ wszystke inne — sfowo,

miizyka, $wigtio, a takse animator ~ -pozo--

‘staja naich usiugach. Lalki leza na pod-

by-chwilami - {o ’fa, to tamta - poka-
zaé nam swoje oblicze {bo mekomecz»
nie ,twarz’), rozprostowa¢ rece i nogi
lub pozbawione koficzyn formy, speirzec
na nas nawet zamknietymi oczami (iak
w przypadku przelmujacsj maski kobie-
cej), a nade wszystko wzigé w posia- |
danie animatora. Gdy gietka: i diuge-

.- noga zaba chee tanczye, zad zmeczony




animator chee jg powstrzymad, unieru-
chamia krzyzak, a nawet lekko przydep-~
tuje swym butem [ef tape ~ lalka woino
podnosi giowe | spogiada na animatora
z takirm wyrzutem, Ze widzom dreszcz
orzebiega przez plecy. Gdy akior far-
czy, trzymajac w obieciach laike spro-

wadzona tylko do twarzy-maski (Michael

Vogel pokazuje tu mistrzostwo anima-
ciily, nagle na naszych oczach lalka
zaczyna go zawfaszczad, maska stop-

niowo nasuwea sig na jego twarz i do niej -

.przyrasta’, po chwili do twarzy dofa-

matora, jego: nogl stajg sie jej
'f:a mc me zda sre ko

cej-formy - quczyzna zosta;e zaMasz :

czony i wehfoniety przez kobiete, a ank

oddz;a&ywame !alek Dfatego tak czesto
Cdarza swoje laiki szacunkxem obchodza
sle z nimi pieczotowicie, kocha}a : .
chowun; je—nawetto na;starsze.% .zuzyte
{jak z kolekc;  Antona Andeﬂego) Tub ota-
czaje czCig jak aktorzy bunraku,

Réwnie wybitny jak Splesn | zblizony i
pod wzgledem teatralnego nowatorstwa. -
byt spektaki Safto.Lamento. lub Nocnia

strona rzeczy Franka Soehiniego i jego

figuren theater tibingen (Nlemcy) Inspi-

racje stanowity tus Sredniowieczna ;ko—
nografla przedstawisjaca taniec smierci,

Zenia dmierci, fascynacje muzyczne oraz
poezja Rainera Marii Rilkego. Frank

 Scehnle napisat w programie: ‘Praca

.nad projektem noszgcym obecnie tyiut
. Salto.Lamento” zaczefa sig od sied-

miu wisrszy | siedmiu kawatkéw mate-. .

it Zdecydowame ad poczatku byla tez -
muzyka. Sredniowisczne tarice Smierci

podpowiadaly mozliwe formy i zda-
rzenia. Lalki, poczatkowo pomysiane

jako siedem oddzielnych, indywidual-

cza fragment kabiecago Korpusu, migk-
kie rece: jak sznury oplata;a c:a%o anf- T

smieniajace sig w ciggu wiekow wyobra-
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nych portretdw, same zaczely budowac
miedzy soba interpersonaine relacje
i wydafo mi sie to warte wykorzystania.
Oryginalna dramaturgia tarica $mierci
rozwijata sie | stworzyta przestrzen dla
réznoradnych metamorfoz. Niemnigj
podstawowy temat tarica Smierci pozo-
stat. MuzyKa, dZwiek, nastroj oraz ruch
figus, rozwiiajace sig powoli, ale sta-
nowczo, nabieraly wiasnef dynamiki. [..]
Cafoéé kompozycji ma zarazem swoj
sens wizualny,-muzyczny I teatralny.
To jest wizualny wiersz, muzyczna wizja,

_owoc poszukiwar teatrainych.

dziei Judzka" wydaje si¢ sama Smieré -
wspaniata dama w-tiulowej sukni | ogrom-
nym biatym kapeluszu, z diugimi kolczy~
kami przy trupiej gtowie i bogatymi bran-
soletami na piszczelach rak. Przejmujgca
muzyka, wykonywaria na Zywo przez duet
rat'n’X {sakscfon | kontrabas}, nadaje rytm
i pobudza dziwne figury do zycia, a one
na zmiane zmuszaja animatora, by dai
im na chwile tak ulotne i juz kiedys utra-
cone Zycie. Artysta nie epatuje maka-
brg, nie lubuje sig w rozk’{adzxe Smierci
- Wrgcz przeciwnie: z w:rtuozena wia-
$ciwg wislkiemu mistrzowi animacii roz-

'vda1e zycxe. pozwala kazdej z form Wypo-
_ wiedzie¢ samg siebie, “chwilami nawet

»zariu;e ze Smierci (jak. chocbyw scenie;

i kosczo;rupekzwyszczerzonq jak

Vos -moze tfzeba znaé biegie :jezyk

S cuski, by zrozumie¢ wplsang w spektakl

| Figurenihieater Wilde & Vogel

Otoz to. Rdénofodr{e lnspirécié
zostaty przeth:rzone i teatralnie wyra-

‘Zone za pomocy $rodkéw nie tylko wia-

Seiwych teatrow: lalek, ale za kazdym

razem na: nowo stwarzanych dia teatru

lalek. Figury, kiére znakomity lalkarz

“kreuje i ozyw1a, samrzasajqce W SWoirm
wyrazie,: lch trupxe glowy, wydfuzone,

koéclste nogi i rece o ruchliwych i upior-
nie zwinaych palcach ich ruchy i gesty
nie s z tego éwiata. Animowane figury

-pie 53 czlekopodobne ani. zZwigrzopo-
v"dobne. sg istotami chza,cymi ksztaéty 2
ze znanego ham Swiata tutaj (talce -

ksztafty zmariych i koscxotrupow) oraz
z nieznanego nam vaarta tam Na;bar—-

5 dyskus;e o ,.przymusre mowxema” ale i
' tak czy ‘owak presia: techniki przytfacza
mtelektualny C2y: emocjonainy przekaz.

W pamieci widza pozostaje kilka przejmu-

“jacych obrazéw jak np. proces przstwa-
_rzama zywej twarzy aktoriki w fel slektro-

niczne wizerunki, ale takze przekonanie,
7o znalezlismy sie raczej w Swiccie pla-'

3 styczrwch sztuk wizualnych niz teatru.

Cl, ktorzy obeijrzeli spektakle M:chaela
Vogla i ‘Franka Soehnlego i mieli w swie-

2sf pamiggi to, fak silnych emocji przekaz-

nikiem mogg by¢ wykreowane z prawdzi-
wym artyzmiem nowatorskie lalki, a talde
zobaczyli na wiasne oczy, co fo zna-
czy mistrzostwo' ammacil beds z pew-
nym chiodem t dystansent. obsemowahf
rzedstawrema, ktdre nawet nie sgzle
czy ‘nisudane, ale sqletme, pozbamone

: pasn poszukxwama i odkrywama nowych, ;

'_1211:_ 2
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nii. Staw, o ki6ry tdczy: sig béj z budow-

niczymi autcstrady i blokowiska, to kilka
plastikowych butelek | baniaikéw, w jakich
“sprzedaje sie W sklepach wode do picia.
Lalki réznych nadwodnych stworzen,
-w. rodzaju zab, kaczek, ryb-czy wezy,
'zrobxone 88 z kuchennych przedmio-

16w, takich jak drewniane fyzki, chochie, -
‘emaliowane riaczynia, miotly fp. Tworcy

wykaza.ll duzo wyobrazni plastycznej oraz

poczucia humory (np. orszak kaczu-
 szek o Klapigeyeh fapkach jest wzrusza-
: }aco zabawny}, ale ammaeja Jes’s uprosz- =

tach. To byt ponfﬂajgcy popis zywiotc-:

‘wosci, humoru | dowcipu w najlepszym,

stylu, a takze popis wirtuozeri amma-;
torskief, bo tak precyzyine operowanie

. na matej przestrzeni kilkudziesiecioma s-

kami wymaga mistrzostwa. beyzpozom.
sytuacja jest taka sama jek poprzed-
nio: aktorzy opowiadaig hlstcﬁg, uzywe~

‘Jac do tego Talek - tymczasem rozni
“jest mndamenfa}na; Aktorzy zaufali &t

kom, ich sile wyrazu, oddali siebie w ich
shizbe i lalki odplacify sig po kmlews

__Vdazqc wspania%y feeryczny pokaz

ich mozi:woscl, zwiaszcza komfcznych
i Tu s tradycyjne pacynki i Zywiot kome—
diowy, u Soehnlego i Yogla by

eiz dopaero co wynalezx’ nym ory
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Wei-Yun Lin-Goérecka, Pawel Gérecki

Nowy format animacji

(Kwartalnik TEATR LALEK Nr 102 z 2010 roku)

iﬂmuijaktoeiqdzie;e” > formy

. tak po&qczone J, co oznacza‘ pobudzaé ozywiaé daé :
, .Zycle" :

i anlmatorow FAT'F-u Martq i Cezarego_’ vl teatrze formy, iw ﬂlmach anima-~

,,"Skrocklch sytuacjasie wyjaénll‘ Jedno : cji pvzedrmotowej, u JanaSvankmajera'

0 HOxid



przestrzeni nowej $wigtyni czy podzie-

kowania béstwom. Tradycja ta weiaz jest g

cresto praktykowena na Tajwanie®.

Tak zakreslony obszar animacii jest @
szerszy | bogatszy niz same ,kreskowka’.
i Jalki”.. Animacja przedmiotowa czy

sztuka poruszania lalek moga byé uczy-
nieniem mariwych rzeczy tywymi, anima-
cja moze byé (jak mowit Maciej Mrowicki
w panelu jednej z edycji FATIF-u) ,zmiang
znaczenia obiektu poprzez ruch”, i moze

byé medytacja, zastanowieniem, pyta-

niem nad, z, obok przedmioctu, obiektu,
formy. istnieje wiele mozliwoécl inter-
pretacji, mozliwosécl préb | wiele sposo-
boéw patrzenia. Jak widza to organizato-
rzy FATIF-u? | Jaki nowy horyzont chcg

pokazaé widzom? Cezary Skrocki odpo-

wiedzial: -~ FATIF Jest poszukiwaniem,
poprzez ktére chcemy zhaleZ¢ odpo-
wiedzi nia pytanie, czym jest animacja.
Nie chcemy ogfaszac zadnego mani-
festu, chcemy tylko stworzyé plaszczy-
zne, dzleki kidref réZne gfosy | ekspe-
rymenty moga dialogowac | wymieniac
sig ze soba.

Niespodzianka kartonu
Widzieliémy na FATIF-e takie dobre
{gczenia animacji z teatrem i filmem.
Przykiadem moze by¢ spektaki Czfo-
+wiek z papieru Jerzego Dowglatly
i Katarzyny Kawalec, studentow Aka-
demii Teatralnej im. A, Zelwerowicza ~
Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Biatym-

stoku. Na przyciemnionej scenie siedzi

przed wielkim kawatklem kartonu mez-
czyzna. Cos kreéli na kartce trzymanej
na kolanach. Zdjat czqé¢ kartonu | wsa-
dza kartke w szczeling, ktora odstonita
sig w nastepnej warsiwie. Pospolity kar--
ton stat sle skrzynkg pocztows. Demon-
tuje wigcej kartonowych segmentéw,
w Jednym ,rodzl” cztowieka z kartonu -
idgca sylwetke, ktora wczesniej nacigta
w kartonie, teraz zostaje wepchnigta
w slad za kartka. Jeden z segmentow
to pierscien o szerokiej kryzie. Ustawia
pionowo, powoli kreci. Swiatto zostaje
wyciemnione, widzimy animacje filmows
sylwetkowego mezczyzny z papieru,
wyswietlang, na pierscieniu, kidry stat sie
ekranem. Toczy sig spektaki, pojawiajg
sig kartonowi: kobieta, Zotnierze, kidt-
nia, wojna, destrukcia. Nikt by nie powie-
dziat, Ze to wazystko zrobione z taniego
kartonu. Przypomina sig fragment opo-
wiadania Ksiega Brunona Schulza:
" Jakied zdarzenie moze byt co do swej
prowsniencji | swoich wiasnych §rod-

s Tajwan - Repubilka Chifieka, o niszalezne par-
stwo, zachowujgce autentyczna kulturg chifisks,

 studium inwersji nie wchodzi w obszar

Mask! éwistia/Maska of Light Tadeusz Wierzbicki - wystawa/axhibiion
kéw mafe i ubogie, a jednak, zblizone

do oka, moze-otwiera¢ w swoim wrig-
trzu nleskoriczong | promienng perspek-
tywe (..). .

Ta szkatuikowa niespodzianka -
otwiera¢ pudetko i widzle¢ caty swiat -
jest znana teatrowi. Ale robié to natural-
nle, wykorzystujge karton do maksimum,
nle jest juz fatwo. Zaskakujgce, Jak rezy-
ser i jednoczesnie wykonawca spek-
taklu w bardzo $cisly i subtelny sposdb
taczy animacje teatralng i filmowa. Obra~
cany kartonowy pierécien ustawiony pio-
nowo jest ekranem, poziomo - szpulg

~zoetropu®. Wybite w pierscieniu regu-

lame otwory wygladala jak kdatki tagmy fil-
mowej. To nie tylko potgczone animacje,
bo poprzez forme teatru ujawnia sig pyta-
nie o film: co to jest pokazywanie? W tym
teatrze jest filmowo&s, ale wykonawca
to Wszechmogacy, mogacy pokazaé
Lrobienie” filmu. Oto jest teatralnos¢!

Magia $wiatia
Inaczej niz Czfowlek z papiery, spek-
takl Tadeusza Wierzbickiego' Male / -

animacji filmowej, lecz koncentruje sig
na animacji teatralnej. W potaczeniu
z wystawg-Instalacia Maski/ $wiatla daje
widzowl nlezapomniane wraZenia. Raz
obejrzanej pracy Wierzbickiego nigdy sie
nie zapomina - byé moze umknie nam
treéé, ale na zawsze pozostanie wzrusze-
nie | dziecigcy zachwyt magia jego twér-

czoéci. | pytanie: jak to jest zrobione, -

czy cos taklego rzeczywidcie istnieje?
| czy prace Wilerzbickiego sg teatrem,
¢zy teatrem formy? Sq bardzo teatraine ~
mezczyzna stoi przy ekranie z rozwieszo-
nymi na stelazu kawatkami blach czy folll,

4 XIX-wieczne urzedzenie optyczrie, dajgce ztudze-
nie ruchu sekwencjl nisruchomych sylwstek lub
obrazéw, Nazwa, utworzona z greckich wyrazéw
Zycie i obrdt, wyraza sens 'kofo zycia'. Podobne,

choé dzistejace na Innej zasadzle urzadzenie bylo i

znane w Chinach starogytnych.

wybiera jeden po drugim i nie kryjac spo-
sobow operowania, prezentuje Justrzane
efekty tych operacji - ale na pewno nle
jest to teatr, do Jakiego przywyklidmy.
W praktyce teatrainej rzadko spotykamy
sig z sytuacja, kledy wykonawca méwi:
«Nhie wiem, czy tym razem sig¢ uda”. Ale
to nie jest istotne, kledy na scenie dzisje
sle cud. Swiatlo gra, robi fikotki, wspina
sie po drabinie, obraca dockota, spo~
tyka sig ze é$wiattem, kocha, zastana- -
wia, zanurza | wytania. W pracy Tadeusza
Wierzbickiego swiatto nie jest scenicz-
nym narzedziem do robienia atmosfery

“cieptych/zimnych ‘uczué ani suflerem,

D.AVE, Kiaus Obermaier

:



kiéry podpowiada, kiedy ,czas wyla-
czyé komoérke, czas klaskaé”. Jego
Swiatto jest aktorem i rezyserem (!), jest
Jjak $wiatto Stonica i $wiatlo Ksiezyca -
petne poetyki i ukrytych znaczen. Wzbu-
dza rados¢ lub rozpacz. Nie méwimy,
- 2o to wiatto Jest lalkg, poruszang przez
- wykohawce, raczej ze poprzez wyko-
nawcg, czyll medium, usifufe w nim sig

wyrazi¢é | gwaftownie w nim bfyszczy-

(Bruno Schulz Ksiega).

Jak Czfowiek. z papieru” pokazuje
wielostronnoéé kartonu, tak Mafe | oraz
Maski $wiatla pozwalajg zobaczy¢ nie-
skoAczone mozliwodci $wiatta. Z po-
dziwem odkrywamy, Ze te rozmaite,
niesamowite efekty sg stworzone za po-
mocg cienkich blaszek, wydrapanych lub
podziurawionych. Bogusiaw Zmudzif-
ski, kurator programu filmowego FATiF-u
w zakresie animaciji (takze twérea i dy-
rektor artystyczny krakowskiego festi-
walu ,Etluda & Anima”), zwrocit nam
uwage na fakt, ze kwintesencia anima-
¢jl przedmiotowef jest oZywianie mar-
twych przedmiotéw, tych, ktére dzisiaj

- B

sa martwe, ale kiedy$ moze byfy Zywe.
| mozemy to odnlesé do teatru formy, ale
naszym zdaniem tworcy Czlowieka z pe-
pieru oraz Mafego i poszii dalej. Nie tylko
darujg przedmiotom jednorazowe zycie,
lecz eksplorujac bogactwo ich, powotujg
je do zycia wielckrotnego, ktére zmienia
sie | odnawia Jak Feniks. Innymi stowy:
kwintesencig iwdrczoéci jest odkrywanie
Zycia w martwych przedmiotach, dostrze-

. ganie igtnienia w nieistnieniu | wydobywa-

nie z niego $wiatha i ognia.

Re-animowanie przyszioscl

- Fiim przedmictowy kurczy sie,
wszystko teraz mozna zrobi¢ w kompu-
terze, Rzadko kto chice poswigcic¢ sHy
| czas, zeby animowaé zwykle przed-
mioty, w nieco lepszej sytuacyl sg lalki,
ten rodzaj animacil filmowej ma wspot
czeénie wigcej szczgécia - méwi Bogu-
staw Zmudzinski. Korzystajac z techno-
logli, coraz bardzle] skionni jestesmy sta-
wiaé na szybkoéé | wygode, ale tracimy
cierpliwo$é, tracimy umiejetnosé przy-
patrywania sie, tracimy umiejgtnosc ,sle-

dzle¢ gpokojnie” - jak méwi w poema-~
cie Sroda popielcowa T.S. Eliot. Jednak
lalki sg wazne. Zywe martwe przedmioty
sa wazne. One 33 jak czaszka na dioni
duneklego ksigcia lub twarz po drugiej
stronie niejasnego zwierciadia. Poprzez
swoje groteskowe | paradoksalne Istnie-
nie pozwalajg zobaczyé naszg wiasng
podmictowoédé | przedmiotowosé. '
- Bardzo sie ciesze, e FATIF po-
zZwala mi zobaczyé animacje w te-
atrze, ktérg mato znatem. Eksplora-
cfa obszaru na styku animacji teatral
nej i fimowsf jest nowym fascynujg-
cym zadaniem. Byé moze dzigki nief
fiim przedmiotowy znafdzie w przyszio-
§ci nowe miefsce dla siebie - méwi
Bogustaw Zmudzinski. A jednocze-
énie - dodajmy - impet i inspiracja ply-
nace z animacil filmowej beda wplywaé
na animaeje teatraing. Nie ma w Pol-
ace takiego forum jak FATIF. W Europie
trudno znalez¢ chocby poedobne. Festi-
wal ma szansg sta¢ sie migdzynaro-
dowym laboratorium animaciji. Przyje-
dziemy do Rabkinéwzadwalata. =
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Irina Lappo

Animacja dzialan teatralnych

Animacja jest pojeciem wieloznacznym. Uniwersalny stow-
nik jezyka polskiego definiuje animacje jako termin filmowy
lub komputerowy, czyli odpowiednio: 1) ‘metoda robienia fil-
méw rysunkowych, kukietkowych; tez: film zrealizowany ta
metoda’, 2) ‘tworzenie ruchomych obrazéw komputerowych;
tez: te obrazy’ (USJP). Okreslenie animacja teatralna przy-
wlaszczyl sobie teatr lalek, jednak utrwalone w tej termino-
logii znaczenie ‘uruchamianie lalek w teatrze lalkowym’ nie
wyczerpuje mozliwosci ,0zywiania” w ramach teatru. Dopie-
ro czwarte znaczenie stownikowe, tj. ‘inicjowanie i pobudzanie
jakich$ dzialaf’, opisuje interesujaca nas tematyke. Animacja
dzialan teatralnych ,ozywia” nie tylko zycie kulturalne i prze-
strzenn publiczna, lecz takze chyba dzien powszedni kazdego
z uczestnikéw procesu. W tym sensie oznacza nie tylko uru-
chomienie i intensyfikacje lokalnego ruchu teatralnego, lecz
réwniez teatralizacje zycia codziennego.

Animacja dzialah teatralnych, bedac integralna czescia
uniwersyteckiego procesu ksztalcenia teatrologicznego!, po-
zwala na polaczenie teorii z praktyka, a poza tym z jednej
strony prowadzi do ,wybuchu” kreatywnosci mlodziezy, z dru-
giej zas$ rozwija zdolnoéci i ksztaltuje nawyki organizacyjne.
Uczestniczac w dzialaniach teatralnych, studenci staja sie bar-
dziej otwarci, nabywaja nie tylko umiejetnosci wypowiadania
sie, lecz takze przezywania i okazywania emocji. Punktem

1 W ramach specjalizacji na kierunku filologia polska (UMCS).
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wyjécia do inicjacji dziatan teatralnych i parateatralnych jest
zalozenie, ze student specjalizacji teatrologicznej nie jest ani
zawodowym aktorem, ani rezyserem i cho¢ ma wyzsza od prze-
cietnej wiedze o teatrze, on nadal tylko bawi si¢ w teatr. Zaje-
cia w zakresie ksztalcenia teatrologicznego daja sie pogrupo-
wacé w trzy bloki:

1) przygotowujacy do pracy z zespolami teatralnymi
w szkolach i domach kultury w zakresie zaje¢ metodologicz-
nych: psychopedagogika, metody pracy z grupa, ksztalcenie
umiejetnosci i kompetencji interpersonalnych;

2) dostarczajacy podstawowej wiedzy teatrologicznej pod-
czas zajeé teoretycznych: podstawy wiedzy o teatrze, sztuki
plastyczne a teatr, wspélczesne tendencje w dramacie i te-
atrze, ruch teatralny a struktura sektora kultury w Polsce;

3) podejmujacy zajecia warsztatowe, pozwalajace na na-
bycie i rozwijanie umiejetnosci umozliwiajacych realizowanie -
przedstawien teatralnych (przygotowanie do tworzenia au-
torskich scenariuszy i programéw, zapoznanie z metodami,
formami oraz caloksztaltem dzialan dydaktyczno-wychowaw-
czych istotnych w animacji teatralnej).

Praktyczna edukacja teatralna opiera sie na zajeciach
trzech typéw: warsztaty aktorskie, pisarskie oraz plastycz-
ne. Jednak zastosowanie zdobytych tam umiejetnosci wyma-
ga wygenerowania sytuacji, w ktoérej zaistnialoby zapotrze-
bowanie na dzialania tego rodzaju. W ten sposéb animacja
dzialaf teatralnych wychodzi daleko poza program ksztalce-
nia uniwersyteckiego. Z jednej strony jest integralnie wpisana
w proces nauczania (podstawowe jej zalozenia sa realizowa-
ne w ramach praktyk teatralnych i projektu teatrologicznego),
z drugiej strony zaklada koniecznos¢ podejmowania inicjatyw.
Wymienione przedmioty maja byé tylko impulsem do podjecia
dalszych dzialan teatralnych.

Nie wszystkie zajecia i aktywnosSci moga i musza by¢
uwzglednione w siatce zaje¢ — wieksza sfere wolnosci daje ist-
nienie kola naukowego, w ktérego ramach kreatywnosc¢ stu-
dencka nie jest ograniczona czasowo. Animacja dzialan te-
atralnych zaklada wewnetrzna potrzebe twérczosci oraz brak
jakiegokolwiek przymusu. W ramach kota odbywa sie ogla-
danie przedstawien, wyjazdy, przeglady tematyczne nagran
spektakli w Teatrze Telewizji, organizacja bezposrednich spo-
tkan z twércami teatru zawodowego, alternatywnego i amator-
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czej mowige, ,nauczyt sie czegos” znaczy ,zdoby¢ to w prakty-
ce”. Wbrew pozorom nie jest to przedsiewziecie ani tak oczywi-
ste, jak sie wydaje, ani latwe do wykonania. Jednakze rezulta-
ty przerastaja wszelkie oczekiwania, bowiem trudno jest prze-
cenié radoéé, ktéra daje proces tworczy. Naturalne mozliwosci
dla ,inicjowania i pobudzania” dzialan teatralnych sa wpisane

w siatke zajeé jako praktyki oraz projekt twoérczy. Jednak im-

puls do podjecia takich aktywnosci czesto pochodzi z zewnatrz

i zwigzany jest z ksztaltem kultury studenckiej oraz ze sposo-

bem funkcjonowania struktur akademickich.®

Projekt twérczy (podobnie jak praktyki teatralne) sumuje
wszystkie nabyte umiejetnosci i polega na realizacji i publicz-
nej obronie wlasnego pomyshu zwiazanego z teatrem (scena-
riusz, adaptacja, opis spektaklu, praca na temat historii badz
teorii teatru itd.). Moze dotyczy¢ calego szeregu zjawisk za-
' réwno teatralnych, jak i parateatralnych. W jego ramach po- -
wstaja:

— prace uzyteczne, materialowe (historia dowolnego teatru lu-
belskiego, sporzadzenie bibliografii przedmiotu, teatraliow
Zakladu Teatrologii itd.);

— prace oparte na badaniach pewnych zjawisk na przestrzeni
dziejéw (przestrzen, §wiatlo, ruch itd.)

— prace dotyczace badan dramatologicznych lub zwigzanych
z recepcja poszczegolnych dziel;

— prace poswiecone krytyce teatralnej (sylwetka wybranego
krytyka, rozwdj i stan lubelskiej krytyki teatralnej itd.);

— prace poSwiecone plastyce w teatrze (sylwetka scenografa,
scenograficzna konwencja teatralna);

— moga by¢ tez podjete proby opisu wybranej inscenizacji lub
dziejow pewnych elementéw przedstawienia (anioly, arleki-
ny, ksiadz, buty, jedzenie). '

W ramach projektu twérczego moze takze powstac opis do-

Swiadczen osobistych (teatr amatorski, alternatywny itd.) lub

moze by¢ podjeta proba stworzenia stownikéw terminologii po-

szczegblnych twércow (np. stownik Grotowskiego, Stanistaw-
skiego, Osterwy). Przewidywane jest réwniez tworzenie pre-

6 W Lublinie takimi impulsami sa Kozienalia oraz Drzwi Otwarte UMCS.
Prezentacja specjalnosci teatrologicznej w ramach Drzwi Otwartych UMCS-u
w 2009 roku: studenci owinieci w papier pakowy stworzyli bachiczny koro-
wod i przy akompaniamencie bebnéw ,obtanczyli” caly Humanik. W zaulkach
odbywaly sie przygotowane przez nich happeningi. Przygotowali takze pokaz
impro-teatru polegajacy na spontanicznym odgrywaniu scenek.
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zentacji multimedialnych na wybrany temat (kostium, sceno-
grafia, przedmiot, dramat itd.), zakladanie i prowadzenie blo-
ga lub strony internetowej.

Praktyki teatralne wienczace proces ksztalcenia na spe-
cjalnodci teatrologicznej zakladaja samodzielne przygotowa-
nie spektaklu przez studentow z dowolnym zespolem ama-
torskim. Tak pomyélane praktyki nie tyle ksztaltuja, co po-
zwalaja wykorzystaé umiejetnosci pisania scenariuszy teatral-
nych, przygotowania projektow inscenizacyjnych, opracowan
scenograficznych, etiud scenicznych oraz pracy w zespole. Jed-
nak to, co — teoretycznie rzecz ujmujac — powinno bylo sie
uksztattowaé podczas warsztatow, tak naprawde ,ksztattuje
sie” w trakcie praktyk. Nabyte kompetencje trzeba jeszcze
 wlaczy¢”, czyli Swiadomie wykorzystaé. Wazne jest, by ksztal-
cenie wyprowadzié poza uczelnie, w przestrzen miasta. Proces
teatralizacji moze przybierac najrézniejsze formy, a zaciera- .
niu sie granic miedzy sztuka a zyciem codziennym patronu-
je sztuka performance. Ruch artystyczny, ktéry w latach 70.
i 80. XX w. opierat si¢ na dzialalnosci teatru alternatywnego,
teraz zaczyna odradzaé sie pod haslem teatru amatorskiego.
Teatralizacja procesu ksztalcenia ma polegaé na przekrocze-
niu granic (uczelni przede wszystkim), na wyjéciu do miasta,
otwarciu sie na spotkanie z Innym. Ksztalcenie teatrologiczne
shuzy tez animacji teatru amatorskiego, ktéry nie jest zjawi-
skiem statycznym. Z biegiem czasu zmieniaja sie jego funkgcje,
cele i konkretne zadania stawiane przed soba przez uczest-
nikéw (organizacja réznych teatralnych két, konkurséw i fe-
stiwali). Zmieniaja sie tez wyobrazenia o tym, czym jest teatr
i jaka jest jego rola. Waznym skladnikiem praktyk jest wyjscie
studentéw z wiasna inicjatywa teatralna w przestrzen miasta.
Przygotowane przedstawienia odbywaja sie wedlug zasady pro
publico bono.” Naturalnym miejscem akeji staja sie placéwki
edukacyjne: przedszkola, szkoly podstawowe, gimnazja i licea.

7 Jak sie wydaje zasadnicza réznica miedzy teatrem amatorskim i alter-
natywnym polega na wewnetrznej potrzebie uczestnikéw nieprofesjonalnej
w obu przypadkach grupy teatralnej. Réinica miedzy hastami ,robie teatr, bo
chee graé” a ,robie teatr, bo chce sie wypowiedzie¢” polega na tym, ze W dru-
gim przypadku wazniejsza od checi ,zamanifestowania” swej osoby poprzez
weielanie sie w inne postacie staje si¢ idea domagajaca sie wyjscia, artykula-
¢ji, ucieleénienia na scenie. Za poetyke brzydoty dominujaca nad przekazem
odpowiada nie tylko kontestacja lezaca u podstaw alternatywy, lecz réwniez
wyrazny i zalozony przez uczestnik6w przerost tresci nad forma.
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zentacji multimedialnych na wybrany temat (kostium, sceno-
grafia, przedmiot, dramat itd.), zakladanie i prowadzenie blo-
ga lub strony internetowej.

Praktyki teatralne wienczace proces ksztalcenia na spe-
cjalnosci teatrologicznej zakladaja samodzielne przygotowa-
nie spektaklu przez studentéw z dowolnym zespolem ama-
torskim. Tak pomyslane praktyki nie tyle ksztaltuja, co po-
zwalaja wykorzystaé umiejetnosci pisania scenariuszy teatral-
nych, przygotowania projektow inscenizacyjnych, opracowan
scenograficznych, etiud scenicznych oraz pracy w zespole. Jed-
nak to, co — teoretycznie rzecz ujmujac — powinno bylo sie
uksztaltowaé podczas warsztatow, tak naprawde ksztaltuje
sie” w trakcie praktyk. Nabyte kompetencje trzeba jeszcze
_wlaczy¢”, czyli §wiadomie wykorzysta¢. Wazne jest, by ksztal-
cenie wyprowadzi¢ poza uczelnie, w przestrzen miasta. Proces
teatralizacji moze przybierac najrézniejsze formy, a zaciera- -
niu sie granic miedzy sztuka a zyciem codziennym patronu-
je sztuka performance. Ruch artystyczny, ktory w latach 70.
i 80. XX w. opieral sie na dzialalnosci teatru alternatywnego,
teraz zaczyna odradzac sie pod haslem teatru amatorskiego.
Teatralizacja procesu ksztalcenia ma polegaé na przekrocze-
niu granic (uczelni przede wszystkim), na wyjéciu do miasta,
otwarciu sie na spotkanie z Innym. Ksztalcenie teatrologiczne
stuzy tez animacji teatru amatorskiego, ktéry nie jest zjawi-
skiem statycznym. Z biegiem czasu zmieniaja sie jego funkcje,
cele i konkretne zadania stawiane przed soba przez uczest-
nikéw (organizacja réznych teatralnych két, konkurséw i fe-
stiwali). Zmieniaja sie tez wyobrazenia o tym, czym jest teatr
i jaka jest jego rola. Waznym skladnikiem praktyk jest wyjscie
studentéw z wlasna inicjatywa teatralna w przestrzen miasta.
Przygotowane przedstawienia odbywaja sie wedlug zasady pro
publico bono.” Naturalnym miejscem akeji staja sie placowki
edukacyjne: przedszkola, szkoly podstawowe, gimnazja i licea.

7 Jak sie wydaje zasadnicza réznica miedzy teatrem amatorskim i alter-
natywnym polega na wewnetrznej potrzebie uczestnik6w nieprofesjonalnej
w obu przypadkach grupy teatralnej. R6znica miedzy hastami ,robie teatr, bo
chee graé” a ,robie teatr, bo chee sie wypowiedzie¢” polega na tym, ze w dru-
gim przypadku wazniejsza od checi ,zamanifestowania” swej osoby poprzez
weielanie sie w inne postacie staje sie idea domagajaca sie wyjscia, artykula-
cji, ucieleénienia na scenie. Za poetyke brzydoty dominujaca nad przekazem
odpowiada nie tylko kontestacja lezaca u podstaw alternatywy, lecz réwniez
wyraZny i zalozony przez uczestnikéw przerost tresci nad forma.
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Powstaja spektakle we wspélpracy z fundacjami® i uksztalto-
wanymi grupami amatorskimi, dzialajacymi przy domach kul-
tury. Najciekawsze jednak wyniki (réwniez w planie artystycz-
nym) daja studenckie inicjatywy zakladajace zalozenie wla-
snej grupy teatralnej.® Innym rozwigzaniem jest powstanie
Ltymczasowej grupy amatorskiej” na bazie dowolnej dzieciecej
grupy. Teatrowi szkolnemu przypisywane sa wazne role w wy-
chowaniu estetycznym i kulturowym. Cel — to stworzenie pew-
nego rodzaju ,teatru komunikacji”, teatru dialogu, w ktérym
widz powinien uczestniczy¢ prawie w tym samym stopniu, co
aktor. Wazne jest rozumienie tego, ze teatr amatorski bardzo
sie ré6zni od teatru zawodowego i ze kazda niemal préba osia-
gniecia poziomu zawodowstwa owocuje raczej plagiatem niz
wysoka jako$cig spektaklu. Istnieja dwa punkty widzenia na
cele i zadania teatru amatorskiego: pierwszy — wychowanie
i rozwdj uczestnik6w zespotu w procesie tworzenia spektaklu,
czyli nie rezultat, lecz proces; drugi — przeciwstawny pierw-
szemu — uwypukla rezultat koncowy, czyli jakos$¢ spektaklu.

Oto kilka zasad podczas pracy nad spektaklem amator-
skim realizowanym z dzieémi. Spektakl amatorski, zwlaszcza
zrobiony przez dzieci, jest dzialaniem nie tyle estetycznym, co
etycznym, wiec budowany jest na innych zasadach niz te, kté-
re obowiazuja w teatrze zawodowym, oraz powinien by¢ oce-
niany wedlug odmiennych kryteriéw.'°

8 Absolwenci specjalizacji z 2009 roku nawiazali wspélprace z jednym z od-
dzialéw Stowarzyszenia ,Wiosna” i specjalnie dla jego podopiecznych przy-
gotowali przedstawienie Fantasmagoria — parodie wystepéw cyrkowych. Stu-
denci sprawdzili sie w zupelnie nowych rolach: silacza, magika, zonglera, tre-
sera dzikich zwierzat, fakira, malpki i dyrektora cyrku. Reszta wecielila sie
w role scenograféw i diwiekowc6éw. Podczas krétkiego, dynamicznego przed-
stawienia aktorzy wciagneli do zabawy publicznosé. Dzieci nie tylko kibico-
waly poczynaniom ,cyrkowcow”, ale same takze mialy okazje zaprezentowa-
nia sie na scenie.

9 W 2007 roku absolwenci specjalnoéci teatrologicznej zalozyli grupe ,Cre-
atorium” (pézniej ,Kolektyw”, obecnie dziala ona pod nazwa ,Scena Boczna”).
Grupa przygotowala spektakl Sliczna dziewczyna (adaptacja tekstéw Mar-
ka Hlaski opracowana przez Arkadiusza Grochote, ktéry byl tez rezyserem
przedstawienia). Premiera odbyla sie podczas Kozienaliow 2009. W roku 2009
inny rocznik ksztaltuje teatr pod nazwa ,,Scena 217, niekwestionowanym lide-
rem zespohu stal sie¢ Daniel Adamczyk.

10 Ciekawe wyniki daje wprowadzenie starogreckiej zasady rywalizacji na-
wet w teatrze i urzadzenie swoistego agonu. Zaréwno grupe animatoréw, jak
i dzieci ,tymczasowej grupy amatorskiej” mozna podzielié¢ na kilka zespoléw,
z ktérych kazdy przygotowuje wlasng inscenizacje. Pozwala to zaangazowaé
w proces twérczy calg grupe, a jednoczeénie unikna¢ logistycznie skompliko-
wanego tworzenia wieloobsadowego i skomplikowanego widowiska.
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kow 2008: 24). W odréznieniu od teatry zawodowego spektakl
amatorski nie moze zostaé uratowany przez gre Jjednego akto-
ra, nawet bardzo utalentowanego. Polowa sukcesu to nauczy¢
dzieci uwaznie stuchaé kwestii partneréw (a nie tylko czekaé
na swoja kolej), poruszaé sie po scenie tak, by nikogo nie zasta-
niaé i nikomu nie przeszkadzag, przekazywaé rekwizyty tak,
by bylo wygodnie partnerowi, czyli umozliwié mu zaprezento-
wa¢ sie jak najlepiej. Te proste zasady niemal w polowie prze-
sadzaja o powodzeniy lub niepowodzeniy spektaklu.

Zasada druga dotyczy obsadzenia roli. Kazdy z aktoréw po-
winien dostaé takg role, w ktérej mdglby jak najlepiej zapre-
zentowaé wlasne zdolnosci i talenty, dlatego tez scenariusze

nym, edukacyjnym lub dowolnym Innym aspekcie. Na anima-
torach spoczywa w ten Sposob szczegilna odpowiedzialnos’é,

celebrowania tekstgw w nieskazonej i niezmienionej formie,
Jak pisal Ludwig Flaszen: »Wiernosé autorowi, whrew rozpo-
wszechnionemu mniemaniu, nie rozstrzyga w teatrze o war-
tosci przedsiewziecia” (Flaszen 1985: 154). Studentom polo-
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nistyki uksztaltowanym literaturocentrycznie trudno jest po-
godzi¢ sie z ponoszeniem ofiary z dialogéw na rzecz dynami-
ki badz plastycznosci akcji. Adaptacja scenariusza ze wzgledu
na konkretne warunki jest wiec rzeczg absolutnie niezbedns.
Spektakl grany przez dzieci powinien zajmowaé mniej czasu
niz spektakl doroslych, wiec praktycznie kazda sztuka bedzie
domagala sie skrétéw i przerébek. Podstawowsg reguls jest za-
sada redukcji ekspozycji (jesli jest ona dobrze znana), przeka-
zanie jej narratorowi, chérowi lub opis w programie teatral-
nym. Nalezy zagraé¢ najbardziej widowiskowsg czesé sztuki.

Inng cechg charakterystyczng tworczosci amatorskiej jest
zmienno$é i elastyczno$é przygotowanego widowiska. Formu-
hyjac ogélne zasady funkcjonowania ,,tymczasowej grupy ama-
torskiej”, nie mozna bagatelizowa¢ faktu, ze zespét taki ma
ruchomy sklad, przy czym liczba i jakoS¢ wykonawcéw moze
zmienié sie w dowolnym momencie, nawet w dniu premiery .
(zwlaszcza, jesli chodzi o przedszkolakéw). Dlatego tez kazdy
spektakl amatorski powinien byé budowany jako utwér poli-
morficzny, w ktérym jest nie tylko wysoki stopienn wzajemnej
zastepowalnosci aktoréow, lecz mozliwa jest zmiana skladu ak-
toréw i postaci.

I wreszcie, last, but not least, nalezy wymieni¢ plastycznosé
i malowniczo$¢ spektaklu jako wazng zasade budowy dziecie-
cego przedstawienia. Taki spektakl powinien by¢é maksymal-
nie ozdobny i ,ozdobiony” (za pomoca dekoracji, rekwizytéw,
kostiumoéw i muzyki). O kazdym z tych ,,0zdobnikéw” naleza-
toby méwic¢ osobno, lecz warto zwréci¢ uwage na taka okolicz-
nosé: im bardziej spektakl jest ,bogaty”, ,,0zdobny”, r6znorod-
ny ze wzgledu na zastosowane $rodki, tym wiecej 0s6b bierze
udzial w jego przygotowaniu nieaktorskim i tym pelniej osia-
gnie sw6j podstawowy cel — przynoszenie radosci wszystkim
zaangazowanym w proces tworczy.

Wréémy do zaje¢ w ramach specjalizacji teatrologicznej na
studiach. Warsztaty ,pisarskie” obejmuja dwa typy éwiczen
zréznicowanych pod wzgledem uprawianego gatunku: scena-
riusz lub recenzja. Pierwszy z nich, czyli warsztaty z pisania
scenariuszy przedstawien teatralnych i uroczystosci okolicz-
nosciowych, uczy adaptacji tekstéw nieteatralnych ku potrze-
bom teatru. Celem zajeé jest przygotowanie wlasnego utwo-
ru dramatycznego (dla potrzeb wybranego $rodka przekazu
— teatr, film, telewizja), opanowanie umiejetnosci budowania
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akcji dramatycznej, tworzenia dialogu i postugiwania si¢ wy-
brang technika dramatyczna. Zajecia te w sposéb naturalny
zwigzane 83 z praktykami teatralnymi i sluza przygotowaniu
roboczej wersji scenariusza. Natomiast w ramach warsztatow
recenzenta studenci zapoznaja sie z wlasciwosdciami i specyfi-
ka krytyki teatralnej. Warsztaty zakladaja praktyczna prace
nad tekstem: studenci recenzuja wybrane spektakle i omawia-
ja z prowadzacym efekty swej pracy. Warsztaty te stwarzaja
warunki i mozliwosci dla wprowadzenia podstaw teorii: roz-
wazania na temat recepcji teatralnej i rekonstrukcji obrazu
odbiorcy (odbiorca-badacz a odbiorca-krytyk); dyskusja o ko-
munikacji teatralnej oraz funkcjach i celach krytyki teatralne;j
(dawniej i dzis); oméwienie kwestii opisu przedstawienia, po-
staci scenicznej, przestrzeni. Waznym elementem ksztalcenia
teatrologicznego jest regularny przeglad prasy: ,Dialog”, ,Di-
daskalia”, ,Pamietnik Teatralny”, ,Notatnik Teatralny”, ,Te-
atr”, ,Scena”. Jednak prawdziwa szkola staje sie dla naszych
studentéw praca w zalozonej w 2005 roku gazecie festiwalowej
,D. Sciana”.

Studentéw teatrologii mozna podzieli¢ na dwa podstawowe
typy: jedni chca uprawiaé teatr czynnie, tworzy¢ go lub nawet
(rzadziej) staé na scenie, drudzy od popiséw scenicznych wo-
la pisanie. Nalezy stworzy¢ mozliwos§¢ samorealizacji dla obu
grup. W przypadku lubelskich studentéw grupa piszaca reali-
zuje sie w ramach dlugotrwalego projektu ,,5. Sciana”.!! Jest to
gazeta wydawana przy okazji wszystkich festiwali teatralnych
organizowanych w Lublinie. Istnieje od pazdziernika 2005 ro-
ku (pierwszy numer ukazat sie w trakcie X Miedzynarodowego
Festiwalu Konfrontacje Teatralne).!? 5. Sciana” od pigciu lat
towarzyszy wydarzeniom teatralnym Lublina. W sumie uka-
zalo sie 85 numeréw. Redakcja nie ma stalego skladu. Nalezg
do niej gléwnie studenci i absolwenci specjalizacji teatrologicz-

11 Tytul gazety nawiazuje do koncepcji ,czwartej §ciany” oddzielajacej wi-
downie od sceny, przezroczystej dla publicznosSci i nieprzezroczystej dla akto-
réw w teatrze naturalistycznym. Na piata §ciane w normalnych warunkach
fizykalnych w teatrze wlasciwie nie ma miejsca. Jest to Sciana mentalna, bie-
gnaca w poprzek, gérujaca nad caloécia, burzaca zwykle podzialy i tworzaca
nowe dynamiczne uklady.

12 Pjerwszym redaktorem naczelnym pisma byla Gabriela Zuk, w listopa-
dzie 2007 roku stery redakcji przejeta Marta Zgierska, od roku 2008 o ksztal-
cie pisma decyduje grupa w skladzie Katarzyna Plebanczyk, Katarzyna Pi-
wonska oraz sekretarz redakcji, stynaca z niezglebionych pokladéw energii
i nieprawdopodobnego zmyshu organizacyjnego — Justyna Czarnota.



-41 -
Irina Lappo

nej IFP UMCS (sklad redakcji waha sie od 5 do 15 o0séb, zas
naklad liczy od 70 do 200 egzemplarzy). Zapewniajac dzien-
nikarska obsluge festiwalu, maja okazje obejrzenia wszyst-
kich spektakli. Czasami rodzi sie redakcyjny klub dyskusyj-
ny, czasami — w trakcie festiwali o zbyt napietym harmono-
gramie — brakuje na dyskusje sit i czasu. Satysfakcja z wyko-
nanej pracy jest najlepsza, cho¢ nie jedyna nagroda. Uczest-
nictwo w przedsiewzieciu, jakim jest ,5. Sciana” daje mozli-
woéé szlifowania warsztatu recenzenta teatralnego. Zaangazo-
wani w projekt studenci moga doskonali¢ swoje umiejetnosci
dziennikarskie. Zapotrzebowanie na rézne gatunki (recenzje,
wywiady, sprawozdania, felietony, eseje) i obowigzujace krot-
kie terminy (ostatni spektakl koficzacy sie nieraz po péinocy,
a dzien festiwalowy musi zostac¢ opisany w gazecie, ktéra uka-
zuje sie nastepnego dnia po poludniu) ucza pracy zespolowej
i odpowiedzialnosci. Niedotrzymanie terminu moze zmarno-.
wa¢é prace kilkunastu oséb. Reporterzy gazety sledza wszyst-
kie wydarzenia festiwalowe, wiec zdarza sie, ze czasem staja
przed wyzwaniem dziennikarskim, by zda¢ relacje z form nie-
koniecznie bliskich teatrologom (koncerty, performance, wy-
stawy czy wystepy kabaretowe). Gazeta od pieciu lat doku-
mentuje lubelskie festiwale teatralne i w wielu przypadkach
pozostaje jedynym dokumentem, ktéry utrwala opisywane wy-
darzenia artystyczne oraz sposéb recepcji.

Podczas warsztatéw plastycznych, ktére ze wzgledu na diu-
gotrwalos§é procesu najlepiej przeprowadzaé w ramach Kola,
studenci maja mozliwos¢ zapoznania sie z niektérymi techni-
kami plastycznymi (emballage, papier-mdché) w czasie wyko-
nywania kukielek oraz innych teatralnych i parateatralnych
rekwizytéw.'>

Konczac, nalezy podkresli¢, ze najwazniejsze w anima-
cji dzialan teatralnych nie sa zastosowane techniki, metody
i umiejetnosci, a nawet nie efekt koncowy. Wazne, aby uczest-
nicy byli zadowoleni z wlasnej aktywnosci twérczej. Teatr jest
bowiem zywa wiezia miedzyludzka, miejscem, gdzie wytwarza
sie specyficzna wspdélnota i nawet najbardziej skromne dziala-
nia teatralne zblizaja ludzi.

13 Na przyklad kuli z plastikowych kubeczkéw, ktérej turlanie organizowa-
o ruch performeréw w czasie akcji reklamowania Két Naukowych podczas
»~Drzwi Otwarych UMCS” w 2010 roku.
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