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Garderoba, czyli dom lalki

W surowym domu znienawidzonego ojczyma Fanny i Aleksandra (z filmu Ingmara
Bergmana) dominuje kolor szorstkiego plétna i golego tynku. Miejsce, do ktérego
poOzniej trafiaja, to skapane w tajemniczym purpurowym Swietle, zagracone mieszkanie
animatora lalek. Tam przedmioty dziela przestrzen z upartymi duchami, a sam gniewny

starotestamentowy Bog objawia si¢ jako marionetka. Lalka — hipostaza czlowieka.

Realizacja filméw z wykorzystaniem lalek to tworzenie zamknigtych i skonczonych
mikro$§wiatow, w ktorych orbis exterior usuwany jest niepostrzezenie z pola zainteresowania.
Tak bylo juz w pierwszych filmach Wladystawa Starewicza — uniwersach nocnych klubow
dla wazek 1 rycerskich pojedynkéw jelonkéw. Animator lalek juz wowczas stat sie
demiurgiem swojego wycinka rzeczywisto$ci — czasem mieszczacego si¢ w niewielkim
pudetku (jak u braci Quay), kiedy indziej, na przyktad w animacjach Jana Svankmajera,
rozpelzajacego si¢ po zakamarkach 1 piwnicach starej kamienicy.

Niewiele jest zawodow prowokujacych tyle metaforycznych odczytan. Dziatalnos¢
animatora przypomina insurekcj¢ przedmiotdow pod wodza szamana lub maga, marzenia
alchemikéw o zmianie istoty materii i wysitki legendarnego praskiego rabina, ktory $nit o
glinianym Golemie. Odtwarzajac wizj¢ jednej z uliczek Drohobycza w Ulicy krokodyli
(1986), bracia Quay upodobniajg si¢ do demiurgicznego Ojca, budzac swiat do zycia dzigki
kropli swojej $liny. Status ciala animowanego bohatera jest taki sam jak status innych
pojawiajacych si¢ w filmie przedmiotéw — organicznych mechanizméw, ozywionych $rubek,
zmechanizowanych subiektow w sklepie odziezowym — poniewaz londynscy tworcy witadaja
materig. Z kurzu, ktory wedtug Jana Gondowicza jest podstawowym zywiolem panujagcym w
ich pudetkach (Kurz [w:] Trzynasty miesigc. Kino braci Quay, red. K. Mikurda i A. Prodeus,
Krakow—Warszawa 2010, s. 132-137), wysnuwaja ostre rysy alter ego samego Brunona
Schultza, jego przerzedzone wtosy 1 dziwne pomigte ubrania: obszerny, zwigzany w talii
plaszcz, niedbale zamotany fular, wysoki kohierzyk koszuli. Animacja eliminuje z filmu
»czynnik ludzki” rozumiany jako indywidualno$¢ aktora, niemozliwa do pelnego okielznania

mimo jego poddania si¢ woli ,,demiurga”.



Kostium animowanych postaci czgsto zdaje si¢ odzwierciedla¢ dazenie rezysera do
utrzymania maksymalnie spojnej stylistyki swiata przedstawionego. Na trop ten naprowadza
Fantastyczny Pan Lis (2009, W. Anderson), wskazujacy na upodobanie tworcy do tworzenia
domkéw dla lalek — ograniczonych dzialowymi $cianami pomieszczen ukazanych w
architektonicznym przekroju; zamknietych, oswojonych przestrzeni tatwych do objecia
wzrokiem w celu zniwelowania zaczatkow rodzacego si¢ chaosu. Stad zamitlowanie filmowej
lisiej rodziny do ubran kojarzacych si¢ z dostatnig i bezpieczng przystanig tradycyjnego
brytyjskiego domostwa — pigknych pizam z ozdobng lamowka, garnituréw z brazowego
sztruksu 1 kamizelek. Wyrazem udomowienia zony Pana Lisa jest zmiana hippisowskiej
opaski wyszywanej koralikami 1 haftowanej wokoét dekoltu bluzki z gniecionej bawelny na
wdzieczng sukienke z owocowym wzorkiem, ozdobiong nobliwag staro§wiecka kamea z
podobizng ktdrego$§ z mitych sercu krewnych. W tym oswojonym $wiatku pod ziemig czy w
pniu drzewa nawet nienormatywna seksualna orientacja Lisa juniora, manifestujaca si¢ przez
noszenie peleryny 1 spodni wpuszczonych w skarpetki, nie niesie z sobg subwersywnego
potencjatu (tak jak nielegalne zrodta zarobku jego ojca nie naruszajg zasady decorum lisiego
uniwersum).

Uporzadkowanym i jasnym obrazom Wesa Andersona latwo przeciwstawi¢ wizje
Tima Burtona, niezwykle wyczulonego na potencjat karnawalizacji, ktory tkwi w animacji
lalkowej. Mimo brawurowych zabiegdw charakteryzatoréw ulubieni aktorzy Burtona, nawet
pozbawieni konczyn, zdobni w plamy opadowe i widowiskowe deformacje, nigdy nie stang
si¢ cialem tak plastycznym i podatnym, jak ciato lalki. Widoczny wysitek przykrawania
opornej materii ozywionej na potrzeby kolejnych filméw fabularnych roztadowuje si¢ w
radosnym karnawale rozktadu, grozy i gracji danse macabre, czyli w animacji Gnijgca panna
mioda (2005). Warto réwniez zauwazy¢, ze w $wiecie sztuczkowych obcistych spodni,
charakterystycznych dla romantyzmu rekawéw typu ,barani udziec” 1 skrajnie
zdeformowanej gorsetem sylwetki zwiewna, odziana w strzgpy sukni S$lubnej, potargana
postaé tragicznej narzeczonej z zaprzyjaznionym robakiem tkwigcym wiernie w oczodole
symbolizuje rézne stopnie wyzwolenia. Smieré prowadzi do uwolnienia si¢ bohaterow z
opresyjnych wiezoOw spotecznych w cuchngcym stechlizng prowincjonalnym miasteczku,
gdzie wiladzg sprawuje surowy pastor. Sama posta¢ zostaje za$§ wyzwolona z ograniczen
wigzacych si¢ z cielesno$cig zywego aktora — cialo lalki jest nieskonczonym spektrum
mozliwos$ci, wsrdd ktorych kokieteryjne wpychanie w oczodot gatki wytraconej przez ruchy

nadaktywnego czerwia to tylko wierzchotek gory lodowe;.



Lalka to nasze alter ego — nie jest osoba ludzka, ale w krolestwie przedmiotow
przynalezy, przez swoje quasi-czlowieczenstwo, do grupy marginalidow, osobliwosci, rzeczy
jednoczesnie zabawnych 1 przerazajacych. Niepokdj w obliczu animowanej podobizny
czlowieka wiaze si¢ z wizjg utraty przez nasz gatunek pozycji prymarnej, jak dzieje si¢ to w
animacjach Jana Svankmajera. W filmie czeskiego mistrza rézowa sukienka Alicji z gruba
bawelniang koronka, obnizona talia, $nieznobiate podkolanéwki 1 I$nigce pantofelki
upodobniajg sliczne jasnowtose dziecko do wielkiej lalki 1 stawiajg znak rownosci pomiedzy
dziewczynka a identycznie ubrang zabawka, w ktora bedzie zmienia¢ si¢ po spozyciu
pomniejszajacego ciasteczka. Zgodnie z problematyka, ktora czgsto porusza rezyser, §wiat
rzeczy zostaje ontologicznie zroOwnany ze $wiatem ludzi, jeden byt plynnie przechodzi w
drugi. Niczym w opowiesciach o alchemicznych perypetiach z homunkulusami animizowany
przedmiot zyskuje zywot pozorny, nieoczywisty i umowny. Fantastyczna, odziana w
karmazyn menazeria z kosci 1 o$ci, ttoczaca si¢ wokol Alicji, moze rozsypaé si¢ w sterte
organicznych odpadkéw i1 szmatek, tak jak Golem staje si¢ sterta gliny, gdy stowo ,,emet”
(prawda) na jego czole zamienia si¢ w ,,met” (jest martwy).

Nietrwalo$¢ 1 umowno$¢ ozywionej tworczym gestem materii wigze si¢ ze statusem
animatora jako bricolera — tego, kto nawiazuje z rzeczami dialog oparty na partnerstwie,
postugujac si¢ przy realizacji swoich wizji $rodkami zastepczymi 1 przypadkowymi
przedmiotami (R.F. Muniak, Personages, czyli antropomorfizacja przedmiotu, ,Kultura
Wspbtczesna” 2008, nr 3 [57], s. 154). Swiat, w ktérym zyje tytutowy bohater filmu Piotrus i
wilk (2006, S. Templeton), stanowi ilustracje tego zjawiska. Mur odgradzajacy las od obejscia
zamieszkiwanego przez chtopca jest sklecony z kawalkow blachy 1 drewna, chata niedbale
zbita z nierownych desek, a on sam, oprocz czerwonej kurteczki — ikonicznego od czasow
Czerwonego Kapturka znaku ,,dziecko w niebezpieczenstwie!” — nosi rowniez starg czapke
pilotke, wygladajaca jak $mie¢ odrzucony przez armig, bardziej dzika i przerazajaca niz
jakikolwiek mieszkaniec lasu.

W filmie fabularnym nagie cialo aktora 1 okrywajacy je kostium sg wspolnie
oddziatujaca calodciag, ale jednocze$nie substancjalng opozycja. W kinie animowanym ta
dychotomia znika. Nagos$¢ lalki, jesli nie jest ona erotycznym fetyszem, nie wywotuje
podniecenia ani konsternacji, bo bezbronnos¢ jej nieokrytego ciata oddziatuje na widza jako
niedokonczona forma. Ubranie czy peruka nadajg drewnianej figurce tozsamos¢. Dowodzi
tego stale zajety zmaganiem ze $wiatem rzeczy Jan Svankmajer, gdy prezentuje (juz na
poziomie diegezy) basniowa figure sprawiajacego ktopoty wychowawcze Ociosanka (2000).

Odzianie czlekoksztattnego pienka drzewa w kaftanik, czepek 1 becik jest materialng



manifestacjg pragnienia kobiety o macierzynstwie, ktorego przedmiotem-substytutem stata si¢
opieka nad kawatkiem drewna. Wraz z pieszczotami i1 czutym dotykiem znaczaco przyspiesza
przebudzenie si¢ zartocznego stworzenia, uzurpujacego sobie przywilej aprowizacyjny we
wspolnocie mieszkaniowej, w ktorej si¢ zakorzenia. Ogryzie on do kosci szereg mieszkancow
kamienicy (lacznie z wlasnymi rodzicami) i przedstawicieli instytucji panstwowych,
udowadniajac, ze otoczone miloscia 1 wprowadzone do najintymniejszej sfery zycia
przedmioty beda domagac si¢ wlasciciela na wytgcznos¢ 1 dyktowacé prawa, ktore zachwiejg
prosta dychotomig podmiot—przedmiot.

Kolejnym krokiem emancypacyjnym jest sytuacja, w ktorej lalka ubiera si¢ sama: to
znak rewolty. W filmie Cos z Alicji (1988) krolik zaktadajacy biate rgkawiczki glaceé,
aksamitny kubrak szamerowany zlotem 1 koronkowa kryze ustanawia panowanie
przedmiotow w mikro$wiecie kamienicznej Krainy Czarow. Sam akt wyboru stroju staje si¢
manifestacja wladzy. Istota lalki-zabawki jest tkwigca w niej potencjalnos$¢, aktualizujaca si¢
zawsze od nowa w dzialaniu, ktore inicjuje cztowiek. Znak insurekcji lalek to samoczynna
aktualizacja totalna.

Przywolana wczesniej historia matego Ociosanka zawiera gleboka intuicj¢ zwigzang
ze statusem lalki: istota bycia marionetkg to oczekiwanie na dotyk animatora. Wrazliwos¢
lalkarza wiaze si¢ z konkluzja, ze przedmiot sam poszukuje tego, kto przebudzi go do zycia.
Czy kazdy animator lalek nie jest odrobing fetyszysta? Warto zauwazy¢, ze wlasnie gest
ubierania podobizny czlowieka na wzodr istniejgcej realnie osoby jest dziataniem majacym
ogromny potencjal erotyczny, ktory dodatkowo poteguja sztucznosé, przesada i odrealnienie,
nieodtgcznie wigzace si¢ ze spotecznym funkcjonowanie lalki. Svankmajer dowcipnie bawi
si¢ tg koncepcja, ukazujac surrealistyczng galeri¢ spiskowcow rozkoszy (1996), zwienczong
postacig amatora lalek naturalnej wielkosci, bezpardonowo uwodzacego bezwtadng wybranke
stylizowang poprzez kradzione sgsiadce ubrania na realng kobiete. Niepokojacy urok
erotyczny lalek nie musi opiera¢ si¢ na wyeksponowaniu ich cech plciowych przez $Smiaty
kostium. Zobaczmy, jak pociagajaca jest krucha, bezbronna, ubrana w staroswiecki kapelusik
z pidrkiem i1 konserwatywne mieszczanskie peretki Madame Tutli-Putli (2007, Ch. Lavis, M.
Szczerbowski), samotna podrézniczka z nominowanej do Oscara kanadyjskiej animacji.

Lalki, awatary ludzi wprzggnigte w spektakl, zwracajg nasza uwage na to, co
wizualne, na obecno$¢ spojrzen 1 luster (M.F. Rogers, Barbie jako ikona kultury [w:]
Antropologia widowisk. Zagadnienia i wybor tekstow, red. K. Damm, Warszawa 2010, s.
640). Bywaja aktorami lepszymi od czltowieka, a z pewno$cig polisemicznym znakiem,

bardziej wymownym niz ludzkie ciato. To znaczace, szczegdlnie w konteks$cie tezy, ze lalka



powstaje jako odzwierciedlenie pragnien tworcy dotyczacych jego samego. Czy marionetka w
kinie, jak w pierwotnym rytuale, pozwala wykroczy¢ poza jednostkowos$¢ i historycznos¢
wlasnej egzystencji? Wtedy na jednym krancu kontinuum znajdzie si¢ plakat Ojca
chrzestnego 1 sny o potedze zwigzane z figura wladcy marionetek. Na drugim: nie$miata
studentka o dziecigcym glosie, autorka kultowej juz etiudy Drzgce trgby (2010, N.
Brozynska), jej Pafnucek, Kalasanty 1 Prosiak Statysta. Pomigdzy tymi biegunami, jak w
zakonczeniu filmu Ingmara Bergmana, ,,wszystko moze si¢ zdarzy¢. Wszystko jest mozliwe.
Czas 1 przestrzen nie istniejg. Wyobraznia rozwija si¢ i tworzy nowe formy na bladym tle

rzeczywisto$ci”. Mozna nawet trafi¢ na pigtro 7 1 1/2 i by¢ jak John Malkovich.



