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Autorici je u ovom radu polaziste monografija Lutka za kazaliste i dusu Luke Paljetkau
kojoj je sumirao svoja razmisljanja o lutkarstvu, ali i naveo lutkarska iskustva, rade¢i uglav-
nom u Kazalistu lutaka Zadar. Njegove teorijske postavke usporeduje s postmodernisti¢kim
razmisljanjima Jana Wilkowskog, poljskog teoreti¢ara lutkarstva i lutkara koji je lutku
postavljao ispred i iza paravana. I dok je Paljetak pazljivo skrivao animatora iza paravana,
Jan Wilkowski autoreferencijalno je propitivao mogucnosti i granice lutkarskog tipa ginjola
pa su glavni junaci u njegovoj predstavi Ginjo! u nevolji lutka Ginjol i lutkar Jean kao zivi
glumac. Predstava se uspjesno igrala u svim hrvatskim kazaliStima lutaka. Sunny Sunninsky,
kao gost redatelj iz Bugarske u Kazalistu lutaka Zadar, otiSao jo$ dalje od svih dotadasnjih
lutkarskih kanona jer je lutku zamijenio materijalom ili predmetom. Lutke predmete izravno
iz bugarskog tradicijskog lutkarstva prenio je u Zadar, gdje su bile dobro prihvacéene pa su
se predstave s takvim lutkame odrzale na repertoaru vise od dvadeset godina.

Kljuéne rijeci: kazaliste lutaka; rezija; Luko Paljetak; Jan Wilkowski; Sunny Sunninsky

UvOoD

U razmatranje redatelja teoreticara polazimo od Paljetkove tvrdnje kako je
kazaliSte lutaka redateljsko kazaliSte jer je redatelj srediSnja inteligencija svega
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Sto se zbiva kao lutkarsko kazalisni ¢in. Odabrali smo redatelje koji su se okusali
i kao animatori glumeci ali su i svoja razmi$ljanja o lutkarstvu na neki nacin teo-
rijski uspostavili. Odabrani redatelji lutkari teoreticari imali su originalne pristupe
lutkarstvu i na neki nac¢in usmjerili hrvatski ali i europski lutkarski izraz.

Polazimo od rezijskih postupaka Luke Paljetka koji se kao lutkar i redatel]
okusao sedamdesetih godina u Kazalistu lutaka Zadar, potom Jana Wilkowskog
koji se u poljskom lutkarstvu javio pedesetih ali je njegova predstava Ginjol u
nevolji igrana na hrvatskim lutkarskim pozornicama kasnije. lako se Wilkowski
u povijesti lutkarstva javio pedesetih godina 20. stolje¢a proucavanja lutkarskih
posebnosti ogranicili smo na Kazaliste lutaka Zadar u kojem se njegova predstava
Ginjol u nevolji igrala nakon velikih Paljetkovih predstava. [ na kraju tre¢i pristup
lutkarstvu pratimo gostovanjem Sunnija Sunninskog u Kazalistu lutaka Zadar koji
je elemente bugarskog puckog lutkarstva na suvremen nacin predstavio zadarskoj
i hrvatskoj publici.

LUKO PALJETAK U KAZALISTU LUTAKA ZADAR

Tijekom sedamdesetih godina 20. stoljec¢a, dok je studirao i radio kao asistent
na Filozofskom fakultetu u Zadru, Luko Paljetak pridruzio se zadarskim lutkarima
najprije kao glumac, a tek poslije kao dramaturg i redatelj.! Njegov rad u Kazali-
Stu lutaka Zadar unio je korjenite promjene u ve¢ ustaljeno lutkarstvo. Odrice se
iluzionistickog dekora i kasiranih lutaka, potom se njegove lutke poc¢inju opirati
prostorno-vremenskim zakonitostima glumackog kazalista da bi uskoro postale
sveprostorne i svevremene, $to ¢e poslije postati jedna od bitnih karakteristika
suvremenog lutkarstva uopce. Paljetak se priblizava razmisljanjima Henrija Jur-

' Luko Paljetak rezirao je predstave: V. Maslov, 4/i -Baba i razbojnici, (1971.); H.
Ch. Andersen i Marijana Blace, Ruzno pace (1972.); H. Ch. Andersen i Marijana Blace,
Postojani kositreni vojnik (1978.); Price iz djetinjstva Nikole Tesle (1982.), za koju su
dramatizaciju napisali Anamarija i Luko Paljetak, i BozZi¢ni triptih (1994.), za koju je
adaptaciju napisao sam Luko Paljetak. Za prve tri predstave scenografiju i lutke izradio je
Branko Stojakovi¢, a za dvije zadnje izrada scenografije i lutaka bila je povjerena Mojmiru
Mihatovu.
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kowskog, koji bit lutkarstva pronalazi u tajanstvenosti i »misticnosti zivljenja«
ili »postojanja lutke« (Jurkowski 1983). Distancirao je lutkarsko od glumackog
kazalista i u teorijskim napisima progovorio o razlozima za postojanje lutke i
lutkarstva uopée. Naime, lutka postoji zato $to je ona »kultivirana artificijelna
forma, a ne samo zabava za djecu i puk (Paljetak 2007:47). S druge strane, ona
je po Paljetkovu misljenju jedna amorfna masa koja uz pomo¢ igre moze biti sve,
ona je i ritualno bi¢e zato Sto ne predstavlja samo bi¢e nego i ¢in koji je vezan
uz prirodu takvog bica. Lutka je akter rituala ali i sudionik djecje igre jer postoji
dvojni put lutke ritualni i ludicki.

Paljetak nije dozvoljavao zivim glumcima da zagospodare lutkarskom sce-
nom. Bitnu razliku izmedu lutkarskoga i glumackog kazalista objasnio je Obrascov
u razgovoru s Paljetkom: »Lijepa Zena ne moze glumiti ljepoticu — ona to jest, a
lutka to moze. Tu je razlika« (Paljetak 2007: 93). Glumac nije vlastito izrazajno
sredstvo, svoj vlastiti instrument, a lutka to jest. Lutka nema individualnosti, ali
upravo zato ona moze utjeloviti pojave. Ovu ideju Paljetak dalje razvija tvrdeci
da je covjek samo lutkin »komplementarni dio $to ga je lutka pars-pro-toto pro-
birljivos¢u odabrala za potrebe svoje suvremene egzistencije« (isto: 47). Dramski
glumac nikad ne predstavlja samog sebe, on uvijek prikazuje samo kvazi realan
lik iz drame. Scenska lutka uvijek predstavlja samu sebe, ona je bas taj i takav
lik iz upravo te drame.

Svoje prve lutkarske predstave u Kazalistu lutaka Zadar Luko Paljetak radio
je zajedno sa scenografom Brankom Stojakovi¢em. Izgled lutaka scenografa Sto-
jakovica predstavlja prepoznatljivu stilizaciju ili pars-pro-toto za koju se zalagao
Paljetak, jer su lutke ili predmeti toliko pojednostavljeni da se svode na jednu ili
najvise dvije prepoznatljive karakteristike (usp. Travirka 1997 : 7).2

? Lutkom dominira glava izrazenog volumena, svi detalji su reducirani, osim izrazito
krupnih o¢iju i glava postaje pars-pro-toto ¢itava bica. Glava ginjola inace je nesrazmjerna
u odnosu na tijelo, ali iz tehnickih razloga. Objasnjenje moze biti i drugacije: glavi, koja
nosi osnovne karakteristike lutke, dozvoljeno je da bude velika kako bi bila komplement
onog $to predstavlja. Odjeca je kreirana u jednostavnim velikim formama krupnog detalja,
velika dugmad i naglasenog uzorka ili jake strukture. Ovakav izgled lutke u potpunosti
odgovara Paljetkovom poimanju scenske lutke. Stojakovic¢evim lutkama kao uzor sluze
likovi iz Zagrebacke Skole crtanog filma. Moramo dodati i ¢injenicu da se pedesetih godina
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Carolija suvremene animacije za koju se zalagao Paljetak, sastoji se u tome
da animator uzima jednu, ili najvise dvije geste, koje lutka moze izvesti i tako
ostvariti prepoznatljivu li¢nost. I opet govori o sistemu pars-pro-toto jer je taj
pokret komplement lutkina Citavog bi¢a. Lutka ne moze, i ne zeli, i ne treba,
izvesti sve ono §to moze C¢ovjek u sli¢noj situaciji. Animacija je oduhovljenje
jednog artefakta, lutke koja jest instrument i koja jest umjetnicki predmet sam za
sebe, ali u fenomenu lutkarske igre, u supostojanju s animatorom postaje scensko
bice (Paljetak 2007: 49). Lutka nije ¢ovjekov alter-ego nego njegov komplement.

O nastanku lutkarske predstave Paljetak kaze:

Lutkarska rezija vrlo je nalik pisanju pjesme — prvi stih otvara svoja se-
manticka polja u koja uvlaci i ono sto je slicno i ono Sto je posve razlicito i
udaljeno — opravdanost te udaljenosti (ne mislim prostorne) mjerilo je uspjes-
nosti takve sprege (kao kod rime u pjesmi). Lutka kao i rijec, ne mijenjajuci
svoj oblik (graficki, recimo), ne prikrivajuci svoju lutkovitost (besjednost na
drugoj strani), ostvaruje najkompleksnije suodnose koji se zbivaju na nacin
posve jednak procesu tvorbe poetske slike, premda sve vrijeme ostaje kao
samosvojan element kojem je dopusteno pokrenuti se u smjeru nepredvidivih
Jjuksta sudara. (Isto: 64)

Prostor pozornice je najracionalniji i najsvrsishodniji organiziran prostor
za tvorbu iracionalnog tvrdi Paljetak i dodaje da je prostor metafora u kojoj lutka
zivi. Kao $to lutkarska igra treba biti scenska prezentacija procesa, a nikako ve¢
gotovi oblik i pojava tako i inscenacije u njegovim predstavama nisu konac¢ni oblici
nego kulise u stalnom pokretu stvaranja i rusenja (Isto: 37). Nista nije kona¢no
pa tako 1 prostor. Scenograf Branko Stojakovi¢ nudi stilizirani, »reducirani figu-
rativni koncept« (Travirka 1997: 6) §to se u potpunosti poklapalo s Paljetkovim
poimanjem scenskog prostora. To mozemo nazvati pars-pro-toto likovnog izraza
jer iz Sume znakova autor odabire jedan ili najvise dva i Citave prostore svodi na
jedan prepoznatljivi znak.

u lutkarstvu posebna paznja pocela posvecivati i djecjem likovnom izrazu $to je Stojakovié
ocito respektirao (Travirka 1998: 5-9).
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Duznost je lutkarskog redatelja pokrenuti lan¢anu reakciju metafora na sceni
unutar koje i1 sama lutka mora imati moguénost svoje slobode gibanja. Glavni
zadatak redatelja, u ovako shvacenom kazalistu lutaka je stvoriti totalno kazaliste
(Paljetak 2007: 70). Princip totalne animacije zahtjeva veliku dinami¢nost i lutke i
scene. Lutke koje se upravlja s poda za to su najpogodnija. Koristio je neobi¢ne i
neiskoristene vizure koje su cesto jako niske kako bi postigao sukladnost pokreta
i smisla slike $to je trazila ukupnost scenskog zbivanja. Izbacio je fiksni paravan
kao nesto neprihvatljivo ali je poCeo paravan animirati i tog se principa dosljedno
drzao. Upravo pomicanju paravana podredio je cjelokupnu scenu: svjetlo, zvuk,
rije¢, pokret lutke i glumca. Stvarao je metafore scenske slike ¢ija sukcesija tvori
slozene slojeve misli koje proistjecu iz svih ¢inilaca scene.

Lutka ne mora voditi posebnu brigu o jedinstvu vremena i prostora. Njen
tajanstveni i nestvarni svijet ne mora biti vezan za jedan prostor. Lutkarska scena
je samo dopuna scenskom bicu lutki. Lutkarsko vrijeme ili vrijeme u lutkarskim
predstavama najcesce se naziva bajkovnim vremenom jer je slicno vremenu price.
Prekid u vremenu je stanka u razvitku sizea. Vrijeme u lutkarskoj predstavi krec¢e
se u jednom smjeru i ne vraca se natrag. Veliki je nesrazmjer u trajanju stvarnog
vremena i zbivanja dogadaja Sto najviSe dolazi do izrazaja u predstavi Price iz
djetinjstva. Nikola Tesla. Dogadaji nisu zgusnuti kao u drami pa se u intervali-
ma pojavljuju razliciti krajolici, slike iz prirode ili simboli, da bi ostavili dojam
prolazenja vremena. Za sve ono S$to je u prici potrebno dati verbalni znak treba
postati i vizualni znak. ZavrSetkom scenske bajke zavrsava se i vrijeme, nastupa
izlaz iz vremena, koje je istovremeno i izlaz sa scene, a za gledaoca iz kazalista i
vrijeme rusenja iluzija (Paljetak 2007:39).

Paljetak je prvi jasno kazao, ali i pokazao, da se lutkarska predstava moze
odvijati bez puno rije¢i. Dosao je do zakljucka kako tekst ne dozvoljava lutki da
se razigra u svojem svijetu. U predstavi Postojani kositreni vojnik izgovoreno
je samo ono $to je Andersen napisao u istoimenoj bajci, a da predstava savrSeno
dobro komunicira s gledaliStem i nije potrebno nikakvo posebno objasnjenje da
bi svaka rijec¢ i svaki scenski znak dosao do publike. Odnosio se prema lutki kao
da je ritualno bice, a nikako kao »glumac u malom«. Razmisljanje na principu
pars-pro-toto uveo je u reziju, inscenaciju i izgled lutke.
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JAN WILKOWSKI I PREDSTAVA GINJOL U NEVOLJI

Drugi naéin razmisljanja prisutan je u poljskog redatelja i glumac Jana Wil-
kowskog poznatog po predstavi Ginjol u nevolji koja se igrala u Kazalistu lutaka
Zadar s malim zaka$njenjem tek osamdesetih godina, a praizvedena je 1956. u
Kazalistu Lalka u VarSavi. Na praznoj sceni s horizontom Pariza putujuéi lutkar
Jan/Jean, koji u koSari ima lutke, gradi lutkarsku pozornicu za ginjol lutke u cemu
ga ometa Policajac. Razbila se paravanska iluzija i glumac koji se nalazi ispred
paravana razgovara s lutkom koja je iza paravana. Postali su ravnopravni jer glu-
mac nije vise samo komentator koji je izvan igre ve¢ verbalno i akcijom kontaktira
s lutkom. Wilkowski je demistificirao lutkarsku animaciju i samim time unistio
caroliju ili lutkarsku tajnu na kojoj je Luko Paljetak toliko insistirao.

Svojeg sunarodnjaka Jana Wilkowskog poljski teoreticar Henryk Jurkowski
promatra u kontekstu lutkarskog postmodernizma u kojem je razbijen klasi¢an
paravan, demistificirala se lutkarska animacija, samim time unistila se Caroliju ili
lutkarska tajna, predstava se udaljile od fiksiranog dramskog predloska, uvela se
improvizacija i glumci su se izravno obracali gledateljima nastoje¢i ih ukljuciti u
dramski proces (Jurkowski 2006: 269). Na lutkarskoj se sceni pojavio Zivi glumac,?
a u takvim okolnostima glumac druk¢ije funkcionira. Dogodila se demistifikacija
lutkara, a glumac-lutkar je postao dio scenske igre. Dominacija lutkara u funkciji
7ivog glumca nad lutkom nije se svidala hrvatskom teoreti¢aru Milanu Ce¢uku,
koji kaze kako je uloga Zivog glumca na sceni svedena na funkciju »ilustrativnog
scenskog rekvizita« (Ceduk 2009:150). Glumac na lutkarskoj sceni obi¢no glumi
glumce, dok su lutke proizvodi umjetnosti jer se one prihvaéaju s tocke gledista zi-
vog glumca. Ako zivi glumac prikazuje ¢ovjeka, onda lutka na pozornici prikazuje
glumca. Lutka postaje prikaz prikazivanja. Poetika dubliranja razotkriva umjetnost,

3 Podeli su se na lutkarskoj sceni pojavljivati glumci koji preuzimaju funkciju lutke,
koce svoje lice pomoc¢u maske, ponekad Cak i cijelu glavu pokrivaju kasiranom plastikom
(Malik 1987:35). Lutkarsko se kazaliste u nekim predstavama, posebice u ¢eSkom i poljskom
lutkarstvu, »poglumcilo«. U ¢eskom lutkarstvu idu jos dalje pa se glumci oblace u divovske
Ginjole. Dolazi do pretapanja kazalisnih zanrova. Lutka pocinje dobivati partnera u zivom
glumcu (Cesal 1984:61).
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stvara od samog umjetni¢kog jezika objekt prikaza (Lotman 1987:11). Glumac i
lutka su postali ravnopravni jer glumac nije vise samo komentator koji je izvan
igre 1 samo verbalno kontaktira s lutkom. Glumac je na sceni postao partner lutki
s punim opravdanjem jer je njegova uloga u organskom skladu s tekstom autora i
u interesu punijeg i efikasnijeg iznoSenja autorove ideje. Bilo bi to kazaliste bez
kazali$ne semiotike u kojem glumac sugerira gledateljima da on ne glumi, nego je
taj koji jest, a publika ne gleda kazaliste, nego sam zivot (Jurkowski 2006: 273).

U lutkarskom tekstu Ginjol u nevolji pronalazimo intertekstualnost vlastitog
diskursa jer je Wilkowski ozivio lutkarski tip ginjol pa su iskoristeni predlosci iz
lutkarske tradicije. Dogodila se reinterpretacija tradicijskih dramskih tema, likova,
aktancijskih relacija i iskaza koji se dovode u novi kontekst. Tako su nastali plosni
tipovi naspram literarno produbljenih zaokruzenih karaktera. Reinterpretacija
tradicijskih tema i motiva paradigma je koja bi mogla posluziti kao odrednica
pomocu koje bi bilo moguée simulirati razliku izmedu prethodnih tekstova i onih
tekstova koji su nastali u razdoblju postmoderne.

Glavni je junak u predstavi Ginjol u nevolji Jean, glumac lutkar koji iz Li-
ona, gdje se inace rodio Ginjol, dolazi u Pariz, §to podcrtava autoreferencijalni
odnos autora prema kazaliSnom iluzionizmu i daje drugaciju dimenziju lutkarskoj
predstavi. Dogodio se dijalog izmedu puckog lutkarskog tipa lionskog Ginjola
koji dolazi u Pariz te tako komunicira sa suvremenosc¢u. Lutkarska je tradicija
predstavljena na druk¢iji nacin.

Lutkarska predstava ¢ini zatvoreni dio. Njen je vanjski okvir sukob zivih
glumca Jeana i Policajca, $to odgovara lutkarskom sukobu Ginjola i Gnaffrona.
Stvoreni su uvjeti kako bi se moglo govoriti jezikom metafore. Maska je znak
sluzbene strogosti, kavez za ptice pretvara se u zatvor. Ginjol prestaje sli¢iti na
onog lionskog i ima novu fizionomiju. Uspio je pokazati protest protiv ludila rata
i mrznju ljudi prema pokvarenosti ovoga svijeta i postaje zabrinut za sudbinu
obi¢nog Covjeka.

U ovom teatru u teatru pored fikcionalne publike, koju ¢ini glumac Jean, u
igru se uvlaci izravno i stvarna publika, koja lutkarsku predstavu iz zivota jednog
Ginjola gradi zajedno s Jeanom. U jednom se trenutku Ginjol obraca publici da
probude Jeana, djeca Cuvaju strazu da ne bi dosao policajac; posvjedocit ¢e na sudu
tko je srusio cipele (18. slika); postaju suci koji trebaju odluciti treba 1i Ginjol i¢i u
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zatvor (19. slika); drustvo su Ginjolu u zatvoru da se ne bi osjecao usamljenim (21.
slika); odluce da Sudac, Gnaffron i Policijski komesar ostanu u zatvoru (22. slika).*

Jan Wilkowski bio je lutkar pa autoreferencijalnost kao modus konvencija
realistickog prikazivanja vrse formacije podjednako i1 kao glumac lutkar i lutkar-
ska predstava, ali je Wilkowski ujedno i metateatralnos¢u zaigran dramaticar.
Pretpostavljamo kako autoreferencijalnost rabi jer ga je zaokupljala vrijednosna
hijerarhija medu ontologijama zivota i glume, iskustava i imaginacije, prikazbe s
lutkarskim tipovima, ali i drugaciji lutkarski izraz. Spojila su se dva svijeta, jedan
je svijet lutaka iz ginjolskog kazalista s konvencionalnim likovima i zapletima i
onaj drukciji svijet bez tipi¢nih likova i zapleta koji predstavlja zivot putujucih
lutkara. Autoreferencijalnost se uspostavlja pretezito autocitatima ginjolskog
kazaliSnog opusa, a intertekstualne aluzije rabe se ve¢inom u poeticko-polemic-
ke svrhe. Izmedu tradicionalnog lutkarstva, ¢iji je predstavnik Ginjol, i novih
tendencija, u kojima lutka moze sve, ali ne samo da moze sve kazati, ona moze u
novom izrazu i sve pokazati.

Parafraziraju se ginjolski tekstovi, ukida se podjela na poeticki nadredene i
poeticki podredene zanrove i postupke koji se mijeSaju i ravnopravno koegzistiraju
te nerijetko uzajamno parodiraju. Mozemo kazati kako smo se priblizili misli da
je ¢itav svijet kao pozornica, odnosno priblizili smo se »metafori glume« (Cale-
Feldman 1997: 143). Svijetom vladaju moc¢nici, a u ovom slucaju to je putujuci
glumac, u ¢ijim je rukama cijelo kazaliSte. On odlucuje o repertoarnoj slici, pro-
suduje o izboru dramskog teksta, stvara intrigu, nadzire njezin tijek i unaprijed
odreduje sudbinu likova. Kada nema zatvora razmislja o tome da puste Ginjola
ili improvizira i zatvor postaje krletka. Teatar u teatru problematizira uvjete svoje
produkcije i recepcije, svoja poeticka nacela, odnos s aktualnom stvarnoséu, svo-
ju stvarnu zbiljnost, ali i okus lazi, preobrazbu stvarnih osoba u fiktivne likove,
mijesanje, preklapanje ili usporednost sfere iluzije i sfere zbilje. Teatar koji sam
sebe komentira postaje tako metateatar.

Bio je to prvi pokusaj vlastite kazali§ne koncepcije koja je u sebi povezivala
Craigov postulat »teatralni teatar« i Bechtovu formulu epskog, drustveno angazi-
ranog kazaliSta. Autoreferencijalni odnos omogucuje autoru predstave da se pojavi

4 Tekst smo pronasli u arhivu Kazali$ta lutaka Zadar.
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ispred paravana, komunicira s lutkama i prosiruje estetiku lutkarske izvedbe. Rein-
terpretirajuci lutkarske tradicijske tekstove, poljski teoreti¢ar lutkarstva Jurkowski
promatrao je Wilkowskog u kontekstu lutkarske postmoderne.

SUNNY SUNNINSKY U KAZALISTU LUTAKA ZADAR

Sunny Suninsky predstavio se zadarskoj publici krajem tisuclje¢a s novim
vrstama lutaka i novim pristupu lutkarstvu. Lutka naprosto ne mora biti gotovi
proizvod, pokazao je i Sunninsky, lutka je bilo koji materijal ili upotrebni predmeti
koji ne dozivljavaju nikakvu transformaciju ve¢ u kombinaciji s animatorovim
pokretom postaje lutka. Ovu transformaciju Sunninsky posuduje iz djecjih igara.
Kada dijete uzjasi Stap onda je zbog te nove funkcije Stap postao lutka-konj. Zbog
toga lutkom nazivamo ulogu predmeta vise nego sam predmet (Lazi¢ 1986: 269).
Ako podemo od pretpostavke koju su nam ponudile teorije o nastanku lutke, da je
negdje u proslosti postojala lutka onda je ona bila ili kip ili sredstvo za igru,’ tada
se Sunninsky priklonio ovoj drugoj teoriji jer je uzeo posudu za kuhanje §to mu
je posluzilo kao izazov za igru, taj predmet nije bio sam sebi dovoljan, potrebna
mu je bila nadgradnja, okretanje preokretanje, manipuliranje. Posuda postaje ma-
nifestacija zivota iako se zZivot ne sadrzi u posudi (Isto: 270). Svaki predmet koji
nadide svoju uobicajenu funkciju da bi izrazio neku alegoriju jest lutka, ali svaka
nepokretna figura, koja moze nastati na razne nacine i od bilo kojeg materijala i
predmeta, ali kojom covjek ovlada, pokrecuci je u prostoru s ciljem da promijeni
njenu funkciju i znacenje mozemo nazvati lutkom (Isto: 269).

Sustina lutke nije u tome S$to je nezivo bice postalo ozivljeno, kao §to smo
navikli ¢itati u dominantnim lutkarskim poetikama, nego u tome §to je lutka po-

5 Prvu teoriju o nastanku lutke ponudio je Charles Nodier: Stanovitog dana, u davno
vrijeme, mala Kainova i Abelova sestra, uzela je u ruke grancicu, povila je u lis¢e i zibala u
svom narucju. Kao Sto je Eva nju uspavljivala, tjesila i hranila, tako je ona nju uspavljivala,
tjesila i hranila to nestvarno bice. Carles Magnin nije prihvatio Nodierovu teoriju o postanku
lutke ve¢ tvrdi da je lutka produkt likovnosti jer je nastala od drvenog panja, jedva malo
obradenog, kojeg je djeci odabrao otac da im bude idol. (Jurkowsky 1995: 9)
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tencijalno biée koji se ostvaruje igrom. Taj svoj potencijal lutka ostvaruje igrom:
igrom metra i zra¢nicom. Naime, posebnim polozajem metra u predstavi Koliko
je duga jedna prica ili zraCnice u predstavi Princeza na zrnu graska nastaje lutka.
Nastala je simbioza dramskog i lutkarskog teatra $to predstavlja najmodernija
strujanja u svjetskoj kazaliSnoj umjetnosti u zadnjem desetljecu 20. stoljeca, kazao
je Sunnynski u razgovoru s Oljom Savicevi¢ (1997).

Glumci u predstavama Sunnija Sunninskog imaju Cetiri razlicite funkcije: 1.
oni su zivi glumci jer ulaze u ulogu; 2. glumci su naratori koji prepricavaju pricu;
3. glumci su animatori lutaka koje sami naprave; 4. glumci napravljenu lutku
upotrebljavaju kao rekvizit pa ponovo postaju samo glumci. U cetverostrukoj
igri izmedu covjeka i lutke stvara se dijalekticki odnos kao i odnos u igri djeteta
prema svojim prstima (Lazi¢ 1988: 214).

Sunninsky se rukovodio poznatom tezom da se

lutkarski komad pise vise vizijom nego rijecima, i vise mastom nego pamecu,
a pisanjem je uvijek vazno misliti na alegoriju koju treba izraziti, rijeci su tu
samo pomocno sredstvo: rijeci oznacavaju kuda na putu ka alegoriji idemo. A
kad stignemo do kraja alegorije, rijeci mozemo i zaboraviti (Lazi¢ 1986:273).

U predstavi Koliko je duga jedna prica dva glumca ispricali su pricu o prici
koja nema kraja i koja se ne moze izmjeriti metrom. A metar je scenografija jer su
s njima glumeci nacrtali scenu u kojoj imamo kuce, dvorac, $pilju i sve §to prica
zahtjeva i metar moze biti lutka pjetli¢, kralj, riba, zaba leptir i zmaj. Predstava
zavrsava alegorijom da je u osnovi svega krug, a on nema pocetka i nema kraja
i tako smo krenuli prema drugoj predstavi koje u osnovi ima krug, zra¢nicu, iz
koje nastaje sve ostalo.

U predstavi San putujuceg glumca ili princeza na zrnu graska na sceni se
nalazi samo jedan glumac i mnogo zracnica koje uz pomo¢ animatora/glumca
postaju vergl ili gramofon koji publika i vidi i ¢uje, pa automobil u kojem se voze
kralj i kraljica i sve ono §to je glumcu potrebno da bi ispri¢ao Andersenovu bajku
o princezi na zrnu grasSka. Glavni junak u ovoj predstavi je kota¢ kojim se moze
putovati, ali taj kota¢ se moze pretvoriti u lutku ili rekvizit ili u sve Sto zatreba
jednom putuju¢em glumcu (Fiamengo 1997). Lutka se ostvarila akcionom spregom
s animatorom, jer se zajedno s njim u toku igre udvajala ili umnozavala, ujedinila
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se Andersenova i lutkareva/glumceva prica, a upravo »poetika udvajanja ili umno-
zavanja lutke u toku predstave jest jedno bitno obiljezje dramaturgije lutkarske
predstave« (Lazi¢ 1986:271) $to je Sunninsky iskoristio u svojim predstavama.

Kao $to smo ve¢ najavili druga vrsta lutaka su »lutke predmeti«. U predstavi
Aladinova carobna svjetiljka Sunninsky odabire jedan predmet koji moze biti sve,
dok su u predstavi Robinzon lutke izradene od drvenih Zlica, dasaka za meso,
kosara i bukara. Predmeti su istovremeno i zdjela i vr¢ i lutke, a iznad svega ju-
naci dogadaja. S obzirom na materijal i tehnologiju one zna¢e mnogo vise nego
obicni likovi izradeni po uzoru na covjeka (Jurkowski 1974:25). Ti predmeti imaju
svoj vlastiti scenski zivot i zadrzavaju svoju autenti¢nost i mogu vrlo sugestivno
prikazati probleme ljudi. Preobrazavanje upotrebnih predmeta u igri zavrsava se
simbolizacijom predmeta i njihove funkcije Sto bi ukazivalo da se dijete moze pro-
matrati kao »animal symbolicum« pa umjesto da ¢ovjeka definiramo kao »animal
rationale«, trebamo ga definirati kao »animal symkolicum« (Cassirer 1988: 43).

Lutkarski predlozak za predstavu Robinzon priblizio se uobi¢ajenoj dramatur-
giji lutkarskog teksta koja »ne opisuje radnju i sukobe vec ih razvija podcrtavajuci
alegoriju ili metaforu. SadrZaji se zaboravljaju ali se alegorije ili metafore pamte«
(Lazi¢ 1986: 273).- Lutkarska dramaturgija se priblizila dramaturgiji mjuzikla »pa
umjesto kronoloskog nizanja nekog zbivanja treba taj niz pretvoriti u skokoviti tok
radnje, umjesto svih faza i stupnjeva neke radnje zadrzati samo ¢vorna zbivanja
ili skokovitom tehnikom preskociti nebitno« (Isto). Neprestano kretanje stvara
i ponistava oblik, a sve to izaziva utisak zbivanja nalik iznenadnim spojevima
stvarnosti i izmiSljenosti.

Sustina lutkarske radnje, nije toliko u sukobu koliko je u preokretu ili izne-
nadenju, kao Sto sukob ne proizlazi toliko iz karaktera koliko iz situacije. S
lutkom se vise nagovjestava nego sto se moze zbivati, nego sto se psiholoski
moze opravdati. (Lazi¢ 1992:208)

Scenski prostor dobiva jedan vid animacije, on nije nikada stati¢an, on stalno
funkcionira u svojim preobrazbama. Realno vrijeme se na sceni brise i rjeSava
fenomenom igre.

»Lutke-predmeti« izrazavaju imperative lutkarskog kazalista $to u tom slucaju
ima znacenje jednog drugog smisla. Likovni atributi odveli su lutkarsko kazaliste
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na put metafore. Lutka je metafori¢na sama po sebi posto nije ono za Sto se izdaje,
a »lutka predmet« prosiruje lutkarsko znacenja (Jurkowski 1974:26). I tako smo
dosli do Platonovih ideja po kojima sjenke izraZavaju bit stvari. Stvari razumijemo
preko njihovih ideja koje su sjenke njih samih. Lutke su sustinski znakovi ne samo
na sceni, nego i u samom zivotu (Lazi¢ 1988:215).

Sunninsky napusta tezu da je lutkarsko kazaliSte vise likovna umjetnost pa
se priblizava shvac¢anju kako lutkarsko pripada kazalisnoj umjetnosti (Bogatirev
1975:42) jer lutku-rekvizit treba staviti u odnos s glumcem da bi uopce egzistirala.
Glumac je u kazalistu lutaka zamijenjen lutkom i tako otvara moguénost novom
izrazu koji je drugaciji od glumackog kazalista. Misljenju o postojanju dva razli-
Cita, a ipak bliska semioticka sustava kazaliSne umjetnosti: o semiotickom sustavu
kazalista lutaka i o semiotickom sustavu kazalista zivih glumaca, dodajemo i trec¢i
semioticki sustav u kojem ravnopravno ucescée u scenskoj igri imaju glumci i lutka.

ZAKLJUCAK

U zaklju¢ku naglasavamo kako su se u proteklih pedesetak godina dogodile
velike promjene u lutkarskom izrazu. Demistifikaciju lutkara na zadarskoj sceni
pratimo od 1974., kada je publika prvi puta vidjela zivog glumca na lutkarskoj
sceni u predstavi Zvonka Festinija Vojnik koji je dobro isao, §to je otvorilo put
nekakvim novim poetikama. Najveci teoreticar lutkarstva sedamdesetih godina,
Milan Cecuk, zbog prevelike uéestalosti lutkarskih predstava bez lutaka vrlo za-
brinuto se poceo pitati »da li je lutkarstvo stiglo do raskrizja s kojeg mora uzletjeti
prema novim ¢udesima svoje poetike ili ponovo potonuti u bezimenost periferne
teatarske vrste?« (Ceuk 2009: 47). Lutka i ovjek izjednaduju se danas ne samo
u metaforickom nego i u doslovnom smislu (Jurkowski 1975: 36). Lutka i glumac
stupaju na scenu ne samo rame uz rame nego kao partneri. Partnerstvo se oslanja
na istovjetnost njihovih scenskih funkcija, protiveéi se raznorodnosti podrijetla. O
samom kazaliStu ovisi hoce li ispuniti scenske zadatke ili bogatstvo metaforike koja
se krije u samoj metaforici kombinacije ¢ovjeka i lutke. Metafora u suvremenom
kazalista lutaka egzistira na granici izmedu kazaliSta zivog glumca i lutkarskog
kazalista, ustvari, u njihovu medusobnom nadopunjavanju (Jurkowski 1974: 26).
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U Paljetkovim kultnim predstavama glumac je sakriven iza paravana koji se
animira i nema kona¢nog oblika. U redateljskim postavkama poziva se na pisanje
lirske pjesme govoreci kako lutka ne trpi mnogo teksta. Sasvim suprotni pristup
lutkarstvu ima Wilkowski koji ne skriva glumca na lutkarskoj sceni, u redateljskim
postupcima koristi mnogo teksta pa mozemo kazati kako su to predstave u kojima
dominira epski princip.

Paljetak i Wilkowski koristili su lutke kao umjetnicke artefakte. Wilkowski je
ozivio Ginjola, a Paljetak je sa Stojakovi¢em stvarao nove lutke. Sunninsky koristi
lutke-materijale i lutke-predmete, $to nije bila novina za zadarsku publiku jer je
1970. Branko Stojakovi¢ za predstavu Luke Paljetka Bajka o kraljevim tresnjama
ureziji Zvonka Festinija napravio lutke od ¢etke, lijevka i strugace (Travirka 1997:
69). Lutke 1 likove potrazili su autori ove predstave u svakojakim oblicima am-
balaznih predmeta, a dekor je stvorio od posve zaboravljenih ili odbacenih stvari
koje se mogu naéi u svakom neurednom dvoristu (Ceduk 2009:152).

Predstavili smo tri razli¢ita pristupa lutkarstvu na primjerima predstava koje
su izvodene u Kazalistu lutaka Zadar u posljednjih pedesetak godina, kad se u
lutkarstvu mnogo eksperimentiralo. Najprije su se redatelji oslobodili fiksnog pa-
ravana, potom su krenuli putem totalnog kazalista kako bi, osim lutaka, animirali
i sam paravan, svjetlo i glazbu stavili u funkciju lutke, da bi na kraju odbacili i
sam paravan i na neki na¢in demistificirali samo lutkarstvo. Obracunali su s kon-
vencionalnim lutkarskim tipovima stavljajuéi ih u drugi kontekst, i na kraju su
poceli propitivati $to je uopce lutka, kada su lutke poceli izradivati pred publikom
i netom napravljenu lutku animirali.

Ne postoje dvije dramske umjetnosti. Samo je jedna. Upravljanje lutkom na
sceni samo je ¢in koji zahtjeva istu brigu i znanje kao i uvodenje zivog glumca,
kazala je George Sand, koja je ustvrdila da je marioneta podredena istim osnovnim
zakonitostima koji ravnaju velikim kazalistima (Jurkowski, 1975: 36).
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THE VARIED APPROACHES OF DIRECTORS AND THEORISTS
TO THE PUPPET IDIOM

Abstract

The author’s point of departure in this paper is the monograph Puppet for Theatre
and Soul of Luko Paljetak, in which the poet has summed up his thoughts about puppetry,
referring to puppeteering experience, working on the whole in the Zadar Puppet Theatre.
His theoretical postulates are compared with the post-modern reflections of Jan Wilkowski,
Polish puppetry theorist and puppeteer who has put the puppet both in front of and behind
the screen. And while Paljetak carefully hid the animator behind the screen, Jan Wilkowski
has self-referentially examined the possibilities for and limits of the guignol type of pup-
petry, and the main heroes in his drama Guignol in Trouble are the puppet Guignol and the
puppeteer Jean, live actor. The performance has been successfully presented in all Croatian
puppet theatres. Sunny Sunninsky, Bulgarian guest director in the Zadar Puppet Theatre,
has gone a step further from all puppet canons to date and has replaced the doll with cloth
or objects. He transmitted object puppets directly from the Bulgarian puppetry tradition
to Zadar, where they were well received and shows with puppets of this kind were kept on
the repertoire for more than twenty days.

Key words: puppet theatre; directing; Luko Paljetak; Jan Wilkowski; Sunny Sunninsky
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