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/ CIALA NIE-LUDZKIE

Tworczos¢ Natalii Sakowicz. Lalka - ruch -
ciato

Julia Bochenek | Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

The Art of Natalia Sakowicz. Puppet - Movement - Body

The article examines the artistic work of puppeteer and director Natalia Sakowicz through
the lens of contemporary theoretical concepts in the field of animated matter theatre.
Focusing primarily on performances Romans and Sensus, the text analyzes how Sakowicz’s
authorial method of working with the puppet engages with key notions such as co-presence
and the uncanny feeling, concepts that have become central to current international
scholarship on puppetry and animation arts.
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Wstep

Celem artykutu jest scharakteryzowanie tworczosci lalkarki i rezyserki
Natalii Sakowicz' w kontekscie wspotczesnych poje¢ badawczych teatru
ozywionej materii. Koncentruje sie na autorskiej metodzie pracy Sakowicz z

lalka na przyktadzie spektakli Romans® i Sensus’. Z twdrczego dorobku



artystki, w ktérym znajduja sie rowniez spektakle: Pobudka (2017),
Oddalency (2020) oraz najnowszy Szycie. Esej genealogiczny (2025),
wybratam te, ktére w moim odczuciu najlepiej reprezentuja jej obecny styl
artystyczny oraz metode pracy. Gdy zapoznawatam sie ze wspétczesnymi
ujeciami krytycznymi w lalkarstwie, moja uwage przykuly kategorie
stanowiace podstawe rozumienia tej sztuki: co-presence (wspotobecnos¢) i
uncanny feeling (uczucie niesamowitosci). Wybratam te pojecia, poniewaz w
ich swietle wyrazZnie rysuje sie eksperymentalny charakter tworczosci
Sakowicz. Zaczerpnetam je ze zbioru tekstow na temat lalkarstwa i
wspotczesnych przemian w sztuce animacji - The Routledge Companion to
Puppetry and Material Performance (2014). Przygladam sie spektaklom
rowniez z perspektywy narzedzi, ktore artystka oméowita w dwéch
przeprowadzonych przeze mnie wywiadach: pierwszym z bohaterka artykutu
w lutym 2025 roku, drugim - z pelnym zespotem Teatru Sakowicz Cempura*

kilka miesiecy pozniej.
Metoda pracy z lalka

Stowo nieco ogranicza, a plastyka, wrazenia wizualne, ciata w ruchu i lalki

otwierajq wiecej (Natalia Sakowicz).

Natalia Sakowicz swoja teatralng tworczos¢ opiera na srodkach
wywodzacych sie z teatru plastycznego oraz nowej choreografii. Materia,
obraz i ruch sa jej bliskie, poniewaz, jak méwi, wlasciwa im metaforycznosc i
abstrakcyjnosé pozwala wyrazi¢ wiecej niz stowo. Postuguje sie ruchem i
lalka jako podstawowymi Srodkami przekazu; to gtdéwne elementy struktury
spektaklu. Sakowicz uzywa lalki, odnajdujac w jej statusie ontologicznym,
znaczeniu kulturowym lub relacji z animatorem elementy zbiezne z

problematyka spektaklu. Wyglad lalek, sposob, w jaki sa animowane, czas



pojawienia sie i miejsce na scenie oraz to, jak sytuuja sie one wobec aktoréw,
sq zrédtem kluczowych informacji o znaczeniach i interpretacji spektaklu.

Jak moéwi Sakowicz:

Mam wrazenie, ze wielu tworcow teatru lalek uzywa lalek wytacznie
ze wzgledu na swoja profesje. Czasami nie zadajgc sobie pytania,
jakie znaki niesie wprowadzenie lalki na scene. Ja korzystam z lalek,
traktujac to jako Swiadomy wybdr, ze w tym spektaklu chce
pracowac z tym medium. Bardzo lubie operowac¢ znakami, zadawac
pytanie, co znaczy lalka w tym spektaklu. Nie chce, zeby byta tam
tylko dlatego, ze jestem lalkarka’.

Analogiczne podejscie mozna zauwazy¢ do uzycia przez artystke ruchu.
Taniec byt pierwsza praktykowana przez Sakowicz dziedzing sztuki. W
dziecinstwie uczyta sie baletu, jako nastolatka wystepowata na scenie i
startowata w konkursach tanca towarzyskiego. Prowadzi réwniez warsztaty
pracy z lalka®, w ramach ktorych uczy wykorzystywania technik $wiadomosci
ciata. W jej spektaklach dotyk, ruch i taniec nie sa jedynie narzedziami
praktycznymi czy Srodkami estetycznymi, funkcjonujac jako symbole relacji,
wydarzen scenicznych i ich ewolucji; to istotny element teatralnego

jezyka. Sakowicz zamyka znaczenia w subtelnych szczegotach, jak rodzaj

dotyku wobec lalki oraz rodzaj ruchu, jakim ja animuje.

Jej praca z lalka ma charakter eksperymentalny wzgledem podejscia,
narzedzi i metod wyniesionych z uczelni’. Obecnie Sakowicz postuguje sie
gtéwnie pelnowymiarowymi, antropomorficznymi lalkami, ktérych animacja
nie wchodzita w obreb jej edukacji. Na potrzebe rozwiniecia autorskiej

metody miato wpltyw réwniez doswiadczenie pracy w instytucjonalnych



teatrach lalkowych, gdzie ze wzgledu na warunki produkcyjne czas
wytworzenia relacji z animantem bywat ograniczony. Sakowicz rozwija
techniki animacji, inspirujac sie ciatem lalki i jego mozliwosciami. Postuguje
sie zestawem metod pozwalajacych na realistyczne nasladowanie zycia i
wytworzenie iluzji podmiotowosci lalki, taczac je kontrastowo ze swiadomymi
od nich odejsciami. Prowadzi dialog z biernoscia i sprawczoscia lalki,
wlaczajac gesty niszczenia: gniecenie, rozrywanie czy rozbijanie. Gra
dysonansami, traktujac lalke jak rowny sobie podmiot, a zaraz pozniej jak

przedmiot.

Animanty, ktorymi w najnowszych spektaklach (Romans, Sensus) postuguje
sie Sakowicz, wykonuje Olga Ryl-Krystianowska wraz z pracownig Czyni
Cuda. To wptywa na proces zapoznawania sie z nimi, poniewaz lalkarka
styka sie z czeSciowo obca materia. Sakowicz jest obecna przy kazdym etapie
procesu powstawania lalek, kontrolujac ich ostateczna forme. Ze wzgledu na
role, jaka w procesie tworzenia znaczen w spektaklu maja dotyk i ruch,
kluczowa staje sie precyzja animacji oraz wyglad lalki, zakres jej ruchow,
faktura i ciezar. Sakowicz w procesie préb unika postugiwania sie
prototypami, poniewaz kwestia znajomosci lalki i relacji z nia jest

fundamentalna.

Na poczatku pracy z lalka Sakowicz bada jej ciato, zakres jego mozliwosci i
podatnos¢ na animacje poprzez prace z dotykiem i Swiadomoscia ciata.
Przygotowanie do spektaklu wymaga, jak méwi, ,nauczenia sie lalki" i jej
materialnosci. Narzedzia poznania lalki Sakowicz czerpie miedzy innymi z
jogi. Postuguje sie technikami opartymi na swiadomosci, skupieniu na sobie i
doswiadczaniu wlasnego ciata. Najpierw sama wykonuje ¢wiczenia,
nastepnie bada, jak ciato lalki moze sie do nich odnies¢. Daje jej to

mozliwos¢ weryfikacji, w jakim zakresie i na jakich zasadach moze pracowac



z organizmem lalki tak jak ze swoim, dazac do tego, aby lalka stata sie
przedtuzeniem jej ciata. Jedna z tych technik nazywa ,czutym dotykiem”. Jak
sama ttumaczy, polega on na badaniu dotykiem swojego ciata i skupianiu sie

na ,roznych poziomach wyczuwania”.

Moge dotykaé¢ na przyktad naskdrka, tego, co jest pod skorg,
dotyka¢ miesni, kosci. Dalej dotykam dtoni, ale skupiam sie na
innych poziomach. Wykorzystuje to w pracy z lalka, kiedy dotykam
jej delikatnie, kiedy dotykam tego, co jest pod tkaning, a co dzieje
sie, kiedy probuje dotknac jej kosci - jej konstrukcji, tego, co ma w
srodku. Jako lalkarce daje mi to mozliwos¢ komunikacji z widzem
poprzez dotyk. To, w jaki sposob dotykam lalki, méwi cos widzowi o

naszej relacji.

Jako inny rodzaj pracy z lalka podaje Sakowicz warsztat choreograficzny.
Czerpiac ze swojego doswiadczenia w dziedzinie tafca, artystka weryfikuje,
na ile wykonywane ¢wiczenia sa mozliwe w pracy z lalkq; niektére z nich
nalezy do tego celu dostosowac. Pracuje, badajac swdj srodek ciezkosci, a
nastepnie szuka go w lalce. Tego narzedzia uzywa rowniez, traktujac gest
animacji jako rodzaj tannca w duecie. Jak ttumaczy, wiaze sie to z ,aktem
nadania ruchu ciatu lalki przez ruch innego ciata”. Prowadzac lalke,
uktadajac swoje ciato w stosunku do niej, animujac jg, uzywa swojego ciata -
tak wytwarza sie uktad choreograficzny. Precyzyjna praca z ciatami,
dotykiem i ruchem umozliwia Sakowicz wypracowanie partnerskiej relacji z
lalka. Staje sie ona wiecej niz biernym narzedziem, srodkiem ekspresji czy
nawet postacig. W praktyce animatorki lalka rowniez wciela sie w role, jej
obecnos¢ na scenie rozni sie od tej, ktora osiaga poza nia. Jak opowiada

Sakowicz, podczas spektaklu sa momenty, kiedy dynamika miedzy nimi sie



zmienia: to nie aktorka prowadzi taniec z lalka, ale lalka z nig. Jest to uktad,
ktéry Sakowicz, podazajac za lalkarzem Duda Paiva®, nazywa stuzeniem
lalce; to lalka decyduje, co nalezy z nia zrobi¢. To moment zaskoczenia, ktéry
pojawia sie w momencie intensywnego skupienia na lalce, kiedy relacja

miedzy bohaterkami jest natezona.

Lalka proponuje, co mozna z nig zrobi¢, co mozna w niej znalez¢,
jest na tyle interesujaca, ze cztowiek zapomina o sobie i zapada sie
w lalke. Ona podpowiada w jaki sposéb jej ,,stuzyc”, czego oczekuje.
[...] Na scenie ozywa, wiadomo, ze ja ja animuje, ale sg momenty, ze
mnie zaskakuje. Jakos tak na mnie spojrzy, sama uruchomie ja w
sposoéb, ktérego sie nie spodziewam. [...] To jest bardzo przyjemne
zaskoczenie, wtedy nie czuje sie sama na scenie, jestem z kims w

dialogu.

Lalka jest przedmiotem, ktorego podmiotowos¢ wytwarza sie wraz z relacjq z
lalkarka. Ta zaleznos¢ umozliwia wspdlne budowanie obecnosci sceniczne;j i
senséw w spektaklu. Wnioskujac z jakosci wiezi, jaka Sakowicz osigga ze
swoimi lalkami, sugeruje nazwanie ich wspottwdrczyniami dzieta
scenicznego. Praca z ciatem przez dotyk i ruch pozwalaja artystce na
osiggniecie z animantami relacji dialogicznej oraz na nawiazanie
pozawerbalnego kontaktu z widzem. Sakowicz w procesie prob czesto
improwizuje z lalka, co pozwala na wydobycie z podSwiadomosci obrazow i
zdarzen, ktore inspiruja dalsza prace nad rolami. W ostatecznym akcie gry
przed publicznoscia obie odgrywaja role, ktére powstaly we wzajemnym

porozumieniu.



Dekonstrukcja co-presence w spektaklu

Romans

W artykule The Co-presence and Ontological Ambiguity of the Puppet (Piris,
2014, s. 30, 41)° Paul Piris rozwaza mozliwos$¢ i warunki wytworzenia sie co-
presence miedzy lalka i lalkarzem. Odpowiada takze na pytanie, dlaczego w
Swiadomosci widza lalka, wbrew swojej ontologicznej przedmiotowosci,
funkcjonuje jako podmiot. Przez co-presence autor rozumie taki rodzaj
obecnosci scenicznej, w ktorej uktad miedzy lalka i lalkarzem jest odbierany
jako relacja dwodch ontologicznie rownowaznych jednostek. Ich obecnosc
wytwarza sie na poziomie dramaturgicznym, ponadmaterialnym, co oznacza,
ze odbidr relacji pomiedzy postaciami goruje nad swiadomoscia zaleznosci
miedzy animatorem i przedmiotem. Osiggniecie co-presence miedzy tymi
bytami budzi sprzecznos¢ ze wzgledu na ontologiczna niejednoznacznosé
lalki, ktora miesci w sobie jednoczesnie status przedmiotu i podmiotu. Z
uwagi na te rozbieznosc¢ oraz iluzje ozycia lalki, jej obserwacja moze wywotac
uncanny feeling'. Co-presence jest skutkiem przemian i eksperymentéw w
Swiatowym lalkarstwie, dokonujacych sie od lat osiemdziesiagtych XX wieku.
Doprowadzity one do upowszechnienia przedstawien, w ktérych lalkarz jest
obecny na scenie obok lalki i wciela sie w role. Do analizy dwuznacznosci
ontologicznego statusu lalki autor przywotuje zaczerpniete z filozofii Jeana-
Paula Sartre’a oraz Emmanuela Levinasa definicje Swiadomosci oraz Innego.
Rozwaza relacje miedzy wystepujacymi na scenie lalka i lalkarzem przez
pryzmat zaleznosci ja a Inny, w tym przypadku niejednoznacznej, poniewaz
powstatej miedzy dwoma ontologicznie réznymi bytami. Do kategorii Innego
odwotuje sie rdwniez, analizujac budowanie podmiotowosci lalki i jej

ontologiczna ztozonosc.



Autor postuguje sie przyktadami dwoch spektakli teatru ozywionej formy,
aby przeanalizowac rézne elementy animacji, budujace podmiotowosé lalki
oraz co-presence. W pierwszym, Cuniculus (rez. Neville Tranter, 2008), co-
presence zostaje uzyskana poprzez mowe i ruch oraz nadanie lalkom
ludzkich cech, ktore upodabniaja je do performera, tym samym zréwnujac
ich ontologiczne statusy. Inng metode wskazat autor, badajac spektakl Twin
Houses (rez. Patrick Bonté, Nicole Mossoux, 1994). Wystepujaca w nim
Nicole Mossoux postuguje sie cielesnoscia i ruchem. Charakteryzuje swdj
wyglad i gesty tak, aby upodobni¢ sie do lalek, jednoczesnie wypracowujac
dla kazdej z nich indywidualny rodzaj ruchu, dzieki ktéoremu wydaja sie
autonomiczne. Piris wymienia kilka zabiegow, ktore w potaczeniu dzialaja na
rzecz wytworzenia sie co-presence. Jedna z kluczowych kwestii jest ciato
lalki, ktére powinno by¢ odbierane jako osobne, niezalezne od ciata lalkarza.
Wiaze sie to z definicja Swiadomosci Sartre’a, ktéry rozumie ciato jako
podmiot ludzkiej Swiadomosci. Jezeli jest ono postrzegane jako koherentny,
sprawczy podmiot, to tym samym wydaje sie mie¢ odrebng swiadomosc. Aby
ciato lalki byto pojmowane jako osobne, powinno mie¢ cechy upodabniajgce
je do cztowieka i jego podmiotowosci oraz odznaczac sie autonomicznag,

wewnetrzna logika ruchu.

Kolejnym istotnym elementem jest stosunek aktora do lalki. Jezeli ten
traktuje ja podmiotowo, to znaczy reaguje na jej obecnos¢, okazuje
zainteresowanie, pokazuje, ze dziatania lalki maja na niego wptyw, wéwczas
rowniez publiczno$é bedzie reagowata na nig w analogiczny sposob. Lalkarz
moze owo uznanie lalki za réwna sobie realizowac przez srodki takie jak;
wzrok skupiony na lalce, ruch czy modulacje gtosu. Piris wnioskuje, ze
chociaz model relacji ja a Inny moze powstaé jedynie miedzy dwoma
podmiotami, dzieki Srodkom scenicznym moze on zaistnie¢ rowniez miedzy

bytami ontologicznie odmiennymi. Lalka w oczach widza moze uwolnic sie od



swojej przedmiotowosci, poniewaz jest analogonem'', ktory dzieki wyobrazni

odbiorcy tworzy obraz Innego.

Mimo ze, skupiajac sie na warunkach wytworzenia co-presence, Paul Piris
nie podejmuje bezposrednio tematu jej funkcji i znaczenia w odbiorze
spektaklu, mozna wnioskowadé, ze ma ona kluczowy wpltyw na recepcije.
Doswiadczenie co-presence umozliwia odbiorcom zaangazowanie na
poziomie emocjonalnym, empatie wzgledem postaci czy nawet rozumienie
sytuacji scenicznych i ich znaczenia. Autor nie rozwija zagadnienia
dotyczacego sytuacji, w ktorej lalkarz nie stara sie o wytworzenie co-
presence lub poczatkowo stosuje narzedzia ja budujace, a nastepnie
zaprzestaje ich uzywania. Ta szczegdlna sytuacja ma miejsce w Romansie -
spektaklu, dla ktorego lalka i jej status ontologiczny jest posrednio jednym z
gtéwnych tematéw. Pojawiaja sie wiec pytania pogtebiajace charakter co-
presence: czy raz wytworzona co-presence moze zosta¢ zanegowana i jak
taka sytuacja moze wptywac na odbidr spektaklu? Sugeruje, ze nawet gdy
dziatania nadajace lalce podmiotowos¢ ustang, odbiorcy nadal moga widzie¢
w niej protagonistke, a jej los i przekaz spektaklu nie traca na sile i

waznosci.

Lalka odgrywajaca gtdowna role w spektaklu Romans jest ludzkich wymiarow,
wzrostem zblizona do towarzyszacej jej na scenie Sakowicz. Zostata
wykonana przez Olge Ryl-Krystianowska, we wspdtpracy logistycznej z
animatorka. Ciato lalki, zrobione z gabki obleczonej gtadkim, szarym
materiatem, jest nagie i wyposazone w wiele wykonanych z niezwykta
precyzja anatomicznych szczegétow. Tworza one iluzje ludzkiego organizmu
z cala jego zlozonoscia, uktadem kostnym, miesniami i skéra. Lalka ma
delikatne rysy twarzy, a siegajace ramion, wykonane z cienkich pasm

materiatu wlosy zostaly czesciowo zwigzane z tytlu. Zamiast szyi ma



przypominajace przetyk splecione ze soba elastyczne rurki. Jej ciatlo ma
kobiece ksztalty - nagie piersi, zaokraglony brzuch - a w miejscu zeber
laczenie umozliwiajgce naturalne zgiecia torsu. Na przypietych zatrzaskami
nogach i rekach mozna zauwazy¢ wyrzezbione paznokcie oraz szwy, ktore
zarysowuja przeguby i budowe miesni. Na nagim ciele lalki mozna dostrzec
rowniez takie detale, jak ksztalt topatek, obojczykow, kostek u stop czy

marszczenia na zgieciach palcow.

Materiat lalki jest miekki i elastyczny, jednoczesnie cechuje go sztywnosc,
niezbedna do podtrzymania ludzkiej postury. Ten rodzaj plastycznosci z
jednej strony umozliwia zginanie konczyn lalki w sposob nadajacy jej
pozycjom i ruchom naturalnos¢, z drugiej gietkosc i lekkos¢ tworzywa
ulatwiaja nadanie jej dziataniom abstrakcyjnosci. Lalka moze by¢ z tatwoscia
uniesiona, podrzucana w powietrze, zgniatana czy nawet roztozona na
czesci. Jej konstrukcja umozliwia poruszanie catym jej ciatem za pomoca
bardzo subtelnych ruchéw. Otwér na plecach przechodzi przez szyje i
wychodzi przez usta, co umozliwia poruszanie za pomoca jednej reki
jednoczesnie korpusem, szyja, gtowa i ustami lalki. Sprezystos¢ materiatu
sprawia, ze nawet konczyny, ktore nie sa aktywnie animowane, ida za
ruchem ciala i uktadaja sie w sposdb odpowiadajacy anatomii pozy. Efektem
jest niezwykle naturalny, pozornie autonomiczny ruch, ktory sam w sobie
moze wywolaé uncanny feeling. Lalka nie tylko jest podobna do cztowieka,
ale réwniez do aktorki, ktéra na scenie stanowi wzér podmiotowosci.
Podobienstwo to oraz realizm ruchu wplywaja na wyréwnanie ontologicznej
nierownosci. Obserwacja lalki uruchamia opisane przez Pirisa ztudzenie,

wrazenie sprawczosci ciata, a za tym wrazenie odrebnosci umystu.

W pierwszej czesci spektaklu lalkarka buduje iluzje, traktujac lalke w sposob

podmiotowy. Uzywa tradycyjnego stylu animacji, ktéry wytwarza u widza



wrazenia zycia lalki. Dotyk Sakowicz jest delikatny, peten czutosci i uwagi.
Porusza lalka w sposdb niemal niezauwazalny, koncentrujac sie na detalach
ruchu. Uzywa przewaznie chwytu wewnatrz gtowy lalki, ktéora jest gtdéwnym
zrodiem jej ekspresji. Nadaje jej rowniez odmienny wzgledem wtasnego, bo
znacznie wyzszy gtos. Pierwsze sceny charakteryzuja sie podobienstwem
postawy i ruchéw miedzy performerkami, sprawiaja wrazenie wzajemnego
wyczulenia na swoja obecnos¢. Spektakl rozpoczynaja sekwencje, w ktérych
lalka i aktorka badaja nawzajem swoje ciata. Ich dotyk jest wrazliwy na
ksztalt, fakture i wage kazdej czesci cial. W tym procesie cielesnosc¢ staje sie
perspektywa, ktora ma potencjal taczenia sceny z widzami. Scena ta
przechodzi ptynnie w uktad taneczny. Kobiety siedza naprzeciwko siebie ze
splecionymi nogami. Sakowicz trzyma dton w ustach lalki, a swoimi ustami
trzyma jej reke. Wychylaja sie w tyl, zginaja na boki i przyciagaja do siebie,
balansujac na odlegtosci rak, ktérych nie wypuszczaja z ust. Sakowicz
porusza ciatem lalki, jednoczesnie pozwalajac jej w tym samym stopniu
wyplywac na ruch swojego ciata. Lalkarka skupia uwage swoja i widza na
ciele animantki, uzywajac narzedzi, ktére Piris wymienit jako Zrdédta
wytwarzania co-presence. Korzysta z wptywu wzroku, ruchu, cielesnosci i
gtosu, skutecznie budujac na scenie wrazenie relacji miedzy dwoma

autonomicznymi podmiotami.

W drugiej czesci spektaklu relacja miedzy performerkami zmienia sie
radykalnie. Dynamika stopniowo przechodzi z réwnosciowej w hierarchiczng,
a co-presence zostaje zaburzona. Aktorka coraz czesciej traktuje lalke jak
przedmiot. Przejscie to jest najlepiej widoczne w kolejnej scenie tanca. Przy
pomocy animatorki lalka unosi sie w powietrze i w takt wibrujacego,
operowego gtosu wiruje, podnosi sie i opada w ekstazie. Bedac w powietrzu,
jest zdana na site i umiejetnosci partnerki, ktora ja podtrzymuje. Dopoki trwa

Spiew, lalka wydaje sie mie¢ kontrole nad uktadem, ktéry jest wynikiem



zgodnej wspotpracy. Kiedy stowa ustaja i zostaje jedynie stopniowo cichnaca
muzyka, dynamika sytuacji ulega zmianie. Ruch lalki staje sie chaotyczny.
Rece i nogi miotaja sie bezsilnie za cialem pozbawionym energii, bezradne
wobec ruchu i sity lalkarki. W koncu tancerki zwalniaja, animantka chwieje
sie niepewnie na nogach. Jej opadajaca glowa spoczywa na ramieniu
performerki, ktéra podtrzymuje jej ciato, a nastepnie umieszcza je na swoich
plecach i dZwiga na czworakach. Aktorka w kolejnych scenach przekierowuje
uwage widza na siebie. Zrywa kontakt wzrokowy z lalka, zapuszczajac sie w
dhugie monologi, odmawia lalce gtosu. Korzystajac z miekkosci jej ciata, zwija
ja i wykreca w nieludzkie pozy, eksponuje jej przedmiotowos¢, bezruch i
niemoc. Uwidacznia przy tym gesty animacji, burzac wczesniejsza iluzje
niezaleznosci cial. Sceny te sa poczatkowo przeplatane innymi, w ktorych
lalka walczy jeszcze o swoja odrebnos¢ i sprawczosé, jednak nawet w tych
momentach jej ciato jest upadlane i degradowane na rozmaite sposoby. Lalka
musi walczy¢ z kontrolujaca animatorka, jednak nawet gdy dochodzi do
gtosu, akt jej mowy jest deprecjonowany przez groteskowa animacje

ust. Nieréwnos¢ spowodowana dominujaca obecnoscia aktorki znika na
moment, gdy ta estetyzuje swoj ruch na wzor lalki. Nie trwa to jednak dtugo,
poniewaz po chwili zaczyna eksponowaé ograniczonosc¢ jej materialnego
ciata. Gdy w kolejnej scenie choreograficznej wykonywany symultanicznie
przez performerki taniec przechodzi z powolnego i rytmicznego w
energiczny i chaotyczny, Sakowicz musi porzuci¢ pozory lalkowosci. Proby
tej nie wytrzymuje ciato lalki, ktore pod wplywem gwattownosci ruchow
zostaje rozerwane na kawatki. Wtedy wyrazistos¢ réznicy zyskuje kulminacje
- rozcztonkowana lalka lezy twarza w dot, a jej czesci sa rozrzucone po calej
scenie. W pewnym momencie aktorka w wirze tanca bierze do reki jej tors i
trzymajac go za gtowe, energicznie nim wymachuje. Spektakl konczy scena,

w ktorej lalkarka wpycha swoja reke przez szyje w gtowe lalki i przyktada ja



do piersi, ktora ozywiona lalka zaczyna ssa¢ niczym niemowle.

Uwazam, ze to co w takiej sytuacji dzieje sie z co-presence i jak zmienia sie
przy tym odbior spektaklu, jest kwestia zalezng od subiektywnego
doswiadczenia odbiorczego. Opisywana przez Pirisa co-presence moze
znika¢ w momencie, kiedy obecny na scenie lalkarz przestanie stosowac
srodki do jej wytworzenia. W Romansie bytoby to przede wszystkim
antagonistyczne zwrécenie sie aktorki przeciwko lalce, zerwanie iluzji
relacyjnosci, zaburzenie podmiotowosci postaci odgrywanej przez lalke oraz
deformacja i zaburzenie integralnosci jej ciata. Mysle jednak, ze efekt co-
presence nie ustaje i animantka w dalszym ciggu jest odbierana jako
protagonistka, wzgledem ktdérej mozna odczuwaé¢ empatie. Lalka pozostaje
obrazem Innego, jednak jej podmiotowosc¢ istnieje jedynie w przypuszczeniu.
Funkcjonuje jako potencjat, ktédry moze ponownie sie ujawnic, poniewaz
zaistniat w pierwszej czesci spektaklu. Jest to mozliwe, poniewaz odbieranie
lalki jako podmiotu wynika z projekcyjnej natury wyobrazni widza i nie
zalezy wytacznie od percepcji materialnosci. Obrazy przedstawione na scenie
w momentach niszczenia lalki maja charakter metaforyczny, postac nie
zostaje w zaden realistyczny sposéb pozbawiona swiadomosci. Gdyby
odniesc jej status do ja-lalkarki, okazuje sie, ze jest ona jedynie tymczasowo
pozbawiona sprawczosci. Mozna przypuszczaé, ze kolejna cecha
wytworzenia co-presence jest jej dalekosiezne oddzialtywanie - zywe w
pamieci wspomnienie podmiotowosci lalki oddziatuje na widzéw w podobny
sposob, co jej obserwacja. Na uzyskanie tego efektu w Romansie moze
wplywac stopniowe przejscie miedzy mentalng a wylacznie materialng
obecnoscia lalki. Przedmiotowa materialnosc¢ lalki byta od poczatku
elementem percepcji, wiec pltynne przekierowanie na nig uwagi widza nie

wywotuje dysonansu odbiorczego.



W swoich spektaklach Sakowicz pracuje z lalka jako symbolem.
Wprowadzenie lalki na scene wiaze sie z nadaniem jej oraz relacji z lalkarka
wymiaru metaforycznego, ktory odnosi sie do tematyki spektaklu. W
Romansie z tej osobliwej relacji zostat wydobyty aspekt kontroli i zaleznosci
w kontekscie natogu. Sakowicz méwi o lalce jako idealnej metaforze relacji,
w ktérym jedno steruje drugim. Dodatkowo uktad uzaleznienia zostat
wpisany w ramy toksycznej relacji romantycznej, od ktérej pochodzi tytut
spektaklu. Odczytujac postaé lalkarki jako przedmiot uzaleznienia, mozna
zauwazy¢, ze spektakl Sakowicz nie tylko sugeruje, do jakich dziatan natog
sktania osobe uzalezniong, ale zwraca uwage na jego kontrolujacy wptyw
wzgledem jej statusu. Uzaleznienie decyduje o przywileju podmiotowosci,
kontroluje, czy Swiat postrzega uzalezniong posta¢ jako cztowieka, decyduje
o sprawczosci i widocznosci. W tej metaforze osoba w natogu ma cechy
analogonu, jej podmiotowos¢ jest raczej domniemywana, projektowana na
podstawie obrazu. Z zewnatrz ciato jawi sie jako zalezne, dopdki poprzez
dziatania nie pobudzi wyobrazni obserwatora. W spektaklu ta osoba staje sie

widz, ktéry poprzez empatie i utozsamienie z lalka podtrzymuje co-presence.

Kategoria uncanny w spektaklu Sensus

W artykule Playing with the Eternal Uncanny. The Persistent Life of Lifeless
Objects (Bell, 2014, s. 43-52) John Bell przybliza pojecie uncanny,
wywodzace sie z prac Sigmunda Freuda i Ernesta Jentscha'’ oraz wykazuje
jego aktualnosé w kontekscie wspétczesnosci. Mimo ze zaden z
wymienionych wyzej myslicieli, charakteryzujac kategorie uncanny, nie
odnosit sie bezposrednio do lalkarstwa, obaj ustosunkowuja sie do jej
powigzania z doswiadczeniem animacji przedmiotéw. Bell przywotuje za

Jentschem definicje uncanny jako mrocznego uczucia niepewnosci wzgledem



tego, czy obserwowane przedmioty sa zywe czy martwe. Bell sugeruje, ze
kazdy przypadek performansu z lalka moze by¢ sytuacja wystapienia
opisywanego przez Freuda i Jentscha zjawiska. Przywotuje takze rozwazania
Bruno Latoura na temat wspdlczesnosci, a nastepnie za ich pomoca
wykazuje, jakie wzorce przyczynity sie infantylizacji i umniejszania statusu
sztuki animacji materii nieozywionej. Latour rozwaza wspotczesnosc jako
zmiane w dynamice struktur spotecznych, w ktorej dominujacymi
wartosciami staty sie rozum i nauka. Podkresla takze procesy rozdzielania
natury i kultury, a tym samym przeciwstawienie bytow ludzkich i nie
ludzkich. Miato to zwiazek przede wszystkim z odrzuceniem kultury uznanej
za ,,prymitywna”, miedzy innymi wtasnie przez jej zwiazek z animizmem,
odczytywanym jako brak racjonalnosci lub rodzaj infantylnosci. W obliczu
takiego wartosciowania lalkarstwo byto uznawane za sztuka mniej
wartosciowa lub w najlepszym przypadku odpowiednia dla dzieci. Mimo tego
sztuka animacji byla i jest obecna, a jej rola we wspdtczesnosci zostata
zdefiniowana miedzy innymi wtasnie przez Jentscha i Freuda poprzez
koncept uncanny. Jentsch wiaze uncanny feeling z niepozadanymi wynikami
poznawczymi takimi jak watpliwosé, nienormalnosé czy naruszenie. Sposrod
wielu Zrodet niepewnosci, bedacej przyczyna pojawienia sie uncanny feeling,
podswiadoma watpliwos¢ wzgledem ozywienia obserwowanych przedmiotow
daje najbardziej intensywny i regularny efekt. Odnoszac sie dalej do
powiazan miedzy uncanny feeling a wspotczesnoscia, John Bell zwraca
uwage na pojawienie sie strachu przed usamodzielnieniem sie maszyn i
byciem przez nie zastgpionym. Eskalacje owego leku sytuuje na poczatku

XVIII wieku wraz z rozwojem techniki, nadajacej przedmiotom sprawczos¢.

Podsumowujac, autor stwierdza, ze uczucie zagrozenia, watpliwosci czy leku,
pojawiajace sie podczas ogladania spektakli lalkowych, wywodzi sie z

poczucia ograniczenia lub utraty kontroli nad materialnym swiatem, ktore to



zapewniajace komfort przekonanie zostato upowszechnione przez
wspotczesnosé. Esencja performansu z maska, lalka czy przedmiotem nie jest
wladza nad nimi, ale nieustajaca negocjacja. Sita efektu uncanny w
kontekscie sztuki lalkarskiej nie jest przeszkoda czy problemem, ale

teatralnym doswiadczeniem wartym odczucia, uwagi i refleks;ji.

Lalki i maski do spektaklu Sensus zostaty wykonane przez pracownie Czyni
Cuda z Olga Ryl-Krystianowska na czele, we wspdtpracy koncepcyjnej z
twércami spektaklu - Nataliag Sakowicz i Maciejem Cempura. Aspektami
natury lalki, ktore w spektaklu zostaly poddane metaforyzacji, sa:
ontologiczne nieozywienie (podmiotowosc), sztuczny wyglad oraz wiasciwa
im funkcja bytow wyzbytych autentycznosci poprzez odgrywanie rél. W
Sensus wywotujaca uncanny feeling granica zycia i martwosci przedmiotu
zostaje poddana refleksji, a wyglad, status i znaczenie lalek nabieraja dzieki

niej nowych, ztozonych sensow.

Wyglad masek i animantéw sytuuje je na granicy iluzji ozywienia. Na ich
budowe sktadaja sie z jednej strony elementy odwzorowujace wygladem
ludzi, a z drugiej - podkreslajace ich przedmiotowy charakter. Dwie
petnowymiarowe lalki sg sobowtorami wystepujacych na scenie aktorow:
Sakowicz (w roli Eli) i Cempury (w roli Filipa). Animanty maja bialy korpus z
gabki lub pianki poliuretanowej obleczonej jasng tkaning. Natomiast
materiat, z ktdrego wyrzezbiono popiersia, przedramiona, tydki, dtonie i
stopy przypominana plastik lub twarda gume w kolorze skory aktorow.
Gtowy lalek oraz osobne maski zostaty wykonane metoda odlewu twarzy
aktoréw, a nastepnie pomalowane, wzbogacone o szklane Zrenice i wlosy.
Przy anatomicznej realnosci obliczom nadano nienaturalna gtadkos¢ oraz
pogodny wyraz twarzy, przywodzacy na mysl porcelanowe figurki. Do twarzy

Natalii (Eli) dodano jasnoniebieskie teczowki i blond wtosy zwigzane w



siegajacy ramion kucyk. Rysy Macieja (Filipa) uzupetniono ciemnobrazowymi
oczami i dtugimi wlosami o tym samym kolorze, rowniez zwiazanymi z tytu
gtowy. Maski dublujace twarze aktoréw zakrywaja idealnie ich oblicza, tak ze
w momencie natozenia, chociaz pozornie wyglad performerow sie nie

zmienia, z ich twarzy znika emocja, a oczy staja sie puste.

Chociaz budowa lalek pozwala na ptynne, wywotujace iluzje zycia ruchy,
poprzez ekspozycje konstrukcji i materialéw ujawniona zostaje ich
przynaleznos¢ do Swiata bytow nie ludzkich. Glowy maja z tytu uchwyty, a
ich ulokowanie pozwala na ptynna animacje. Twarze natomiast zostaty
umocowane widocznymi zaczepami, tak ze ich kontur wyraznie odznacza sie
od ,czaszki”, zwtaszcza w okolicy czota. W ten sam sposob, za pomoca
zauwazalnych, bragzowych zapie¢ zostal przytwierdzony cielisty materiat na
ramionach i dekolcie. Na plecach umieszczono chwyty do animacji w formie
szerokich paséw. Dolna czes¢ ciata lalek oraz ich konczyny sa przymocowane
w sposOb umozliwiajacy petny zakres ruchow. W talii i miejscach zgieé sa
widoczne sptaszczenia i wciecia. Czesci konczyn, wykonane z cielistego
materiatu, zostaly, podobnie jak twarze, spersonalizowane na wzér ciat
aktorow. Analogicznie do popiersia ich umocowanie nie jest zamaskowane. Z
tego powodu, przy catym kunszcie wykonania, lalki sprawiaja wrazenie
niemal prowizorycznych, jakby przedwczesnie ,uciekty z pracowni”. Ich
cztowieczenstwo zdaje sie niedorobione, sztuczne i kruche. Gdy w ostatniej
scenie Sakowicz odczepia twarz lalki (Filipa) i rozbija ja o podtoge,

ostentacyjnie ujawnia nietrwaly charakter animantéw.

Kolejne sceny eksploruja na réoznorodne sposoby motyw ozywienia. W miare
trwania spektaklu lalki nabywaja samodzielnosci, a ostatecznie zastepuja
catkowicie aktorow. Nie towarzysza im one od poczatku, jednak od kiedy

pojawiaja sie na scenie, stopniowo przejmuja coraz wiecej przestrzeni. Z



poczatku eksponowana jest ich bierna obecnosé. Nastepnie, jako partnerki
scen, lalki zdobywaja tozsamos¢ i nastepuje zréwnanie sprawczosci miedzy
nimi a animatorami. Ostatecznie w finatowej, metateatralnej scenie animanty
catkowicie przejmuja miejsce aktorow. Za sprawa uzycia masek i zabiegu
powielenia tozsamosci, Sensus staje sie osobliwym przypadkiem, w ktorym
dochodzi do wzajemnej stylizacji: animanty zostaja ucztowieczone, a aktorzy

upodabniajg sie do swoich lalkowych odpowiednikdéw.

Pierwsza scena, w ktérej gra lalka, jest rozmowa miedzy Ela i jej partnerem.
Lalka-Filip siedzi na Srodku sceny, podtrzymywana przez ukrytego pod
materiatem Cempure. Sakowicz lezy z torsem na kolanach lalki. Poczatkowo
rozmawiajg, Ela mowi, prowadzac jednoczesnie pieszczotliwie prawa dion
lalki po swoim ciele, a ta odpowiada jej, gestykulujac z zaangazowaniem
lewa reka i gtowa. Jednak po chwili obecnos¢ Filipa powoli gasnie.
Odpowiedzi na pytania z entuzjastycznych przechodza w lakoniczne, glowa
lalki zamiera ze wzrokiem utkwionym w przestrzen, jej dtonie zwisajag w
bezruchu. Ela podnosi jedna z nich i opiera na swoim biodrze, ale reka spada
bezwladnie. Prébuje ponownie, jednak, gdy reka po raz kolejny opada, Ela
wstaje i odchodzi. Cempura wychodzi z ukrycia, otrzasa sie, rozprostowuje i
zamaszystymi ruchami boksuje powietrze wokot siebie. Podnosi lezaca
bezwtadnie obok lalke-Ele i przytula ja mocno do siebie i delikatnie catuje ja

w czoto, jednak lalka pozostaje nieruchoma.

W kluczowej dla zjednoczenia tozsamosci scenie lalki Eli i Filipa sa usadzone
na krzestach po przeciwnych bokach sceny. Na srodku stoja aktorzy w
maskach, stycha¢ muzyke, na ktora sktadaja sie dzwieki techno potaczone z
dodajaca dramatyzmu melodiag smyczkowa. Zamaskowane postaci rozbieraja
sie do jej rytmu, rozpuszczaja wlosy i w samej bieliznie o cielistym kolorze

wykonuja symultanicznie erotyczny taniec w strone lalek. Nastepnie



podnosza je z krzeset i tancza parami, po czym tacza sie i rozpedzaja w
obrotach. Teraz, kiedy performerzy pozbyli sie kolorowych ubran i wtozyli
maski, ich podobienstwo do lalek utworzyto iluzje powielenia. Wizerunki ciat
i tozsamosci zlaly sie ze soba, tworzac rozmyta karuzele manekinow. Ruchy
masek sa dopasowane do gwaltownego rytmu, ktory porusza ciatami jak
pacynkami, zmuszajac je do podporzadkowania wobec jednego tempa. Ciata
upodobnione do lalek staja sie pozorem, pusta fantazja zautomatyzowane;j

nieobecnosci.

W koncu aktorzy znikaja ze sceny; ubrani w tradycyjne, czarne stroje
animatorow staja sie niewidzialni. Muzyka cichnie, a aktorzy przenosza
swoje przedmiotowe klony za zawieszong z tytu sceny pluszowg, réozowa
kurtyne. Po dtuzszej chwili zastona rozchyla sie, lalki siedza na krzestach
naprzeciwko siebie. Stycha¢ nienaturalnie uprzejma rozmowe, sktadajaca sie
z wypowiadanych ze sztucznym entuzjazmem frazesow. Niewidoczni w
ciemnosci animatorzy ujmuja lalki i do ich rozmowy dodaja nadmiernie
ekspresyjna gestykulacje. Po chwili Swiatto pada na aktorow. Sakowicz
Scigga z gtowy ciemne nakrycie i wchodzi pomiedzy lalki. Prébuje zwrocic¢ na
siebie uwage Cempury, ale ten jest wciggniety w trans ruchow lalki. Aktorka
ujmuje w dlonie twarz lalki-Eli i ze wstretem zrzuca ja z krzesta, egzaltacja
dialogu narasta. Nastepnie zwraca sie do lalki-Filipa i potrzasa jej gtowa,
dopdki twarz nie odpadnie i nie zostanie w jej rekach. Sakowicz ciska nig o

podtoge, sita uderzenia rozbija ja na kawatki.

Zgodnie z Latourem, lalka jako przedmiot, istota nieludzka klasyfikuje sie do
przeciwstawionej cztowieczenstwu natury. Jednak w przypadku lalek z
Sensus niejednoznacznosc tej kategoryzacji jest spotegowana nasladujacym
wyglad aktoréw wygladem animantéw i ich symbolika idealizowanej normy

kulturowej. W spektaklu, ktéry opowiada o zwigzku trzydziestolatkow,



obecnos¢ lalek jest oznaka kryzysu, pojawianiem sie obojetnosci i
bezsilnosci. Uzycie masek moze by¢ natomiast odczytywane jako stopniowa
przemiana w lalke. Animanty sa rowniez ucielesnieniem wspdtczesnych,
rzekomo uniwersalnych oczekiwan spotecznych wzgledem zwiazku, pres;ji rol
ptciowych i przetozenia na relacje kapitalistycznych kategorii praktycznosci,
produktywnosci i sukcesu. W zwigzku z tym mozna zauwazy¢ réwniez
osobliwg sprzecznos¢ z mysla Jentscha, ktory wiaze uncanny z rozpoznaniem
rozbieznosci z norma. Odwotujac sie jednak do symbolicznego idealizmu
lalek, paradoksalnym naruszeniem normy moze by¢ jej peina realizacja. Alter
ego Sakowicz i Cempury mozna rozumiec jako inne niz ludzkie na dwa
sposoby. Z jednej strony jako niedorastajace do wartosci organizmu
cztowieka, z drugiej jako nadludzkie, niesamowite, wyprzedzajace swa
syntetyczna perfekcja podatne na niszczacy uptyw czasu cztowieczenstwo.
Uwazam wiec, ze wyglad lalek jest wyzwalaczem uncanny na réwni z ich
niejednoznacznym statusem zywotnosci. Co wiecej, wrazenie to jest obecne

zarowno wsréd odbiorcow, jak i pomiedzy postaciami.

Figura sobowtdra odwotuje sie do tego samego leku przed zastgpieniem,
ktorego temat podnosi Bell w kontekscie rozwoju technicznego w XVIII
wieku. Falszywa niezastepowalnos¢, ujawniona przez sprawczy przedmiot w
postaci animanta, wywotuje w bohaterach strach przed byciem zastapionym
we wlasnym zyciu (Bell, 2014, s. 49). Ich watpliwos¢ ubrana w metafore
przemiany w lalke, podmiot uncanny, pozwala na konfrontacje z utrata
kontroli i kontaktu z indywidualnoscia i potrzebami. To przerazajaca
przemiana w wieczng aktorke w teatrze rol spotecznych, gdzie tozsamos¢
moze by¢ tylko zinternalizowana lub performowana. Dla bohateréw uncanny
wynika wiec z obserwacji wlasnej martwosci, utraty obecnosci i autentycznej
partycypacji we wlasnym zyciu, zderzenia z mozliwoscia wpisania swojej

relacji w algorytm i prostego zareplikowania.



Widze w przekazie Sensus znaczenie, ktore Bell przypisat doswiadczeniu
uncanny. Odczucie go z pozycji odbiorcy moze mie¢ charakter
autorefleksyjny, mimo ze spektakl jest daleki od moralizatorstwa. Sensus ma
potencjal zwrocenie uwagi na zjawisko porzucania tozsamosci w imie
oczekiwan spotecznych. Przewazajace w spektaklu wywotywanie
niewygodnych uczué watpliwosci, niepokoju czy utraty kontroli to zabieg,
ktory pobudza uwaznos¢ na normalizacje obojetnosci w relacjach. Lalka jako
wyzwalacz sceptycyzmu i leku jest faktorem grozby - badZ uwazny na
konsekwencje zaniedbania autentycznosci wobec siebie. Mimo ze spektakl
poddaje analizie zwiazek romantyczny, przedstawiony schemat wydaje mi sie
znacznie bardziej uniwersalny i adekwatny wobec réznorodnych relacji.
Uncanny feeling ma swoje zrodto w watpliwosci, ktorej wartos¢ znajduje
potwierdzenie w zakonczeniu spektaklu, gdzie tryumfuje przyzwolenie na
odpuszczenie, niezrealizowanie oczekiwan i priorytetyzacje swojej

indywidualnosci.

Zakonczenie

W swojej twdrczosci Natalia Sakowicz eksploruje tozsamos¢ i potencjat
oddzialywania materii. Dokonuje przesunie¢ w hierarchicznej dynamice
miedzy animatorka a animantami, zwracajac uwage na niejednorodna
przynaleznos¢ sprawczosci. Eksponuje cielesnos¢ jako ceche réznorodna,
lecz wspdlna ludziom i przedmiotom, oraz wykazuje zdolnosc¢ tych drugich do
ksztaltowania relacji i wydarzen, zarowno na scenie, jak i poza nig. Teatr
Sakowicz jest poetycki, dialogiczny, a przy tym destabilizujacy. Jego
negocjacyjny charakter ujawnia sie z jednej strony w relacji z lalka, poprzez
podwazajaca hierarchicznosc¢ technike animacji, z drugiej na ptaszczyznie
komunikacji z osobami odbiorczymi, zachecanymi forma do wspottworzenia

narracji. Twérczos¢ Sakowicz ma wymiar subwersywny, miedzy innymi w



kontekscie feministycznym. Konstruujac uncanny feeling w ramach
pozornych opozycji kobiecos¢ - meskos¢, podmiotowosé - przedmiotowos¢,
lalkarka wiaze temat genderowych norm spotecznych z doswiadczeniem
niepokoju, braku kontroli czy bezpieczenstwa. Tym zabiegiem zwraca
rowniez uwage na polityczny wymiar cielesnosci, jej powigzanie z
tozsamoscia i uwiktanie w konwencje. Postugujac sie w nieszablonowy
sposob co-presence, zwraca uwage na fizyczny aspekt ksztattowania sie
dynamiki wtadzy. Uwidaczniajac materialnos¢, ukazuje jej role w kontekscie
sprawowania kontroli. Z uwagi na to sadze, ze teatralnej twérczosci
Sakowicz mozna przypisa¢ zarowno eksperymentalny, jak i spoteczny

charakter.

Tekst powstat na bazie pracy licencjackiej napisanej w Katerze Teatru i

Dramatu U]J pod kierunkiem dr Agnieszki Wanickiej (2025).
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Przypisy

1. Od 2025 roku Natalia Sakowicz-Cempura.



2. Premiera Romansu odbyta sie 17 czerwca 2021 roku na scenie Teatru Collegium Nobilium
w Warszawie.

3. Sensus to pierwszy spektakl wyprodukowany przez Teatr Sakowicz Cempura. Premiera
odbyta sie 7 grudnia 2024 roku w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego w
Warszawie.

4. Teatr Sakowicz Cempura zostat zatozony w czerwcu 2024 roku przez Natalie Sakowicz i
Macieja Cempure, ktorzy stanowia peten sktad jego zespotu.

5. Wszystkie cytowane wypowiedzi i pojecia, ktdrymi postuguje sie Sakowicz, pochodza z
wywiadow przeprowadzonych przez autorke na potrzeby pracy licencjackiej.

6. Warsztaty odbywaja sie w ramach dziatalnosci Teatru Sakowicz Cempura.

7. Sakowicz studiowata aktorstwo na Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza, Filii
w Biatymstoku.

8. Duda Paiva (wlasciwie Eduardo de Paiva Souza), Brazylijczyk urodzony na poczatku lat
siedemdziesiagtych XX wieku, lalkarz, tancerz, rezyser, choreograf i performer. Od 2004 roku
prowadzi swoj zespét Duda Paiva Company.

9. Wszystkie cytaty w jezyku angielskim, jesli nie zaznaczono inaczej, w ttumaczeniu autorki.
10. Pojecie zaczerpniete z: Bell, 2014. Wiecej o uncanny pisze w czesci poswieconej
spektaklowi Sensus.

11. Wedtug przywotanej w artykule definicji Sartre’a analogon to element, ktory pozwala
nieobecnemu przedmiotowi uzyskac¢ rodzaj obecnosci w naszej $wiadomosci. Analogon nie
urzeczywistnia tego przedmiotu, ale pozwala na doswiadczenie go w sposéb podobny do
percepcji rzeczywistej obecnosci. Lalka jest analogonem, poniewaz reprezentuje nieobecny
przedmiot - Innego. Jej fizyczna forma tworzy obraz Innego, ktéry pozwala wyobrazni
przenies¢ na nia jego podmiotowosci. Zob. Piris, 2014, s. 39-40.

12. Mimo ze Bell w rownej mierze przyglada sie uncanny z perspektywy Freuda co Jentscha,
przytaczam gtownie perspektywe tego drugiego, poniewaz wydaje mi sie ona bardziej
zblizona do zaleznosci funkcjonowania uncanny, ktére zauwazam w spektaklu Sensus.
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Spektakle:

Teatr Collegium Nobilium: Zuzanna Bojda, Romans, rezyseria: Natalia Sakowicz, muzyka:
Maciej Cempura, choreografia: Iza Szostak, rezyseria swiatta: Maciej Iwanczyk, lalki: Olga
Ryl-Krystianowska, premiera: 17 czerwca 2021.



Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego: Sensus, koncepcja: Natalia Sakowicz,
Maciej Cempura, rezyseria: Agata Puszcz, dramaturgia: Zuzanna Bojda, dialogi: Natalia
Sakowicz, Maciej Cempura, Zuzanna Bojda, lalki: Olga Ryl-Krystianowska, Czyni Cuda,
muzyka: Maciej Cempura, choreografia: I1za Szostak, rezyseria swiatet: Monika
Stolarska, premiera: 7 grudnia 2024.
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