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WSTĘP:   
        Czeski teatr lalkowy od wieków cieszy się zasłużoną, międzynarodową sławą. Zabytkowe uliczki Pragi wypełnione są po brzegi pamiątkowymi marionetkami, kukiełkami, fantastycznymi stworami zwisającymi na sznurkach. Na każdym rogu szyldy małych teatrzyków lalkowych zapraszają na spektakl. Stolica Czech uczyniła z teatru lalek jedną      z głównych atrakcji turystycznych, a z marionetki uformowano rozpoznawalny na całym świecie emblemat czeskiej kultury. Wytwarzane na skalę masową kukiełki, będące zbiorem identycznych artykułów, swój niezindywidualizowany charakter kompensują wyrazistym wizerunkiem marki
. Czeska lalka to nie zwykła zabawka, ale ezoteryczny atrybut wiodący tajemne życie na skraju dwóch porządków, żywego i martwego. Marionetki Fausta czy Don Giovanniego z wdziękiem tworzą narodowy znak firmowy, łącząc uniwersalne pierwiastki kultury wysokiej ze swojską ludycznością, tak charakterystyczną dla natury naszych sąsiadów.

        W pewien sposób historia zatoczyła koło. Kultura lalkarska została zaszczepiona na ziemiach czeskich pod koniec XVII wieku przez grupy wędrownych komediantów pochodzących z krajów Europy Zachodniej (Holandia, Anglia, Francja, Włochy…)
. Teraz więc można powiedzieć, iż wraca ona do swojego kosmopolitycznego punktu wyjścia. Tysiące obcokrajowców codziennie przemierzając turystyczne szlaki Pragi poszukują miejsc wyjątkowych, przejawiających wiecznie magiczne doświadczenie tego miasta. Teatr lalek    w najbardziej „cudowny”, właściwy tylko sobie sposób zdaje się idealnie spełniać ten warunek. Komercjalizacja tych teatralnych ośrodków nakazuje jednak czym prędzej wycofać się z tej klaustrofobicznie zatłoczonej przestrzeni miejskiej. Nie tutaj należy szukać oryginalności artystycznej czy wysublimowanej estetyki czeskiej „odmiany” sztuki lalkarskiej.

       Swoją nieocenioną wartość czeski teatr lalek zdobył nie w centrum wielkiej metropolii, lecz na głębokiej prowincji: we wsiach, małych miasteczkach, na peryferiach dużych miast. Początki jego świetności wiążą się z kryzysem teatru barokowego – kościelnego oraz świeckiego, przypadającym na koniec XVII wieku. Czescy wędrowni lalkarze właśnie         w tym czasie stopniowo zdobywali coraz to większą popularność. Ich przedstawienia             w języku narodowym dla publiczności ludowej, były często jedynym możliwym kontaktem z kulturą teatralną. Wędrowna scena lalkowa pełniła bardzo ważne społeczno-artystyczne funkcje aż do końca XIX wieku, stając się źródłem legend i mitów narodowo-odrodzeniowych
. Nowy etap czeskiego lalkarstwa w XX wieku otworzyła generacja lalkarzy amatorów (takich jak: Josef Skupa, Jan Malík), którzy prowadzili własne, artystyczne poszukiwania do czasu zinstytucjonalizowania tego typu działalności przez władze państwowe w 1949 roku. Cezura ta wyznacza nową dobę czeskiego i słowackiego lalkarstwa. W całej Czechosłowacji powstają profesjonalne teatry lalkowe oraz akademickie placówki edukacyjne kształcące adeptów lalkarskiego rzemiosła.
       Obecnie w Czechach istnieje około 10 repertuarowych teatrów lalkowych w dużych miastach, systematycznie przygotowujących nowe przedstawienia zgodne                              z zapotrzebowaniem publiczności (najczęściej najmłodszej), wykorzystując w tym celu dobrze wypróbowane, sprawdzone scenariusze i przyporządkowane im środki artystycznego wyrazu. Obok państwowych placówek istnieje duża sieć lalkowych scen niezależnych rozsianych po całym terytorium Czeskiej Republiki
. 
       Lalkowe teatry alternatywne zasługują tu na szczególną uwagę. Swoją  działalność – mniej lub bardziej regularną – opierają na wielokierunkowych poszukiwaniach formalnych, naczelną zasadę ich twórczości stanowi eksperyment, gra z konwencjami, jak również wykorzystywanie elementów pochodzących z różnych dziedzin sztuki. Do najważniejszych tego typu teatrów należą: Divadlo Continuo, Divadlo bratří Formanů (m.in. laureat prestiżowej, czeskiej nagrody teatralnej im. Alfreda Radoka w 2008 roku), Buchty a loutky oraz najmłodsze i najmniejsze z nich Divadlo Líšeň.  

DIVADLO LÍŠEŇ

       Droga do teatru
 Líšeň z  centrum Brna jest długa i uciążliwa. Teatr ten wziął swoją nazwę od miejsca, w którym powstał – dzielnicy Líšeň – założonej na granicy miasta i wsi  z jednej strony, oraz miasta i lasu z drugiej. Pierwsze wrażenie, iż teatr ten to przydomowy teatrzyk, nie zmieniają się wiele po wejściu na małą, kameralną salę widowiskową. Artyści sami przyznają, że za pracownię artystyczną służy im zaadaptowany do tego celu kurnik,        a ich pierwszą przestrzenią teatralną były okoliczne pola, łąki i lasy
. Teatr założyło młode małżeństwo: Pavla Dombrovská (teatrolog) i Luďka Vémolá (matematyk). Parę połączyła wspólna pasja: miłość do teatru, naznaczona silnym imperatywem twórczej realizacji.

         Antecedencji związanych z powstaniem teatru w Líšni można doszukiwać się w pracy Pavly Dombrovské w Studio Dům, które działało przy Divadlu Husa na Provázku
 w Brnie, jako swojego rodzaju szkoła i teatr dla twórców nieprofesjonalnych. Tutaj powstaje jej pierwsza samodzielnie wyreżyserowana inscenizacja Černá panna [Czarna panna], widowisko taneczne wykorzystujące wierszowane „odgłosy” inspirowane twórczością           E.F. Buriana
 oraz pierwsza wersja spektaklu Robinson, na motywach powieści D. Defoe
.             Z doświadczeń zdobytych w Studio Dům artystka wynosi solidne podstawy teatralnego rzemiosła. Tutaj również Pavla poznaje Luďka Vémolé, pokrewnego artystycznie ducha,         z którym  stopniowo zaczynają spełniać wspólne marzenie o własnym teatrze. 

       Teatr Líšeň powstał w 1998 roku jako profesjonalna, niezależna grupa teatralna. Skład zespołu artystycznego oprócz pary założycieli współtworzą po dzień dzisiejszy: Pavel Novák wraz z trzema plastyczkami: Evą Krásenską, Janą Francovą i Petrą Kubáčkovą. Działalność teatru zainaugurowało wystawienie szeregu etiud akustyczno-ruchowych Červená. W tym samym roku powstał także solowy performens Vemolý, Zvukové plochy Luďka Vémolý [Dźwiękowe przestrzenie]. Zaraz po nich ruszyły kolejne artystyczne produkcje: powstały nowe wersje Robinsona (1999, 2004) oraz przedstawienie Sávitrí (1999), wykonane w konwencji teatru cieni na motywach legendy o Sávitrí zaczerpniętej      z Mahabharaty. Następnym przedstawieniem był „pacynkowy thriller” dla dorosłych Domovní Requiem. Zlá hra [Domowe requiem. Zła gra] z roku 2003
.

         Działalność zespołu obejmuje nie tylko pracę nad poszczególnymi spektaklami,               ale również wyraża się poprzez zaangażowanie w szeroko pojęte sprawy społeczne. W rok po powstaniu teatru Líšeň, artyści rozpoczęli akcję artystyczną: „Teatr dla zapomnianej publiczności”. Założeniem  tego przedsięwzięcia było granie spektakli dla tych widzów, którzy do teatru nie mogą pójść, dlatego należy przyjść do nich. Teatr prezentował więc swoje przedstawienia w domach dziecka, więzieniach, klinikach psychiatrycznych, szpitalach itd.
. Działania te wynikały z głębokiego przekonania członków zespołu, iż nikt w swoim cierpieniu nie powinien zostać sam, a sztuka może zainicjować w człowieku duchowe odrodzenie. 

       Inny typ działania, opierającego się na podobnych przesłankach, stanowiła próba ocalenia starego przedwojennego Domu Robotniczego Dělňák w starej części Líšni przed kompletną ruiną i zapomnieniem. Budynek ten przez wiele dziesięcioleci był siedzibą osiedlowego domu kultury, w którym lokalni urzędnicy starali się organizować różnego typu wydarzenia kulturalne, atrakcyjne dla społeczności podmiejskiej. Po 1989 roku instytucja zawiesiła działalność, a jej siedziba przestała służyć komukolwiek, z wolna niszczała. Jej dawną funkcję postanowili wskrzesić na nowo artyści z teatru Líšeň 
. W roku 1999 zorganizowali w kompletnie zdewastowanym, zabytkowym gmachu pierwszy festiwal kultury niezależnej Probuzení ze sutin [Odrodzenie z gruzów], mający udowodnić władzom lokalnym, że budynek ten wraz z jego kulturową tradycją należy ocalić przed całkowitą ruiną. Akcja przyniosła pozytywny skutek. Samorząd miasta przyznał opiekę nad placówką teatrowi, wspomagając finansowo jego częściowy remont. W krótkim czasie obiekt stał się bardzo ważnym, niekomercyjnym centrum sztuki undergroundowej i alternatywnej,                 w którym zespoły teatralne i muzyczne z całego kraju mogły prezentować swoją twórczość. Każdego roku na przełomie sierpnia i września teatr Líšeň organizuje w przestrzeniach Domu Robotniczego mały, lalkowy festiwal teatralny. 

       W duchu uwrażliwienia na ludzi wykluczonych, zdegradowanych społecznie powstał spektakl Paramisa – Chytrý hloupý Rom [Paramisa – Sprytny głupi Rom] jako wynik współpracy z romską społecznością brneńską. Przedstawienie oparte jest na przekazywanych drogą ustną baśniach cygańskich, angażuje orkiestrę, tancerzy i aktorów romskich. W 2007 roku powstaje sztuka Ježeviec na borovici [Jeże na sośnie], a w 2008 roku przedstawienie dla najmłodszych widzów Žabáci. Sny starého dědka [Żaby. Sny starego dziadka]. Najnowsza premiera teatru to politycznie zaangażowana sztuka Putin lyžuje [Putin na nartach] z roku 2010, powstała na podstawie książki Udręczona Rosja: dziennik buntu Anny Politkovskiej, opozycyjnej działaczki rosyjskiej, poddającej ostrej krytyce rządy Władimira Putina, zamordowanej w niewyjaśnionych okolicznościach w dniu urodzin rosyjskiego prezydenta.

        Teatr Líšeň jako jedna z wielu niezależnych scena w Czechach, prowadzi wielostronną kulturotwórczą działalność, usiłując przezwyciężyć bierność społeczną w wielu aktualnych, politycznie drażliwych kwestiach. Produkcja nowego spektaklu za każdym razem stanowi wyzwanie, próbę zmierzenia się z paradygmatem jednej (lub kilku) teatralnych form. Jest długim procesem przymiarek materiału plastycznego, krótkich cięć i nowych połączeń dźwięków, poszukiwaniem odpowiednich form dla ekspresji ruchu, słowa tak, by spektakl odsłonił nowe, zaskakujące oblicze zastosowania środków scenicznych
.
      Teatr utrzymuje się głównie z grantów Ministerstwa Kultury, Brneńskiego Samorządu Miejskiego, Osiedlowego: Brno – Líšeň oraz pieniędzy płynących od prywatnych sponsorów.  Nie są to środki wystarczające na wszystkie wydatki teatru. Z rozmów przeprowadzonych z artystami dowiedziałam się, iż często musieli oni wykładać pieniądze  z własnej kieszeni, by utrzymać posesję, zorganizować materiały potrzebne do produkcji spektaklu.

          Brneńska grupa teatralna gościła już kilkakrotnie w Polsce. Prezentowała polskiej publiczności swoje spektakle podczas festiwali teatralnych takich jak: Międzynarodowy Festiwal Sztuki Lalkarskiej w Bielsku-Białej (2006), Międzynarodowy Festiwal Wyszechradzki we Wrocławiu (2007), Festiwal Sztuki Karpat Offer w Nowym Sączu (2009) oraz Festiwal Lalka też człowiek w Warszawie (2010). Nie zyskała, jednak uznania jury polskiego, nie zdobyła żadnej nagrody.

        W niniejszej pracy pragnęłabym bliżej zająć się twórczość opisanej wyżej grupy teatralnej, z której artystycznymi działaniami zapoznałam się podczas rocznego, naukowego pobytu w Czechach, w stolicy Moraw, w Brnie. Moim zamierzeniem jest analiza                    i interpretacja spektakli brneńskiego Divadla Lišeň podparta głównie czeską myślą teatralną. W rozważania włączona jest również polska i szerzej, światowa refleksja dotycząca lalkarskiej tematyki, traktowana  jednak przeze mnie fakultatywnie, jako niezbędne uzupełnienie. Kluczem otwierającym badania nad poszczególnym przedstawieniami będzie wyodrębniona wcześniej, przyporządkowana każdemu z nich dominanta estetyczna,                   w znaczącym stopniu determinująca kompozycję całości spektaklu. 

        Pierwszym problemem, któremu pragnę się bliżej przyjrzeć, jest zagadnienie scenografii w teatrze lalkowym. Na przykładzie dwóch spektakli, omawianych osobno Domovní Requiem. Zlá hra oraz Sávitrí postaram się ukazać teatralne bogactwo wyobraźni artystów, ich szczególne uwrażliwienie na plastykę i obraz dzieła scenicznego. Ważnym aspektem będzie funkcjonalność owej „dekoracji”, jej aktywna, dramatyczna rola                      w kształtowaniu spójnej wizji każdego przedstawienia. 

        Drugi rozdział poświęcam spektaklom: Paramisa – Chytrý hloupý Rom oraz Žabáci. Sny starého dědka, które umieszczam w kontekście aktorstwa w teatrze lalek. Ośrodkiem zainteresowania czynię fenomen animacji lalki, uwikłany w dyskurs semiotyczny. Zróżnicowanie relacji aktor – lalka posłuży jako praktyczna egzemplifikacja najważniejszych jakości charakteryzujących działanie lalkarza tj. stylizacji, „aktorstwa stematyzowanego” oraz „aktorstwa lalkowej charakterystyki”. 

       W części trzeciej, przewrotnie to lalka zostanie uznana za idealnego aktora. Czy piękna figura to byt autonomiczny? W analizie opartej  na spektaklu Robinson podejmę następujące wątki: lalka, która „czaruje” publiczność, mówi, porusza się, odczuwa świat za pomocą pięciu zmysłów oraz lalka wraz z nieludzką perfekcją jej ekspresji, stanowiąca odwieczny przedmiot fascynacji artystów. Dalej, pojawia się temat lalki jako instrumentu w ręku wirtuoza, kwestii animacji przedmiotu, będącej złożonym procesem transmisji siły i ruchu aktora na martwą materię. Postaram się dotknąć tu także problemu pośrednictwa, interakcji pomiędzy lalkarzem i lalką. 

       Kolejny fragment moich rozważań dotyczy przedstawienia Putin lyžuje, reprezentującego teatr polityczny. Lalkę, zaangażowano w walkę o sprawiedliwość społeczną, w obronę praw człowieka w Rosji. Artyści za pomocą środków teatralnych odtworzyli mechanizmy reżimu państwowego tak, by na oczach widzów zdekonstruować narzędzia tej polityki, poddać je krytycznemu spojrzeniu „z zewnątrz”. Jak z tak odpowiedzialnej roli wywiązała się lalka? Czy „ruskie” matrioszki mogą zmieniać rzeczywistość? A kto z kolei może wpłynąć na ich zmianę? Te oraz i inne pytania staną się przedmiotem moich dywagacji. 
ROZDZIAŁ I
Obraz w teatrze lalek
       Czeski teoretyk, Miroslav Česal zauważa, iż największym osiągnięciem współczesnego teatru lalkowego jest teatralna obrazivost [obrazowość], za którą tekst i słowo z trudem nadążają. Tym, co w teatrze lalek podziwiają twórcy teatru dramatycznego nie jest kreacja aktorska, sposób wypowiadania tekstu, ale sposób w jaki scena przechodzi metaforyczną przemianę 
. Scenografia w tym przypadku pełni rolę przewodnią. Współgra ze wszystkimi składnikami dzieła, wyostrza bądź wycisza jego poszczególne aspekty. Konstruuje wyjściową płaszczyznę scenicznych znaków, otwierając je  na proces semiozy. 

        Dopełnienie tej konstatacji stanowią uwagi innego wybitnego badacza czeskiego teatru lalek Jana Císařa. Twierdzi on, iż właściwością charakterystyczną scenografii lalkowej jest jej zdolność do służenia dwóm strategiom nadawczym, tj. systemowi informacyjnemu jak     i obrazującemu. Przy czym każdy z nich zachowuje swoje włściwosci, a z ich wzajemnej konfrontacji rodzi się wartość całości przedstawienia. Scenografia teatru lalek uzmysławia graniczność zarówno tego gatunku teatru jak i teatru w ogóle.  Jeśli choć najmniejszy nacisk zostanie położony na aspekt dekoracyjności, wówczas  żywy aktor opuści wolną przestrzeń scenicznego obrazu, stanie się cząstką struktury nie teatralnej, a plastycznej 
.
         Omówione niżej spektakle dobrze ilustrują opisane zależności. Artyści komponują sceniczny obraz zgodnie z regułami czerpanymi z tradycji czeskiego teatru lalek. Uprawiając lalkarskie rzemiosło są świadomi zasad rządzących tym gatunkiem teatru. Konstrukcja scenografii Divadla Líšeň przynosi spełnienie artystycznego postulatu wybitnego czeskiego reżysera teatru lalek Karela Brožka:

                     Scenografia powinna być  rezonatorem, który musi drgać dźwiękami całego zespołu artystów biorącego udział w tworzeniu danej sztuki. Ważna jest wzajemna prowokacja reżysera i scenografa. Sceniczna przestrzeń nie jest miejscem, które aranżuje wyłącznie aktor. To przestrzeń cudu, gdzie rezonuje słowo i forma, światło i cień, ruch i porządek we wspólnym akordzie przedstawienia. Jej organizacja musi być jak najprostsza
.
        Domovní Requiem. Zlá hra to inscenizacja, który powstawała w wyniku szeregu improwizacji artystycznego kolektywu na przestrzeni trzech lat. Sztuka jest trzecią wersją roboczo przepracowanego materiału. „Domowa msza za zmarłych” eksploruje możliwości jednej z ludowych form teatru lalek – pacynek, w obszarze dość dobrze przez nie oswojonym – w  polu rozgrywek podtytułowego „zła”. Forma teatralna ewokuje więc,               z góry założone, apsychologiczne i arealistyczne wyznaczniki poetyki tego spektaklu.

          Foldery promujące sztukę głoszą: „Groteskowa ekshibicja bagna konsumpcji”, zaprasza widza do udziału w misterium wstrętu i obrzydzenia. Światu przedstawionemu brak jednolitego systemu zasad porządkujących, jednolitości nastroju, spójności motywującej działania bohaterów. Na płaszczyźnie scenicznej współistnieją pierwiastki komiczne i tragiczne, motywy demoniczne z trywialnymi, rozpacz i przerażenie igra            z bezinteresownym estetyzmem. Teatr pacynek zagarnia cudowną groteskowość,               by prowokować zdroworozsądkową wizję świata oraz by z „nutką dekadencji” odnieść się do zasad klasycznego decorum i mimesis
. Przestrzeń „złej gry” stanowi wielka, blaszana konstrukcja, gigantyczna góra wraz z trójkondygnacyjnym budynkiem. Całość wyposażona jest w skomplikowany system podziemnych korytarzy, otworów, tworzących autonomiczny mundus subterraneus. To zarazem labirynt i grota będące częścią świata chtonicznego, symbolicznie związanego z obszarem niejednoznaczności, przenikania sprzecznych sił. Widz zostaje postawiony w osobliwej sytuacji, ma asystować w żałobnej uroczystości, śpiewanej mszy, w requiem, równocześnie zaś śmiać się do rozpuku z komicznej błazenady pacynek. W przemyślny sposób zostaje wchłonięty w ten brudny sceniczny organizm. 
        Inscenizację inauguruje objawienie Anioła na dachu blaszanego monolitu. Istota nieziemska obraca się powolnym ruchem wokół własnej osi w zgodzie z rytmem pozytywkowej, mechanicznej melodii. Już po chwili jednak, ten jakże  spokojny obraz zostaje brutalnie przerwany przeszywającym dźwiękiem gwizdka a następnie wtargnięciem na scenę krzykliwego małżeństwa. To osobliwa para pacynek Jofy i Jolo, wprowadzająca się właśnie do metalowego budynku, a przy tej okazji, na przemian okładająca się mocnymi ciosami oraz obrzucająca ostrymi bluźnierstwami. Dziwaczna para nasuwa skojarzenie               ze sławną angielską parą pacynek Punch i Judy
, w której relacje partnerskie istnieją                  w rachitycznej, odwróconej formie, zdegradowanej do wzajemnego okrucieństwa                  i perwersji. Lalki zdają się niezniszczalne, udaje im się  przetrwać wszystkie,  serwowane sobie wzajemnie akty okrucieństwa.

         Kolejno widzowi zostają przedstawione inne postacie „złej gry”. Z otworu kanalizacyjnego wyślizguje się jak robak, Bezdomny owinięty w czarny worek na śmieci. Wychodzi na powierzchnię i wygłasza uroczyste „orędzie” skierowane do publiczności:

            Wielce szanowna, wielce liczna publiczności. Moja miła, najmilsza publiczności. Ze względu na nieskończoność wszechświata i czasu, spotkało Was nieskończone szczęście, iż w tej chwili znaleźliście się w tym miejscu. Za moment spotka Was tu coś szczególnego, fascynującego, strasznego i czarującego. Ujrzycie wyniki moich wieloletnich, podziemnych badań, prowadzonych w obszarze mechanicznych możliwości organicznego, kanalizacyjnego materiału. A wszystko to za jedyne, jedyniutkie pieniądze! Dane wam będzie zobaczyć nie tylko tresurę doświadczalnych myszek….

Przesadna emfaza w wypowiedziach lalki kontrastuje z jej usiłowaniami zdemaskowania zła poza ramą sceny, w szeregach publiczności. Widzowie rzekomo nawzajem się okradają,      w teatrze giną portfele i inne cenne drobiazgi, stale należy mieć się na baczności. Tak więc, wedle odwiecznego prawa, w teatrze jedna rzeczywistość odbija się w drugiej. Bezdomny prosi o zaangażowanie widzów w jego „kanalizacyjne badania”, prosi o dofinansowanie.    W stronę widowni, wyciągnięta zostaje, za pomocą długiej tyczki puszka na datki, sponsoring box.
      Wszystkie pieniądze zdobyte przez bohatera, w tempie natychmiastowym, są mu odebrane przez Kierowcę – Grega. Na scenie, wśród fontanny mydlanych baniek pojawia się Prostytutka, epatująca atrybutami seksualności: dmuchanymi, różowymi balonami. Kobieta jest zafascynowana funkcjami nowoczesnego auta oraz zasobnością kieszeni Kierowcy. Za ukradzione pieniądze Greg funduje sobie erotyczną sesję u owej damy. 
       Poszczególne sceny przecinają swoiste intermedia – „radosna” choreografia myszek – pacynek, przypisanych temu światu na zasadzie prześmiewczego dopełnienia. Myszkami dyryguje Bezdomny. W jednej z odsłon swojego show, zamierza przestawić aparaturę głosu członków mysiego chóru z sopranu na baryton. Z tej okazji układa okolicznościowy wierszyk: 
Mało żeście wytrenowały łapki,
Mało żeście podnosiły nóżki,

Mało żeście zebrały do mojej sakiewki, 

Dlatego dziś przerabiam wasz sopran na baryton.

Wspaniała przemiana barwy głosu dokonuje się po zaaplikowaniu małej myszce wielkiego zastrzyku z olbrzymiej strzykawki. Tresura odnosi skutek, niemiecka pieśń Meine Liebe, automatycznie zostaje wykonana w żądanej tonacji. 
      Artyści przy konstruowaniu wypowiedzi lalek sięgają wielokrotnie po  poetykę burleski (m.in. również w omówionym wcześniej przemówieniu Bezdomnego). W większym stopniu niż gatunkiem literackim, burleska jest stylem wypowiadania, którego zasadę konstrukcyjną stanowi odwrócenie sensów: mówienie z powagą o rzeczach trywialnych lub trywialnie       o rzeczach poważnych, co wiąże się z konceptem „świata na opak”. „Burleska, której podstawą jest śmieszność, wywodzi się z niezgodności między prawdziwą istotą rzeczy               a sensem jaki się jej nadaje […] Otóż niezgodność ta osiągana jest dwoma sposobami: jeden to mówienie stylem niskim o rzeczach wzniosłych, drugi – mówienie wzniosłe o rzeczach najpodlejszych” (Ch. Perrault, Parallèle des anciens et des modernes, 1688). Komizm burleski zasadza się podkreślaniu kontrastu między znakiem a znaczeniem, prowokuje              do wyrafinowanej gry zmuszającej widza do poszukiwań prawdziwego sens                              w intertekstualności dzieła
.  
        Całość formułuje kompozycję szytej grubymi nićmi makabreski, w której spotęgowany do granic możliwości czarny humor, elementy grozy i dziwaczności wyostrzają pesymistyczną wizję świata przedstawionego. Zło i okrucieństwo obrazują                                tu naturalistyczne środki wyrazu w postaci prowokujących scenicznych efektów takich jak: tryskające strugi krwi, mięsa, spermy, elementy wulgarnego seksu, morderstwa itp. oraz język pełen psychicznej i fizycznej agresji, rodem z poetyki teatru brutalistów. Automatycznie pojawia się skojarzenie z tekstem, np. M. Ravenhilla, Shopping and Fucking . Przejawia się tu ta sama potrzeba „czytania miasta i pisania miastem”
, windowanie jego ciemnych zakamarków, teratologicznego podziemia ludzkich zachowań. Wszystkie sceny przemocy składają się na rejestr symptomów globalnej epidemii, kartę chorobową perwersji i wypaczeń współczesnego społeczeństwa.

        Scenografia wyznacza dynamikę spektaklu. Złożona z czterech poziomów przestrzeń gry zaskakuje widza swoimi ciągłymi przemianami dobrze zsynchronizowanymi z szybkim biegiem akcji i jej nagłymi zwrotami. Wieloplanowość tej struktury bezbłędnie wykorzystała trójka aktorów – animatorów pacynek ukrytych za „parawanem” z blaszanej puszki, odsłaniających stopień po stopniu pandemonium zła. Scenografia w teatrze lalkowym, bardziej niż w jakimkolwiek innym teatrze określa akcję, wyznacza jej granicę, ustanawia jej przeznaczenie
, jak również  warunkuje konwencję danego gatunku teatralnego, w wypadku Domovní Requiem konwencję teatru pacynkowego. 

       Lalki prowadzone od dołu, organicznie związane z ciałem aktora, uzależniają swój byt od jednego ruchu jego ręki, wpisane w całość obrazu scenicznego, stanowią źródło doskonałej teatralnej metafory czy metonimii. Oznaczenie przedmiotu za pomocą nazwy wskazującej na inny przedmiot związany z poprzednim stosunkiem przyczyny (pacynka)            do skutku (obraz sceniczny), małej części (ręki) do całości (człowiek) określa ważne dążenie współczesnej scenografii, oscylację między konkretnością przedmiotu i przestrzeni a jego sensem metaforycznym. Teatr lalkowy jest mocno zakorzeniony w dokładnie określonej materii. Człowiek i lalka w bezpośrednim, żywym kontakcie muszą działać na zasadzie partnerstwa, kreatywnej współpracy dwóch światów, tak by oswobodzić i otworzyć przed danym obiektem możliwości nieskończonej przemiany, migotliwości znaczenia
. Obraz rodzący się z metafory nigdy nie pozostanie dookreślony, zamknięty.

       W szczeliny owej niejednoznaczności przewrotnie wdziera się rozbestwiona groteskowość, uwikłana w Bachtinowski „żywioł materialno-cielesny”. Spektakl przeplata szereg wizerunków ciała, jedzenia, picia, życia płciowego. Groteska wpływa pośrednio              na konstrukcję obrazów (przedstawienie zjawiska w trakcie zmiany, w stanie nie ukończonej metamorfozy, stadium pośrednie między śmiercią a narodzinami, wzrostem a stawaniem się) oraz organizację całości języka i stylu przedstawienia (przekleństwa, złorzeczenia przy jednoczesnym stylu żałobnym, podniosłym związanym z formą requiem). Pacynka pozostaje otwarta na świat zewnętrzny, kontakt ten odbywa się za pośrednictwem wszelakich otworów, wypukłości, odgałęzień, wyrostków: rozwarte usta, genitalia, piersi. Poprzez akty takie jak spółkowanie, agonia, jedzenie, picie itp. postać odsłania swoją istotę, wykracza poza swoje granice, jest wiecznie niegotowa, wiecznie tworząca i twórcza
. Święto „na opak” zastępuje w tym wypadku, rzeczywistość „na opak”. Bachtinowska koncepcja groteski realizuje się tutaj w odwróconej formule. Pierwiastek materialno-cielesny otwiera się w niegotowej „somatyczności” lalek, otwartej na proces wchłaniania           i wydalania, czy rozmnażania. W przedstawieniu jednak dochodzi do zablokowania tej płodnej energii. 
        Konstrukcja scenograficzna zamyka lalki w metalowym przedsionku śmierci. Postacie sceniczne wiodą życie w izolacji, w realiach bliżej nieokreślonego, zatomizowanego społeczeństwa masowego. Proweniencja wszystkich bohaterów sztuki jednoznacznie wskazuje na mroczną stronę rzeczywistości. Nadzieja na wskrzeszenie i odnowę nie istnieje. Brakuje solidarnej wspólnoty powołującej karnawałowe święto. Pozostaje jedynie czysta negacja, cynizm, pustka. Otwarty więc na przemianę plan cielesny nie ma szans                     na świąteczną transgresję na łonie konsumpcyjnego uniwersum.
       Spektakl prezentuje rzeczywistość sceniczną w zgodzie z regułami gatunku teatru pacynkowego, widz przede wszystkim dobrze się bawi. Śmiech wywoływany jest głównie za pomocą groteski oraz powiązanych z nią kategorii karykatury i hiperboli. Wspólnie komponują one repertuar takich środków, które doprowadzają do nieznośnego przejaskrawienia elementów świata przedstawionego
. Wyolbrzymieniu poddane zostają niektóre z aspektów, części ciała, aby poprzez defekt fizyczny wydrwić i odkryć defekt moralny. W tym sensie karykatura nie uszlachetnia nigdy swojego obiektu, ale go obrzydza, hiperbolizując cechę aż do deformacji. Odsłania formę najwyższego upodlenia, które odbiera każdemu istnieniu równowagę i godność
. W spektaklu, małym pacynkom wyrastają ogromne przerastające je piersi (Prostytutka), fallusy (Klient) wykonane                     z kolorowych baloników, słuchawka sex telefonu przeobraża się zabawnie w waginę pożerającą swoją właścicielkę. Śmieszność potęgują elementy farsy i błazenady. Niewybredny żart stanowi pointę dla żywiołowego, trywialnego życia postaci scenicznych. Widz zostaje wyzwolony od przymusów racjonalnego myślenia, jego tłumione zachowania  i sądy oraz wyzwalający śmiech triumfują nad zakazami i lękami właściwymi tragicznej wizji świata
.
        Lalka definiuje człowieka prostymi i lapidarnym skrótem. Małe pacynki, odrealnione figury człowieka stanowiące paradoksalnie część jego realnego ciała, ożywają fantastycznym życiem odmienianym przez kolejne wersje zła. Inferno przerasta metaforę, spajając się w integralną część rzeczywistości. Pacynka Bezdomnego ginie przemielona przez maszynkę do mięsa. Mielone mięso – ciało w drastycznym obrazie cieknie z  otworów kuchennego narzędzia. Pacynka zostaje ściągnięta z dłoni, odsłaniając nagą okrwawioną rękę, prawdę ciała, martwej materii. Widz obserwuje traumę śmierci w całej jej bezpośredniości, elementarności sprowadzonej do mięsa, continuum „surowych materiałów”. Silnie odczuwalna jest kategoria abjection
. Abject nie daje sobą zawładnąć, wymyka się w sferę amorficzności. Przez otworki w tarczy maszynki wydostaje się maź plugawa, nieczysta, jako ciało w stanie rozkładu. Strumień pierwotnej cielesności zadziwiająco koresponduje z Lacanowską koncepcją realnego, tworzywa czystej bezpodmiotowości, nie dającego się wpisać w prządek symboliczny
. Mięsność jest organicznym szczątkiem, tak jak realne zdezintegrowana i niezróżnicowana,  podobnie jak ono skrywa tajemnicę  ukrytą w otchłani entropii. Nie ma możliwości, by przenieść                ją w sferę kultury. Zepchnięta w sferę nieświadomości jest połączoną z rzeczywistością za pomocą cienkich włókien wstrętu i strachu. Opisana wyżej scena należy do najbardziej wstrząsających obrazów Domovní Requiem. Groza osiąga punkt kulminacyjny w chwili rozpoznania, iż śmierć pacynki  przedmiotu jest możliwa, śmierć człowieka – podmiotu odwieczna. Ciało i lalka należą do jednego porządku materii, w równym stopniu uzależnione są od życiodajnego impulsu. Gdy go zabraknie, stopniowo ulegną atrofii, wspólnie rozpływając się w  chaosie. 
           Całe stado rozwrzeszczanych pacynek ginie w dziwnych okolicznościach. Bohaterowie ulegają brutalnej zagładzie przez zło, które wcześniej sami konsekwentnie wytwarzali. Prostytutka zostaje zamordowana w swojej agencji sex telefonu, Małżeństwo pożera prezenter telewizyjny a Kierowcę Automobilu zniewolonego przez swój pojazd pochłaniają jego mechaniczne turbiny. Śmierci lalek brak tragizmu, patosu, towarzyszy jej raczej czarny humor. Sam format lalki dyskredytuje każdy jej bohaterski gest.

       Zakończenie sztuki jest imponujące. Całość przybytku scenicznej Sodomy i Gomory płonie piekielnym ogniem. Pożar jest autentyczny, trawi cały sceniczny świat, całe zło. Wobec takiego biegu wypadków Anioł  pozostaje bezsilny, unosi się nad pożogą i jedynie milcząco obserwuje. To zagadkowa postać sztuki, wyraża pierwiastek transcendentalny       w stanie zwyrodnienia, zarażona inercją świata, nad którym panuje.

         Przedstawienie Zlá hra dobrze ilustruje podstawowe dla teatru lalek pojęcie „jakościowego rozdźwięku między tworzywami
”. Chodzi tutaj o specyficzny styk materiałów reprezentujących przeciwstawne jakości. Rozbieżność zachodzi pomiędzy plastyczną formą lalki a słowem, wytwarzającym stopniowo tekst, który pojmuje widz                w czasie. Zrodzony w trakcie poszukiwań tekst i głos wyrażają antynomiczną względem lalki naturę, stanowią konieczne jej dopełnienie w postaci znaku ludzkiej „umyślności”. Pierwiastki aktywności i pasywności ulegają naturalnej polaryzacji podtrzymując dialektyczne, obustronne napięcie. W Domovní Requiem lalka to nie tylko martwy przedmiot, ale związany z obiektem ruch, głos, dźwięk. Pacynki są małe, ruchliwe, przyciągają uwagę dynamiką, ekspresją i precyzją ruchu, rytmem. Bardzo charakterystyczny wydaje się ich sposób artykulacji dźwięków mowy, aktorzy przetworzyli go, czyniąc                 z wypowiedzi lalek drażniącą ucho ścieżkę dźwiękową pochodzącą z  gry komputerowej czy tandetnego sitcomu. 

         Stylistykę przedstawienia wzbogaca krajobraz śmietniska fizycznego i moralnego, brudu kanalizacji, stanowiącego dosłownie fundament gigantycznego gmachu konsumpcyjnej cywilizacji. Całość układa się w lefttower
 wieżę odpadków, zbędnych pozostałości, marginesu pamięci. Zachwyca estetyczna jednolitość tego teatralnego dzieła, podporządkowana kategoriom wstrętu i obrzydzenia. Widz zostaje stopniowo osaczony, często trudnymi do przyswojenia obrazami i dźwiękami, w których piekło zglobalizowanego konsumpcyjnego świata współistnieje z jednostkowym piekłem stłumionych energii afektywnych. W tym kontekście użyteczna może stać się paralela pomiędzy wstrętem               a cywilizacją Norberta Elasa. Naturę wstrętu buduje u badacza proces „cywilizowania”. Nowoczesne społeczeństwo ukonstytuawia się wykorzystując środki służące interioryzacji przemocy, traktuje wstyd jako instancję autocenzury. Człowiek poddawany procesowi socjalizacji, na przestrzeni  całego swojego życia wykształca w sobie olbrzymią aparaturę przymusów wewnętrznych, wyposażoną w funkcje kontroli własnych popędów, emocji
. Wstyd uruchamia, nie do końca uświadomione, ostre reakcje psychiczno-fizyczne. Przejawia się jako operator afektywny elementarnych tabu cywilizacyjnych i różnic społecznych „obcy-własny”
. Domovní Requiem demaskuje przed publicznością „techniczne” zaplecze cywilizacji. Pacynki rozbijają uporządkowaną wizję świata,                        z rozbrajającą szczerością przekraczają granice wstrętu jednostkowego i społecznego. Bez najmniejszych zahamowań kopulują, ćpają, ćwiartują mięso, stosują wobec siebie okrutną przemoc, zabijają się. Makrokosmos, w którym żyją, pożera i wydala homogeniczną papkę poślizgowej codzienności, zsyntetyzowane resztki organiczne, bez podziału na to co żywe            i martwe. Widza ratuje zbawczy akt ekskluzji: śmiech albo wymiot.

          Sztuka była nominowana w 2003 do Nagrody Alfréda Radoka w kategorii scenografii. Na festiwalu Skupova Plzeň Domovní Requiem zdobyło nagrodę za scenografię, dramaturgię oraz za reżyserię, na festiwalu Bábkarská Bystrica 2004 otrzymało główną nagrodę Henryka Jurkowskiego, a na międzynarodowym przeglądzie teatrów lalek LUTKE 2004 w Lublanie nagrodę za oryginalność
.
       Następny spektakl, który pragnę omówić w kontekście scenografii oraz organizacji przestrzeni to Sávitrí o kompletnie innym, przeciwstawnym charakterze od Domovní Requiem. Obydwa dzieła swoją esencję czepią z niepokojących wahań w natężeniu światła. Nniczym w dziele malarskim pierwsze z nich rozkwita dzięki mocy chiaro, drugie gaśnie          w mroku scuro. Krawędź światłocienia pogrąża w metafizycznej ambiwalencji sceniczne byty. 
       Sávitrí to przede wszystkim sztuka zarówno dla dzieci oraz dorosłych, otwierająca wyobraźnię na czarodziejski świat indyjskich baśni, taniec kolorów i kształtów oprawiony „orientalnym” kolażem dźwięków. Teatr Líšeň eksploruje nową, nie praktykowaną dotąd przez żadnego z członków zespołu technikę i formę dalekowschodniego teatru cieni. 

         W programie spektaklu zamieszczono informację: „Jedynym bezpośrednim źródłem inspiracji była dla nas pergaminowa, orientalna lalka z muzeum, także kilka ilustracji oraz dwie, trzy strony tekstu o teatrze cieni. Nie mogliśmy ani nie chcieliśmy wytworzyć kopii tego teatru, zachowaliśmy dla siebie jedynie inspirację, usiłowaliśmy pojąć jego sens oraz przyjąć jego tajemnicę, a następnie przeniknąć magię i całe bogactwo świetlistych obrazów, by wytworzyć swoje własne dzieło”. Dla reżyserki i autorki scenariusza, Pavly Dobrovskjej,  ten mały zbiór technicznych informacji służył jedynie jako pretekst, aby zmaterializować pewien wewnętrzny nurt myśli i marzeń. Artystka przyrównuje swoją metodę wcielenia wybranych idei w fikcyjne tworzywo zdarzeń i postaci, do mechanizmu opisanego przez Kunderę w Nieśmiertelności. Główna bohaterka powieści, Agnes rodzi się jako „esencja czaru” wydobytego z jednego, efemerycznego, kobiecego gestu
. 

         Teatralna opowieść o księżniczce Sávitrí powstała na motywach jednego z epizodów   z Mahabharaty. Artyści z Líšni wykorzystują elementy sztuki lalkowej zapożyczonej           z jawajskiego teatru cieni wayang purwa (wayang skórzany), zwanego również wayang kulit (teatr księgi), teatru płaskich lalek cieniowych. Staroindyjską baśń, oglądamy jako „projekcję” cieni na dużym białym płótnie (2 x 2metry), zwanym na Jawie – layar lub kelir. Ekran ujęty jest w drewnianą ramę, zdobioną motywami roślinnymi. Nieodparcie pojawia się w tym miejscu skojarzenie z rodzajem archaicznego pokazu, wprowadzonych w ruch klatek filmowych. Nie należy zapominać, iż to w teatrach cieni kształtowała się idea aparatu projekcyjnego pracującego aktywnie na rzecz zastępowania percepcji nową formą reprezentacji przestrzennej i czasowej. W tych warunkach wytwarzała się niezbywalna aura takiego przeżycia postrzeżeniowego, dzięki któremu widz posiadał wrażenie, iż niczym demiurg panuje nad obrazem
. Statyczność unieruchomionego obserwatora wynagradzał ruchomy obraz, zanurzony w nurcie czasu. Wywoływana na ekranie projekcja przydawała wymiar realności przywołanym stanom rzeczy i prawom, wyprowadzała je z ludzkiego życia i tym samym sprawiała, że oto to życie mogło ponownie się w nim przejrzeć. Powstały w ten sposób obraz eksplodował zaś iluminacją pozoru, zachwycał pięknem iluzji.

        Wartością konstytutywną tego rodzaju teatru jest lalkarz, narrator, muzyk, dramaturg           i szaman w jednej osobie – dalang 
. W przedstawieniu Sávitrí  powołano do istnienia podobną Personę. Narratorem jak i twórcą oprawy dźwiękowej, wykonującym muzykę              na żywo jest osobliwa postać przybrana w białą maskę, z profilu przypominającą księżyc. Głowę nakrywa mu biała chusta. Imponuje jego instrumentarium, duży zestaw trudnych              do opisu przedmiotów, na których „gra”. Znajdują się tam przedziwne gwizdki wydające odgłosy ptaków, osobliwe struny rozpięte na otworze do walca, dalej dzwonki, dzwoneczki, metalowe piły służące za smyczki. Dalang jest władcą lampy – blancang, źródła wiecznego życia i światła, które rozlewa w potok opowieści. Antycypuje i komentuje wydarzenia sceniczne. Lecz to nie on w czeskim przedstawieniu  animuje lalki. 

        Ażurowe, płaskie lalki cieniowe wykonane są w teatrze jawajskim ze skóry, tymczasem tworzywem dla czeskich lalek jest papier oraz transparentna barwiona bibuła. W jawajskim teatrze ruch lalek, ich barwa, gesty  są skodyfikowane, u Czechów intuicyjnie symboliczne. Lalki w teatrze Líšeň prowadzone są przez aktorów ukrytych za ekranem, mówiących w ich imieniu. Słychać kobiece solowe głosy, nucące melodie oraz odgłosy dźwiękonaśladowcze będące tłem dla scen niemych. Podobnie jak w pierwowzorze azjatyckim, twarze postaci            są zawsze przedstawiane z profilu, tors en face, nogi ustawione bokiem. Ręce ruchome, związane nitkami w łokciach i ramionach, zakończone patyczkami, tzw. czempurytami, dzięki którym możliwe jest wprawienie lalek w ruch
. W przedstawieniu wykorzystano również cienie pojedynczych przedmiotów codziennego użytku: torby, różne elementy zwiewnej garderoby kobiecej, np. szal, suknię. Przed oczyma widzów radośnie fikają wielobarwne lalki zwierząt: ptaków, psów, saren, skocznych jelonków, koni. Reprezentatywne budowle pałacowe to również „jaśniejące cienie”, a zamieszkały w nich lud ukazany jest w formie wyciętych z papieru dużych grup postaci, zawierających charakterystyczne typy: kucharza, błazna, biskupa, pijaka, kobietę, dziecko. 
       Artyści aranżują cały szereg świetlistych, wielobarwnych efektów. Służy im do tego mały zbiór przypadkowych objets trouvés, odpowiednio przekształconych tak, by stać się formą dla subtelnych wizualnych doznań, np. puszki po parówkach z dziurkami w dnie przepuszczają refleksy światła, a włożona do wewnątrz lampka oddalana od płótna,            na ekranie eksploduje w postaci fajerwerków. Kryształowe wazy, lampiony pomalowane            na różne kolory, na białym płótnie przemieniają światło w świetlisty ornament, feerię barw, bukiety kwiatów, przerysowane z orientalnych kobierców. Aktorzy zręcznie manipulują ruchomymi żarówkami, miniaturowymi reflektorami, na które nakładają barwne filtry.                O pochodzeniu wszystkich tych przedmiotów, wykorzystanych „sztuczkach” z dużym entuzjazmem opowiadają artyści z Líšni tuż po przedstawieniu, odsłaniając publiczności techniczne zaplecze całego przedstawienia. 

       Prymarne znacznie dla teatru cieni niesie antynomia światła i cienia, uwikłana                    w szerokie konteksty kulturowe. W myśli filozoficznej wywodzącej się Mahabharaty                  i Ramajany, światło posiada moc stwórczą, „jest rodzeniem”. Słońce to życie albo atman-jaźń każdej rzeczy. Byt objawia się przez czystą światłość, człowiek zaś poznaje byt dzięki światłości nadprzyrodzonej
. Teatr cieni ujawnia się jako spadkobierca chtonicznych rytuałów kultu zmarłych. Dawniej, wskrzeszał postaci nieobecnych, przypominał                          o bohaterskich czynach przodków
. Do dziś sztuki teatru cieni ilustrują zmaganie się duchów, walkę demonów, starcie fundamentalnych pojęć: dobra i  zła. W owe jakże niestałe związki życia i śmierci wpisano baśń o księżniczce Sávitri. 

         Tworzywo baśniowe stanowi idealną potencjalność, literacką materię gotową                  na twórcze rozwinięcie w tego typu teatrze. Zarówno baśń jak i teatr cieni życiodajne soki czerpią z mitycznych źródeł. Wspólnie ewokują poetykę marzenia, snu, uaktywniają ducha fabulacji. Baśń oparta na pradawnych wyobrażeniach o świecie poprzez struktury mityczne sięgała najpierw pierwotnych obrzędów religijnych, potem inicjacyjnych, dotyczących przejścia w dorosłość
. Obejmuje poziom nieświadomości, archetypu. Opowieść Sávitrí jest pasmem transmisyjnym licznych symboli kobiecości, uwalnianych stopniowo w zgodzie z cyklem wtajemniczeń w arkana wiedzy dotyczącej „bycia kobietą”. Baśń obejrzana                  w teatrze cieni to  nie tylko zdobyte doświadczenie, ale również wyjątkowe oczarowanie pięknem.

         W teatrze zapada głęboka ciemność, tylko jeden punkt przykuwa uwagę widzów. Jest nim naftowa lampa, stojąca przed ekranem. Przed światłem kłania się człowiek w masce, bierze w dłonie lampion, niespiesznie wywołuje opowieść: „Dawno, dawno temu,                     w dalekiej krainie żyła księżniczka Sávitrí. Podobna do złotego obrazu…”. Jednym gestem powołuje do istnienia postać księżniczki. Cień postaci pojawia się na tle rozwiniętego pąka kwiatu. Delong zasiada na wyznaczonym mu miejscu, tuż obok sceny, pośród instrumentów, stąd opowiada historię oraz wyprowadza różne dźwięki, melodie ilustrujące losy bohaterów.                                                                                                                                    

          O rękę Sávitrí stara się wielu śmiałków, lecz każdy mężczyzna staje oniemiały przed jej obliczem. Nikt nie ma śmiałości prosić o rękę tak pięknej kobiety. Na prośbę ojca, starego króla, zaniepokojonego zaistniałą sytuacją, córka sama ma wybrać sobie męża.               W tym celu szykuje się w długą podróż po okolicznych pałacach. Król zobowiązuje się zaakceptować jej każdy wybór. Nim jednak dziewczyna wyruszy na poszukiwanie, wieczorem o zachodzie słońca udaje się na spacer. Śledzi ruchy zwierząt, goni ptaki. Zatrzymuje ją młody nieznajomy. Przedstawia się jako Satiaván, syn starego monarchy skazanego na wygnanie i oślepienie, wypędzonego do lasu przez złoczyńców. Nie odczuwa trwogi spoglądając na nią, traktuje dziewczynę jak równą sobie. Sávitrí wspólnie                         z młodzieńcem spaceruje, rozmawiając o pięknie. Kwiaty, „oczy pralasu” rozkwitają wokół nich. Kolor jest epifanią ognia, kwiat jest ontofanią światła
. Na białym płótnie tańczą kolory zaklęte w baśniowe kształty. Przedstawienie odkrywa nową jakość barw, ich formę, strukturę, powierzchnię, ruch i bezruch. Stanowią one transpozycję uczuć i emocji rozkochującej się w sobie pary. „Materializują” radość rodzącej się miłości.

        Księżniczka jeszcze nie w pełni uzmysławia sobie wagę spotkania z Satiavánem. Wyrusza w samotną podróż poszukując sensu oraz własnej podmiotowości. Dobrowolnie wstępuje na szlak inicjacji.  Trakt wiodący od pałacu do pałacu nie przynosi jej szczęścia.  W dworskiej domenie blichtru i przepychu nie rozpoznaje prawdziwych wartości. Jej myśli   i serce wypełnia obraz Satiavána. Magiczną strefę ich spotkań wyznacza przestrzeń snu. Sávitrí przybywa do młodego pustelnika w sennym marzeniu, jest projekcją jego ukrytych tęsknot.  

         Po powrocie do domu, dziewczyna już „wie”, rozpoznała ścieżki własnego losu. Informuje ojca o swoich postanowieniach. Chce poślubić Satiavána, zamieszkać z nim               w lesie, wspólnie dzielić z nim biedę i szczęście. Król zobowiązany danym słowem, musi zaakceptować jej decyzję. Wtem, niespodziewanie, Sávitrí ukazuje się wieszcz Navara, który przestrzega: „za rok i jeden dzień jej ukochany będzie martwy, pisany mu jest krótki żywot, a kobieta która go pokocha, pogrąży się w żalu i cierpieniu.” Księżniczka nie zważa jednak na złą przepowiednię, jej wola jest niezłomna. Udaje się do chatki wygnańców, otwarcie mówi im o swoich pragnieniach. Swój wybór tak oto uzasadnia Diumatsénie, ślepemu władcy: Wiem, że żal i radość przychodzi i odchodzi. Ziemskie rzeczy przemijają. Ani w królewskich komnatach szczęście nie gości wiecznie. Król przyjmuje Sávitrí do swojej rodziny. Księżniczka starannie ukrywa przed nimi sekret.

         Para zakochanych pobiera się. Ich ślub w leśnej głuszy, na peryferiach bliżej nieokreślonego państwa, systemu władzy i polityki, to wielka radość czerpana                      z niezagospodarowanej przez żaden dyskurs wolnej przestrzeni życia i myśli. Młodzi oddają się uczuciu w cichym szczęściu. Motyw ten nasuwa niepewną analogię z mitem Tristana                i Izoldy. Choćby na tym jednym przykładzie można zaobserwować jak tkanki europejskich oraz azjatyckich mitów czy  baśni rozrastają się w zupełnie inne wzorce. Sávitrí jest jakże daleką krewną europejskich bohaterek baśni. Na ekranie pojawiają się sceny odkrywające nowy wymiar codzienności królewny. Nie jest ona wcale zagubioną, młodą kobietą                   w baśniowym lesie
, która miałaby teraz jedyną szansę, by nacieszyć się swobodą, niekanonicznym pięknem istnienia, miłości. Spełnienie w indyjskiej baśni wynika                         z harmonijnego zespolenia człowieka ze wszystkimi elementami świata, system nikogo               w nich nie wyklucza. Zarówno w lesie jak i poza nim możliwe jest szczęście, realizacja idealnego uczucia. Nie chcę jednak uprzedzać wypadków. Obserwujemy dziewczynę, jak pełna radości rozwiesza pranie, chodzi po wodę, jest pasterką stada owiec. Te zwykłe czynności wplecione w cykl malowniczych wschodów i zachodów słońca, zmian pór dnia            i nocy, wyrażają głęboką afirmację bytu. Przedstawienie z niezwykłym pietyzmem odtwarza najdrobniejsze niuanse zmiennej natury światła. Osłonięta koronami drzew, idylla zakochanych nie trwa jednak długo. Strach w sercu Księżniczki, do tej pory tak dobrze maskowany, rozrasta się, okrywając wkrótce całą jej postać. Cień lęku nakładają na nią ręce samego Narratora tłumiące blask lampy. 

        Nieubłaganie nadchodzi dzień śmierci Satiavána. Młodziutka żona nie opuszcza męża na krok. Podczas rąbania drzewa chłopak słabnie, na kolanach ukochanej umiera. Po jego duszę  przybywa Książę Umarłych, przechwytuje ją w postaci złotego krążka. Sávitrí nie pozwala się mu wymknąć ze świeżą zdobyczą. Na skrzydłach miłości pędzi niestrudzenie        za Duchem fatalnego przeznaczenia. Wykraczając poza ramy ludzkiej kondycji, przemierza rejestry rzeczywistości niedostępne śmiertelnikom. Dostrzegamy Księżniczkę, która unosi się w przestworze kosmicznym, wiruje wśród planet i gwiazd, spadających meteorytów. Wysłannik ciemności, za wszelką cenę usiłuje ją zgubić. By odwieść dziewczynę                      od szalonej gonitwy, spełnia kolejno jej życzenia. Warunek jest jeden: nie może żądać życia oblubieńca. Kolejno wyliczane pragnienia Księżniczki spełniają się: Diumatséna odzyskuje wzrok, następnie zaś prawo do swojego królewskiego dziedzictwa. Sávitrí wciąż jednak nie daje za wygraną, chce przejść za Satiavánem przez ognistą bramę Śmierci, żywa czy martwa chce być zawsze przy wybranku. Książę Umarłych wstrzymuje ją, jest bezsilny wobec potęgi jej uczucia. Kobieta zwyciężyła. Zostaje jej wrócone życie najdroższej osoby. Tym samym, dopełnia się następny etap inicjacji, obrzęd przejścia „za pośrednictwem symbolicznej śmierci i zmartwychwstania, od nieświadomości i niedojrzałości w obszary sfery dojrzałości duchowej
”.

         Od tego momentu wszyscy żyją długo i szczęśliwie. Ojciec Satiavána widzi, a swoje królestwo oddaje we władanie synowi. Źli zbójcy zostają ukarani. Królewska para cieszy się swoją miłością, mądrze sprawując rządy. Spektakl zamyka poetycką klamrą kompozycyjną gest Dalanga gaszącego światło lampionu, kończącego opowieść – lakonu. W ciemności rozbrzmiewa jeszcze jego tajemnicza inkantacja: Ten,  kto wysłuchał historii Sávitrí, nigdy nie zazna nieszczęścia. Ucieszyłam się, należałam do szczęśliwców obdarzonych dobrym zaklęciem. 

          Teatr z Líšni w swoim przedstawieniu realizuje również funkcje teatru wayang kulit. Zaspokaja u widzów potrzeby estetyczne, obdarowuje ich duchowym pożywieniem, radosną inspiracją i entuzjazmem, dyskretnie wplata porady moralne. Obok funkcji wychowawczych, dzieła pochodzące „z dwóch krańców świata”, zachęcają do pogłębiania świadomości, wytężonej pracy nad sobą, poszukiwania harmonii umysłu, prowadzących człowieka do doskonałości w życiu 
. W umyśle widza postać Sávitrí, nie niknie jak cień. Kobieta – lalka, energię czerpiąca ze światła, jego wewnętrznego ruchu, pozostawia nie dający się zapomnieć mentalny obraz dziewczyny, swoim działaniem twórczo kształtującej znamienny model rzeczywistości. Zaskakuje nieograniczona porządkiem patriarchalnym, niezależność bohaterki. W przeciwieństwie do wielu baśni europejskich (np. Królewna Śnieżka, Śpiąca Królewna, Kopciuszek…), piękna Królewna nie czeka biernie, we „śnie” na pocałunek Księcia, który ją „obudzi”, powoła do nowego lepszego życia, możliwego tylko u jego boku. Sávitrí, wyznacza itinerarium własnego losu samodzielnie. Świat wokół niej naznaczony jest licznymi pęknięciami, stawiającymi bohaterkę w sytuacjach granicznych. Kobieta zmaga się, by wypełnić znaki Przeznaczenia zarówno w przestrzeni świeckiej jak             i duchowej, zgodnie z własnym wewnętrznym głosem. Nikt prócz niej samej nie „zarządza” jej kobiecością, nie ma do tego prawa. 
       Inscenizacja gościła na znanych festiwalach teatralnych w Republice Czeskiej oraz za granicą (Wiedeń, Frankfurt nad Odrą, Koszyce, Preszow, Lipsk, Gent, Mistelbach, Madryt...), podczas jednego z najważniejszych festiwali lalkowych w Pradze, Přelet nad loutkářským hnízdem 2000 zajęła pierwsze miejsce w rankingu publiczności oraz otrzymała przechodnią  nagrodę Erik.
ROZDZIAŁ II
Baśniowe metamorfozy teatralnego znaku

         Kolejne dwa spektakle Divadla Líšeň skłoniły mnie do refleksji nad ontologią postaci scenicznej. Kim jest aktor w teatrze Líšeň? W jaki sposób ustosunkowuje się on do fenomenu animacji? Posiłkując się czeską i polską teorią teatru, postaram się przybliżyć trochę do odpowiedzi. Nie będzie to wypowiedź kompletna, gdyż taka nie istnieje, lecz jedynie częściowa, otwarta na liczne dopowiedzenia i komentarze. Główny punkt odniesienia stanowić będzie silnie zakorzeniona w Czechach myśl strukturalna                                 i semiotyczna zapoczątkowana przez prace Praskiego Koła Lingwistycznego. Teatr rozumiany więc będzie jako encyklopedia znaków oraz lalka jako jego znak podstawowy, cel aktorstwa zaś pojmowany jako próba wytworzenie znaku.

             Początki łączenia myśli semiotycznej z przestrzenią teatru lalek wiążą się                      z nazwiskiem rosyjskiego etnologa Piotra Bogatyriewa, który w polemice z czeskim estetykiem Otakarem Zichem, sformułował twierdzenie o odrębności systemu semiotycznego teatru lalek względem teatru dramatycznego
. Podstawowym wyznacznikiem tego typu teatru uczynił lalkarza. Określił jego odrębność na podstawie różnicy w stosunku do aktora żywego w teatrze dramatycznym. Cechą wyróżniającą lalkarza jest jego organiczny związek z lalką, która służy mu jako podstawowe narzędzie kreujące znak. Aktor posługujący się lalką w teatrze Líšeň występuje bądź jako niewidoczny dla widzów, ukryty za parawanem spiritus movens martwego obiektu, bądź jako jego swoiste wcielenie (przybranie maski, nałożenie „ciała”/ kostiumu lalki na siebie), próbujące osiągnąć nigdy do końca nie urzeczywistnioną, jakościową jedność z figurą. Wielokrotnie obok lalkarzy i lalek występują aktorzy dramatyczni, współgrający z nimi na jednym planie akcji bądź umieszczeni jako narratorzy poza ramą scenicznej fabuły, komentujący wydarzenia. Przedstawienia Paramisa – Chytrý hloupý Rom oraz Žabáci. Sny starého dědka stanowią ciekawą reprezentację zróżnicowanych relacji aktor – lalka w teatrze Líšeň.

         Podczas jednej z majowych nocy zwanej w Brnie Noc kejklířů [Noc kuglarzy] (16.05.2009)
, Teatr Líšeň wystawiał w sadach przylegających do brneńskiego zamku, plenerowy spektakl Paramisa – Chytrý hloupý Rom. Przedstawienie oparte na podaniach cygańskich, powstało w wyniku artystycznej fuzji brneńskich Romów z líšeňskimi gadziami. Impulsem do podjęcia współpracy spod znaku Melpomeny, było spotkanie Pavly Dombrovskiej z romską pisarką Mileną Hübschmannovą. Artystka spisała przekazywane drogą ustną, tradycyjne opowieści cygańskie, paramisi. Pojęcie to stanowi trudny                      do sprecyzowania idiom. Najczęściej, wskazane słowo  tłumaczy się jako „bajki”, jednak zakres rozumienia tego wyrazu jest nieco inny. Dombrowska w druku promującym przedstawienie, takimi słowami charakteryzuje swoistość terminu: 
      Paramisi pierwotnie nie była przeznaczona dla dzieci, lecz jedynie dla dorosłych: wygłaszana podczas męskich posiedzeń (głównie podczas czuwania nad umarłym przed pogrzebem). Daleko jej do czarnobiałego rozróżnienia dobra i zła. Jest raczej alegorią niespokojnego, złożonego, zaskakującego i nazbyt pośpiesznego ludzkiego życia.
 

Młoda reżyserka postanowiła przełożyć owe historie na język teatralnego dzieła. Założeniem podjętej współpracy – jak określa to Pavla – było działanie skierowane                    na twórczy dialog romsko – gadziowski opowiadający „o nas i o nich, o naszym artystycznym spotkaniu, o naszych wzajemnych relacjach oraz żywionych wobec siebie uczuciach”. Za podstawę literacką posłużyły paramisi z książki Romskie Bajki Mileny Hübschmannovej oraz Niebo piekło raj Eriky Manuš.

         Pierwszą przestrzenią spotkania artystów było Muzeum Kultury Romskiej w Brnie. Organizowane tu spotkania, wydarzenia kulturalne, panele dyskusyjne od wielu lat integrują sąsiednie społeczności, uczą wielokulturowego dialogu, przechowują pamiątki z historii Cyganów. Podczas jednego z wykładów Hübschmannovej, w Muzeum, Pavla chciała opowiedzieć pisarce o swoim projekcie. Jej zdziwienie było ogromne, gdy Romka na wieść o powstającym spektaklu inspirowanym jej książką zareagowała przerażeniem, nie chciała mieć z tą sprawą nic wspólnego. Po pewnym czasie wyznała, iż w jednym z publicznych czytań bajek z jej zbioru, podczas którego uczestniczyli Romowie i Nieromowie, doszło             do bolesnego „zgrzytu”. Ci pierwsi podeszli do tekstów bardzo poważnie, drudzy zaś zadrwili z ich naiwności. Swoją ignorancją, szyderczym śmiechem podważyli wartość wieloletniej pracy autorki, a tym samym i wartość samych paramis. Gadziowie zatrzymali się na powierzchownej warstwie lektury, nie chcieli odczytać rzeczywistego sensu utworu, tak ważnego dla Romów. 

         Brak porozumienia gadziowsko – romskiego, przy deficycie wzajemnego szacunku             to nadal duży problem Europy Środkowo-Wschodniej. W Czechach i na Słowacji cygańska mniejszość jest bardzo liczna. Romowie żyją najczęściej w swojego rodzaju gettach, zajmując najbiedniejsze części miasta lub jego okolic, odcięci mentalnie i fizycznie                   od „innych”. W Brnie taką dzielnicą miasta stanowią Zábrdovice skupione wokół ulicy Cejl. Mieszkańcy miasta nazywają ten rewir „Bronxem”, z uwagi na największą liczbę dokonujących się tu przestępstw oraz rzucającą się w oczy biedę. Romowie żyją w starych, zniszczonych kamienicach, są najczęściej bezrobotni, produkty żywnościowe kupują,             w istniejących chyba tylko w tej dzielnicy, sklepach z przeterminowaną żywnością.

          Paramisi należy do najbardziej sformalizowanych gatunków prozy w ludowej literaturze romskiej. Regularność przejawia się w realizacji stylistycznego i formalnego  wzorca tzw. fogaša. Cygańska „baśń” mieści w sobie prosty realizm, utopijny sen, miesza naiwny humor z poetycką metaforą, pierwiastki cudowności kontrastuje z surowym naturalizmem czy drastycznością rodem z horroru
. Słuchacz zna z góry przebieg akcji,            jej poszczególne motywy, ponieważ określona fabuła jest przypisana określonemu typowi paramisi. Romowie wyróżniają dwa rodzaje „bajek”: vitejzika paramisa [paramisi bohaterskie] oraz pherasune paramisa [paramisi komiczne] 
. Utwory te odzwierciedlają wielokulturową, nomadyczną, cygańską duszę, integrują wątki pochodzące z różnych storn Azji i Europy. Z uwagi na przedstawienie Paramisa – Chytrý hloupý Rom, które stanowi transpozycję opowieści bohaterskiej, skoncentruję się na pierwszej odmianie. 

        Tradycyjnie paramisi rozpoczyna apostrofa skierowana do Boga: „Słodki, błogosławiony, sprawiedliwy, nich się dzieje zgodnie z prawem...”. Kończy natomiast stała formuła: „jeśli nie umarli, żyją do dziś”, dotycząca bohatera, który zwyciężył zło –  czarownicę, smoka, niedobrego króla itp
. W przedstawieniu dokonano przeniesienia owej niezmiennej klamry kompozycyjnej, spektakl otwierają i zamykają  identyczne zwroty. Podobny zabieg wykorzystywany jest na przestrzeni całego dzieła, schemat fabularny paramisi determinuje treść przedstawienia. Niektóre spośród tych elementów postaram             się wskazać w dalszej części mojego opisu. Dokładna adaptacja tekstów paramis nie wyznaczała jednak głównego założenia artystycznego. Priorytet dla całego przedsięwzięcia stanowiła interakcja, zderzenie dwóch kultur, żyjących blisko siebie, a jakże mało sobie znanych. 

        Inscenizację rozpoczyna wjazd cygańskiego wozu, okrytego kolorowymi chustami. Wraz z dwukonnym pojazdem na scenie pojawia się teatr. Opowieść inauguruje wygłoszenie przez bajarkę – kobietę Nieromkę, stylizowaną na cygankę – mitu antropogenicznego. Mit mierzy się z ważną problematyką powstania człowieka – Roma, procesem konstytuowania indywidualnej i zbiorowej tożsamości, oraz sposobem odróżnienia Romów od „Innych”. Dynamicznie i doniośle, deklamuje aktorka, wykonując przy tym szerokie gesty ramionami:

     To było tak. Pan Bóg podjął postanowienie: „Stworzę doskonałego człowieka”. Wyrobił ciasto i wsadził je do pieca. Nie czekając długo, wyjął z ognia białą istotę. To będzie gadzio, rzekł Pan Bóg. Następnie wsadził do pieca kolejne ciasto. Przypalił je. Nowy człowiek był czarny jak sadza. „Wyślę go do Afryki, będzie mu tam dobrze!” Pan Bóg włożył do pieca trzecią porcję ciasta. By czas mniej się dłużył, Stwórca chwycił za skrzypce, zaczął grać, śpiewać i tańczyć. Wreszcie wyjął z pieca następnego człowieka o barwie kawy. Ten, nagle skoczył, porwał skrzypce i zaczął grać. A tak przyszli na świat Romowie!
       Na scenie zjawia się cygańska kapela (skrzypek, wiolonczelista, kontrabasista, gitarzysta) oraz tancerze-aktorzy, a wraz z nimi zaczerpnięta z folkloru romskiego muzyka. Ciężka zawartość pojazdu zostaje wyładowana. To pełne wyposażenie codziennego, wędrownego życia a przy tym spektaklu. Znajdują się tam: skrzynie, kosze, beczki, worki, pakunki, ławki, wielobarwne tkaniny etc. Wóz stanowi zarazem cudowne wehikuł, medium za pomocą którego sceniczna przestrzeń ulega co i rusz błyskawicznemu przeobrażeniu, umożliwiając zarówno sceny pościgu, podróży, walki z potworem czy też taniec                           i wspinaczkę po drzewie… 

        Główny bohater  sztuki to młody Cygan, pochodzący z biednej, wielodzietnej rodziny, który stając u wrót dorosłości, musi zostać poddany próbie charakteru. Chłopak ma wypełnić scenariusz inicjacyjny, dobrze znany z baśniowych fabuł. Pierwszą przeszkodą,           z jaką przyjdzie się mu zmierzyć, będzie walka z nieromskim królem o rękę jego córki. Młodzi podkochują się w sobie od czasów szkolnych. Odmienny status społeczny                         i pochodzenie uniemożliwia spełnienie ich miłości. Królewna, postać o wyraźnych rysach sztuczności i komiczności, posługuje się stałym repertuarem gestów. Jej styl wyrażania się jest nieco manieryczny i trochę przesadny. Dziewczynę charakteryzuje sztywny ruchu ciała, a w szczególności ramion. Królewna pragnie odmienić los Cygana. Pewnej nocy zabiera chłopaka do parku. Cygańska, kwiecista chusta rozkładana wspólnie przez parę zakochanych, zdjęty z nóżki biały bucik, dwie poruszające się sylwetki otulone białą tkanina, splatają się w piękną teatralną metaforę miłości.

         Spektakl współtworzy naprzemienny rytm, budowany również przy udziale muzyki. Sceny wypełnione nastrojowym liryzmem przecinają wartkie ujęcia akcji, w takt końskich kopyt w galopie. Epizody następują po sobie w baśniowym ciągu przyczynowo-skutkowym. Króla ogarnia gniew na wieść o potajemnej schadzce młodych. Widzowie śledzą tragikomiczny poryw monarchy na życie amanta, w trakcie którego dochodzi                            do prześmiesznego przewrotu teatralnej iluzji. Cygana dosięga kula z królewskiej strzelby. Ten zraniony śmiertelnie pociskiem, nie „zauważa” iż właśnie stracił życie. Aktor wychodzi ze swojej roli. Dopiero krzyk królewny przywołuje go do porządku. Jak przystało                      na umarłego, osuwa się w ramiona ukochanej, by już po chwili uciekać przed swoim prześladowcą. Król pędzi za Cyganem, jego wszelkie działania wywołują śmiech publiczności, wiążą się z komicznymi przepychankami, przewrotami, upadkami itp. Król jest postacią o rodowodzie karnawałowym, to śmieszny głupiec. Finał szalonego pościgu wieńczy baśniowa, nieoczekiwana odmiana stosunku króla wobec swojego wroga. Władca hojnie obdarowuje młodzieńca napitkiem i pożywieniem, licząc w cichości, iż ten zdobędzie dla niego owoce z zaczarowanej jabłoni. 
         Wyprawa po jabłka wyznacza drugi etap obrzędowych poszukiwań chłopaka. Olbrzymie konary „drzewa życia” w sposób przenośny wyznaczają kolejne stopnie ludzkiej egzystencji. Romowi udaje się wspiąć na sam szczyt korony magicznej jabłoni. Podczas sięgania po ostatni owoc jego oczom ukazuje się Czarodziejka I. Bohater zgodnie z poetyką paramisi wita ją słowami: „Bóg z Tobą, dobry dzień, moja miła Matko”. Kobieta wzruszona grzecznością młodzieńca, zaprasza go do swojego magicznego domostwa. Tam zapoznaje ze swoją przepiękną córką. Cygan konstatuje: ”Lepsza niż królewna!” Młodzi zakochują            się w sobie, lecz ich szczęście trwa krótko. Przez pomyłkę chłopak oswobadza złego smoka. Potwór porywa córkę czarodziejki, a w jednej z potyczek z Cyganem, rozszarpuje                go na kawałki. Ciało składa w jedną całość na powrót Czarodziejka I. Nakazuje Romowi wizytę u swych starych sióstr, które pomogą znaleźć sposób na zabicie smoka. Spotkanie            z Czarodziejką II nie daje mu nic, ale za to Czarodziejka III obdarowuje chłopaka zaklętym wozem zaprzężonym w czarodziejskiego rumaka
. 
       Następuje rozstrzygająca scena pościgu. Smok goni Roma. Zwrot akcji, na kształt tragicznej perypetii, dokonuje się w wyniku wzajemnego rozpoznania się koni służących dotąd każdy innemu panu. Koń Smoka i Koń Cygana pochodzą od jednej matki, są braćmi. Tajemniczym zaklęciem, od zawsze obecnym w paramisi: „Jak na górze, tak na dole,             jak na dole tak na górze”. zwierzęta odwracają porządek świata
. Smok spada na ziemię, rozbija się na kawałki. Zakochani biorą ślub, schodzą na ziemię odwiedzić cygańską rodzinę, wspólnie bawić się, śpiewać, tańczyć. 

        Warto jednak powrócić tu jeszcze raz do owej sentencji: „Jak na górze, tak na dole,          jak na dole tak na górze”. Formuła ta, na podobieństwo Szmaragdowej Tablicy, opisuje holistyczną naturę wszechświata. Za aleksandryjskim filozofem ognia Hermesem Trismegistosem, następuje harmonijne zrównanie wszystkich pierwiastków: ludzkich, zwierzęcych, roślinnych, mineralnych. Mikrokosmos człowieka tworzy synkretyczną jedność z makrokosmosem nieskończonego świata. Romowie uważani są za jednych z tych potomków gnostyckich mędrców, dla których ich mistyczna tradycja wciąż jest żywa
. 

       Pierwszoplanową rolę w przedstawieniu odgrywa aktor dramatyczny, tancerz, muzyk, natomiast lalkarz prowadzi swoje figury w tle. Lalki  i maski wykorzystane są do kreacji poetyckiego świata baśni. Scenografia spaja elementy niosące znamiona cygańskiego rzemiosła (składany wóz, maski koni wykonane z wikliny, przyozdobione długimi, pstrokatymi wstęgami, skrzynie), składniki czeskiego ludowego teatru, w burianowskiej oprawie (ekspresywne maski czarodziejek, inspirowane mięsopustnymi maszkarami)               oraz nowoczesne lalki (olbrzymi, metalowy smok z wielkimi, ruchomymi czerwonymi skrzydłami, kłapiącą paszczą i odpadającą głową)
.
        Podstawową kategorią  aktorstwa według jednego ze współczesnych, czeskich teoretyków J. Císařa, opisaną w Teorie herectví loutkového divadla  jest umiejętność zobrazení – wyrażenia obrazem autonomicznej, znakowej struktury. Polega ono                  na uświadomieniu dwóch systemów znaków, z których jeden przedstawia drugi, zastępując go w procesie pojmowania. Na potrzeby teatru lalek, pojęcie „postać aktorska” zostaje zastąpione pojęciem „postać sceniczna”. Císař odwołuje się tu do terminologii wyznaczonej przez O. Zicha w odniesieniu do teatru dramatycznego. Postać aktorska w rozważaniach jego poprzednika jest materiałem, z którego aktor tworzy swoje dzieło, narzędziem                     zaś za pomocą którego tworzy, jest on sam, tzn. jego własne, żywe, myślące ciało
. „Postać sceniczna”,  natomiast nie odnosi się tylko do siebie, ale jej istnienie uruchamia odniesienie do innych scenicznych struktur, przede wszystkim plastycznych. Przedstawia                        ona dramatyczną osobę/ subiekt, którą wyróżnia możliwość zastąpienia realności                        o charakterze nieożywionym/ obiekt. Lalkarz posługując się ruchem oraz aktorską akcją  wytwarza znak o podwójnym charakterze: obdarza lalkę semantycznym znaczeniem, aktualizuje również jej własną, dopełnieniową semantykę wynikającą z jej natury przedmiotowej. Znakowość w teatrze lalek nigdy nie odsyła do rzeczywistości samej,                ale zawsze do  jej  modelu
. 

          W polskim dyskursie naukowym, postać sceniczna i jej sceniczny byt zostaje mocniej uszczegółowiona. Henryk Jurkowski w artykule Problem istnienia postaci scenicznej wykorzystując interpretację postaci scenicznej G. Sinki
 (opierającą się na triadycznym modelu Peirce`a
). 

        Za representamen, źródło postaci scenicznej uznamy tekst naturalny, wszystkie elementy materialne oraz reżyserską i aktorską koncepcję postaci; działania widocznego aktora lalkarza za realizację funkcji interpretantu; efektem zderzenia representamenu oraz interpretantu będzie wytworzony w wyobraźni widzów obraz postaci świata przedstawionego, w jego teatralnej realizacji. Na obraz ten złożą się zarówno właściwości materialne środków wyrazu, jak i dramatyczne funkcje postaci
. 

Parafrazując Sinkę, Jurkowski komentuje: coś (postać sceniczna) znaczy dla kogoś                  (dla każdego widza osobno) coś innego (środki teatralne i postać świata przedstawionego)
.
          Najważniejszym elementem gry aktorskiej w teatrze lalek okazuje się komponent „zmienności”. Urzeczywistnia on sceniczną postać jako znak fikcyjnej rzeczywistości, oznaczenie nowej realności wraz z określeniem jej znaczenia oraz sposobu postrzegania. Lalkowe aktorstwo można określić jako „aktorstwo tematyzowane”, to znaczy takie które jest wyrazem twórczego badania i teatralnej realizacji osobistej relacji ku światu, możliwości wielokrotnej przemiany danej rzeczywistości i jej  form
. Główne dążenie aktora to kreacja znaku – obrazu, odsyłającego do struktury rzeczywistości, oznaczania jej pewnego modelu. 

             Przedstawienie Žabací w ciekawy sposób realizuje to założenie. Operuje poetyką snu, gdzie czynnik „zmienności” pozwala na płynne przejścia między wieloma piętrami rzeczywistości fikcyjnej i prawdziwej. Wydarzenia rozgrywają się na dwóch planach. Pierwszy z nich to dom samotnego Dziadka, w którym układa on opowieści o swych zielonych przyjaciołach, by następnie zrelacjonować te przygody widzom. Drugi plan, stanowi niejako materializację „bajań” Starszego Pana. To królestwo zabaw małych przyjaciół. „Żabia” scena w chwilach osobliwego somnium Seniora zostaje przysłonięta transparentną tkaniną służącą za ekran dla jego onirycznych wizualizacji. Artyści wykorzystują w przedstawieniu pacynki oraz elementy teatru cieni. 
         Całą historię można streścić następująco. Do ogrodu Starego Dziadka wprowadzają    się dwaj nowi lokatorzy, dwie żaby Kvak i Žbluňk, których to losy Starszy Pan postanawia spisać, swoją opowieść „pisze” na scenie. Wielokrotnie, bez uprzedzenia ingeruje w losy lalkowych bohaterów, nakazuje im działania zgodne z jego zamysłem, nie pozwala                  na spontaniczny bieg wydarzeń. W trakcie opowieści dopuszcza jednak do pewnych korekt. Tekst to tylko kolejny wariant, który w dowolnym miejscu można zmienić (scena nad jeziorem, żaby pluskają w wodzie, pojawia się rekin, czym prędzej wymazany z treści przedstawienia). Dziadek bardzo szybko nawiązuje silną więź z publicznością, inicjuje wymianę emocji, krótkich dialogów a nawet drobnych poczęstunków (widownia zostaje uraczona cytrynową babką). Srogość Dziadka w przestrzeganiu porządku opowieści komicznie kontrastuje z otwartością fabuły na wątki nasycone sennym czarem Morfeusza. 

         Sceniczna realność naznaczona somnambulicznym przekształceniem, zatapia                    się niepostrzeżenie w eterycznej toni nieokreśloności. Ryby ze snu wkraczają w obszar rzeczywistości, Senior gra samym sobą elementy świata żab, raz jest górą po której wspinają się żaby, to znowu jego ręka przedstawia groźnego dla żab bociana czy jastrzębia. Czasem cień człowieka przypomina powiększony cień żaby. Trzykrotnie Staruszek zapada w głęboki sen, podczas którego przemienia się w tańczącego lunatyka. Delikatnymi ruchami animuje materiał ekranu, niczym demiurg pomaga wydobyć się kształtom świetlistych, złotych ryb        z otchłani ciemności, sennego zadziwienia. Widz stopniowo rozpoznaje kształty istot zamieszkujących morskie tonie. Powstaje zjawiskowy efekt, który jak zawsze w przypadku teatru cieni, igra w smugach światła, pomału nadając obrazowi ostrość, subtelnie precyzując kształty. Granice realnego planu zdarzeń zostają zatarte. Teatr lalek jako pewien byt              z pogranicza iluzji i rzeczywistości, najlepiej oddaje wieloznaczność i niejasność umieszczonych na jego styku wymiarów. Na tym jednak nie koniec onirycznych metamorfoz teatralnego znaku. 
        W jednej z odsłon spektaklu, stary Dziadek odczytuje sen Žbluňka. Co znamienne, małej żabie przyśniło się, iż stała na scenie i grała w przedstawieniu. Byłą największą żabią gwiazdą na świecie. Kvak natomiast siedział na widowni i zagorzale ją oklaskiwał. Wraz          z biegiem wydarzeń, sen zagarnia coraz to rozleglejsze obszary scenicznej rzeczywistości. W ostatniej scenie przedstawienia żaby zapraszają Dziadka do siebie w gościnę. Staruszek przybywa na umówione spotkanie, przy czym dosłownie opuszcza swój ziemski przybytek, znika za woalem oddzielającym dotąd dwa światy (świat dziadka, ludzki „rzeczywisty”           od świata bajkowego, żabiego „nierzeczywistego”). Zahipnotyzowana dźwiękami pozytywki widownia podziwia jego rejs, z dwójką małych przyjaciół na grzbiecie wielkiej ryby. Ich fizyczny byt już nie istnieje, stają się tylko jego odbiciem, elementem teatru cieni. Bohaterowie rozpływają się w chimerycznej strukturze snu, gdzie Hypnos wspólnie rządzi         z Tanatos, a czasoprzestrzeń ulega wyższej transformacji.

            Zarówno spektakl Žabací jaki i  Paramisa wykorzystuje lalki figuratywne. Lalkarze dobierają do każdej pracy z osobna inne metody animacji, gry z przedmiotem. W pierwszym z nich pacynki żab poruszane są przez „niewidzialnych” lalkarzy, klasycznie zza parawanu. Aktorzy ubrani w czarne kostiumy, zdają się niewidoczni, ich sylwetki zlewają                          się z czarnym tłem sceny. W przedstawieniu Paramisa, zaś zostały wykorzystane dość spektakularnej wielkości lalki figuratywne przedstawiające bajkowe postaci. Wielkie figury czarodziejek oraz smoka czynią z ciała aktora przede wszystkim „rusztowanie”                        dla skomplikowanej mechanicznie konstrukcji lalek. Olbrzymią postać smoka animuje jeden aktor, Luděk  Vémola, który nakłada na siebie metalowy szkielet potwora, jego nogi to nogi smoka, ręce zaś wprawiają w ruch duże czerwone skrzydła. Postaci trzech czarodziejek,             to w przypadku każdej z nich, oryginalnie opracowany pomysł na inną animację. Czarodziejka I to postać aktorska przybrana w cudaczną maskę i pstrokaty kostium, napchany watą deformujący jej kształty. Czarodziejka II to duża pacynka, poruszana wieloma parami czerwonych rąk przez czterech aktorów zza parawanu. Zespół wykorzystuje tutaj „trik” znany ze wcześniejszego przedstawienia Domovni requiem, gdzie czerwone ręce wyjęte z wnętrza pacynki odsłoniły jej odrażającą „cielesność”, wraz z przypisaną jej predylekcją do nikczemności. Czarodziejka III to duża marioneta animowana zza parawanu, po jego górnej krawędzi, za pomocą długich tyczek. Gesty, sposób poruszania, głos figur    są wynaturzone, nienaturalnie przesadzone, są wynikiem konstytutywnego dla aktorstwa teatru lalek zabiegu: stylizacji. Przejawia się ona jako zdolność aktora do połączenia jego fizyczności z tymi przedmiotowymi cechami charakterystycznymi dla lalki, które są przez lalkę określone i przez nią nadane. Stylizacja ludzkiego ciała i wyprowadzanego z niego ruchu dostosowane są zawsze do potrzeb lalki
. Aktorska gry lalkami figuratywnymi poddana stylizacji uwypukla sztuczność, groteskowość ich natury.
          W przypadku wykorzystania lalek figuratywnych, można pokusić się o wniosek zgodny z twierdzeniami J. Císařa. Mianowicie, iż przy konstruowaniu ikonicznej formy systemu przedstawienia, aktor musi w twórczym procesie poszukiwać metody, która          nie może umknąć podobieństwu z figurą. Aktor dysponuje dwoma materiałami, które służą mu do obrazowania: ludzkim ciałem oraz przedmiotem. Obydwa elementy odsyłają                 do pewnego fikcyjnego wyobrażenia, symultanicznie (ciało-przedmiot) przejawiając swoją własną naturę, w zmienionych, bo scenicznych warunkach egzystencji
. Im bardziej wygląd lalki podąża w kierunku podkreślenia zależności z inną rzeczywistością, tym bardziej aktor musi podążyć za tym podobieństwem w swojej fizycznej formie. Czeski badacz określa ten rodzaj aktorstwa jako „aktorstwo lalkowej charakterystyki”. Równocześnie żywy aktor określa formę lalki oraz lalka formę aktora. Lalka i aktor dążą do  zlania się w jedno              w kwantytatywnym i kwalitatywnym sensie
.
     ROZDZIAŁ III
Lalka jako doskonały aktor… 
         Na przestrzeni dziejów różnych kultur, lalka służyła jako magiczna prefiguracja człowieka czy też bóstwa. Odzwierciedlała ukryte lęki i marzenia, będąc doskonałym instrumentem w rękach artysty. Stanowiła medium pośredniczące pomiędzy prostym życiem a sztuką, światem realnym a metafizycznym. Idea lalki jako doskonałego Boga, istoty ludzkiej czy aktora powracała na przemian odpychana i przyciągana przez dominujące ideologie. W czasach archaicznych, ukazywała ludzkie obawy, ale również eschatologiczny strach, wyrażając przy tym boskie piękno, szacunek względem Idola. Od czasów starożytnych, za sprawą tradycji ezoterycznych (np. w Indiach – joga, w Egipcie hellenistycznym gnoza, w Europie hermeneutyka, mistyka chrześcijańska, heretycka kabała) materia zdobyła szansę uświęconej transmutacji, wyrażenia bóstwa a pośrednio uczynienia człowieka boskim, Antrophosem
. Ostatecznie jednak, szczególnie w kręgu cywilizacji Zachodu, to nauka i sztuka zajęły miejsce tych praktyk religijnych, odsuniętych jako niebezpieczne obszary obcowania z pierwiastkiem boskim i uwznioślenia elementu człowieczego. Symulakrum postaci ludzkiej zostało niejako wyklęte, zepchnięte w rejony artystycznej, bliżej nieokreślonej wyobraźni, często też powędrowało na sceny teatrów
. 

 Porównanie lalki i człowieka oparte jest na wrażeniach, jakie wywołują. Człowiek jest świadomy swoich zachowań, więc nie potrafi oprzeć się pokusie wdzięczenia się, obarczony przeklętą półświadomością grzechu; zamiast wyrażać treści życia, gubi się w kokieterii. Pozbawiona świadomości lalka wyraża się w sposób doskonały, podobnie jak Bóg, który ma świadomość absolutną
.
        Małe łątki animowane w teatrze fascynowały i przerażały jednocześnie. Konstytuowały jeden z najważniejszych toposów kultury – theatrum mundi. Lalka teatralna powołana               do istnienia jednym gestem kreatorskim wywiedzionym ze sfery profanum, układała wzór antropologiczny czasów w których powstała. Zawieszenie pomiędzy życiem i śmiercią czyniło z niej idealne spoiwo, by wyrazić najpełniej tragizm ludzkiego bytu. Jej status odpowiadał niemożliwej w rozwikłaniu egzystencjalnej aporii, dotyczył trudnych  rozstrzygnięć pomiędzy duszą i ciałem, skończonością materii a jej nie mającą końca żywą metamorfozą. Lalkę obdarzoną pozorami życia w postaci ruchu, głosu można uznać                  za specjalny rodzaj metafory – oksymoron.

         Fenomen „ożywionej materii” karmił więc głównie fantazję artystów, choć nurtował podświadomość każdego. Im więcej wzbudzał niepokoju, tym lepiej opisywał niejasny paradygmat istnienia człowieka. Myśl europejska powróciła jednak do tego tematu                     w okresie Oświecenia. Problematyka lalki była podejmowana wielokrotnie, doczekała się szerokich komentarzy i opracowań wśród teoretyków sztuki, poetów, artystów                      (m.in. Diderot, H. Kleist, E.T.A. Hoffman, L. Tieck, E. G. Craig). Początkowe, czysto teoretyczne projekty upodobnienia ludzkiego ruchu, życia do lalki lub na odwrót, uczynienia z lalki doskonałej kopii człowieka, znalazły ciekawe rozwinięcie w eksperymentach awangardowych (np. Bauhaus, balet mechaniczny). Koncepcja lalki jako idealnego aktora           z gruntu fałszywa, pozostała niespełniona, gdyż zawsze odnosiła się do żywego artysty teatru. Założenie sztucznego aktora, formalnego abstraktu człowieka wytycza natomiast nową drogę lalce jako dziełu plastycznemu o teatralnych funkcjach
. Konstatacja ta otwiera pole dla interesującego mnie zagadnienia. 

         Współcześnie, lalka stoi w centrum zainteresowania teorii teatru lalkowego. Według M. Česala przedmiot badania stanowi również specyficzna jakość tego teatru tj. lalkowość. Pierwszą i najważniejszą właściwość tego pojęcia czeski badacz dostrzega w dokładnie opisanym przez Obrazcowa „cudzie ożywienia martwej materii”
. Nieżywa lalka – znak dramatycznej postaci, zyskuje status żywej istoty dzięki jednemu, prestidigitatorskiemu gestowi człowieka. Podobny punkt wyjścia swoich rozważań obiera E. Kolár stwierdzając, iż „każde działanie lalki przemienia się w obraz. Dla widza  rysunek i lalka są nieżywymi przedmiotami, i dlatego każdy przyjmuje ich ożywienie jako cud”
. Wobec fenomenu „cudowności” teatru lalek, żaden człowiek zajmujący się tego typu teatrem nie mógł przejść obojętnie. 

         K. Makonj podważa całkowicie zasadność istnienia frazeologizmu „ożywienia materii”, uznając jego semantykę za całkowicie sprzeczną z logiką. Materia nie jest ani martwa, ani żywa, jest jedynie inna, jest swoja. Teoretyk przywołuje poetycką wypowiedź brazylijskiej lalkarki i teoretyczki Anny Marii Amaral, w einsteinowskim duchu: 

Materia jako taka nie istnieje. Istnieją cząstki oraz przestrzeń między nimi, cząstki te są w tak szybkim ruchu, iż dają wrażenie przedmiotu jako trwałej całości. Rzecz zawiera energię, realizującą się w ruchu miliona części, tak jakby była przeniknięta  kosmicznym fluidem
.

        Najważniejsze atrybuty materii to: „obiektywna realność” (materia jako budulec królestwa przyrody, wszechświata) oraz istnienie „w sprzeczności z sumą jej odbić                   w ludzkiej świadomości”. Pociągają one za sobą problematykę autonomii materii z jednej strony oraz  kwestię ludzkiego procesu percepcji z drugiej. W pierwszym przypadku istota lalkowego teatru leży w konfrontacji człowieka – subiektu z nieludzkim, obiektywnym światem. W odniesieniu zaś do drugiej kwestii, postrzegający człowiek dąży do akomodacji wszystkiego, co nieznane z tym co dobrze „opatrzone”. Zrozumienie tego, co „obce” rodzi się zawsze na drodze porównania z własnym obrazem. W takim ujęciu lalkarz ma za zadanie zapanować nad przedmiotowym bytem, przysposobić go na swój obraz i podobieństwo. Aktor taki roznieca w sobie egotyczne pragnienie stworzenia auto-klonu. Nie tędy                   ma podążać twórcza droga teatru lalek. Postulat Obrazcowa „ożywienia martwej materii”, na podobieństwo człowieka, substytucji obiektu i subiektu, uwalnia świat ludzi i świat materii od partnerstwa, kreatywnej współpracy dwóch pierwiastków; pozbawia                        go możliwości porównań, dialogiczności
.  

        Funkcja lalki nie leży w odtwarzaniu człowieka w jego wszystkich fizycznych oraz psychologicznych aspektach, ale w odtworzeniu ludzkiego charakteru, ludzkich właściwości, które lalka może wyrazić daleko intensywniej niż żywy aktor, gdyż uczyni                to dużo prościej. Lalka dużo sugestywniej może zarysować charakter postaci niż aktor, gdyż ten zawsze zależny jest od swojej własnej postaci, wyglądu, lalka natomiast istnieje poza tą granicą. Artysta za sprawą technologii ma praktycznie nieograniczone możliwości
. Lalkowa zdolność do technologicznego przystosowania się jest olbrzymia i to właśnie dzięki niej lalka może działać cuda. 

        Nietypowy układ poszczególnych części drewnianego korpusu lalki, często „uwewnętrzniony” podział poszczególnych jego pierwiastków – ludzkiego głosu, ruchu, emocji, oraz ciała – otwiera przestrzeń owego „cudu”, który dzieje się nieprzerwanie                  w spektaklu Divadla Líšeň powstałego na bazie najsłynniejszej powieści Daniela Defoe, Przypadki Robinsona Crusoe. Starcie sprzecznych elementów dokonuje się pod powierzchnią kruchego „organizmu” Robinsona. Konflikt „materii” prowokuje nieustanną konfrontację, ciągły dialog animowanego przedmiotu z lalkarzem. Afisz teatralny oznajmia, iż jest to:

Poetycka inscenizacja koncentrująca się na wewnętrznym życiu głównej postaci. Sztuka mówi o rozbieżności snu i rzeczywistości, o drodze wyśnionego świata do realności, o bolesnej przemianie dziecka w dorosłego, w którym dzieciństwo pozostawia na zawsze piętno nieokreślonej silnej tęsknoty.

         Robinsona poznajemy w chwili samotnej zadumy, nad brzegiem morza, wpatrzonego w nieprzeniknioną otchłań Okeanosu. Stan jego „ducha” eksponuje molowe brzmienie wiolonczel. Crusoe dręczy wielki niepokój, a zarazem pragnienie i ciekawość świata, być może duchowej wędrówki w nieznane. Zdawałoby się, iż jego osobność jak i cicha medytacja, pozostaną niezauważone. W teatrze jednak jest to po prostu niemożliwe. Wszystkie słowa, które nawet ukradkiem wypowiada bohater, obciążone są ładunkiem dramatycznym, automatycznie przekładającym się na rzeczywistość sceniczną. Tak jak              w życiu, transformacja podmiotu zachodzi w momencie deklaracji/ wypowiedzi, wszelkie działania są jej konsekwencją. Słuchaczami tego wewnętrznego monologu są dwie, poddane personifikacji łodzie dryfujące wśród fal. Wyposażone w ludzką empatię statki dobrze znają postać młodzieńca, powtarzają przypadkowo uchwycone głosy jego marzeń, fragmenty  monotonnych mantr:

Łódź I: Kocham was, piękne łodzie…

Łódź II: Bardzo za wami tęsknię…

Łódź I: Składam swój żywot w wasze ramiona…

Łódź II: Popłynę z wami, nawet gdyby wasza droga wiodła na dno  

oceanu…

Obie Łodzie: Na wieki wasz Robinson… Na wieki wasz Robinson! 
Ach!

Przyłapany na gorącym uczynku chłopak, zaprzecza podszeptom intuicji. Jest już jednak          za późno, jego myśli delikatnym impulsem uruchomiły potężne koło dziejów. Okręty poznały już prawdę jego przeznaczenia, przed mocą którego nie uda się Robinsonowi umknąć:

                             Łodzie: Twoja tęsknota jest tak wielka 
     Że nie ma nikogo

     Kto mógłby odwrócić 

     Twój biedny i piękny los

                         Który ciebie czeka.
          Lalki – drewniane rzeźby urzekają swym surowym charakterem. Artyści odwołują           się do tradycji ludowego czeskiego lalkarstwa. Marionetki teatru wędrownego posiadały wielką wartości estetyczną i komunikacyjną. Ich wykonanie było możliwie uproszczone,  tak by obsługa techniczna tych obiektów na scenie nastręczała jak najmniej problemów wykonawczych. Líšeňskie lalki do złudzenia przypominają figury Naivní Divadla z Liberca, podejmują stylistykę art brut. Obróbka technologiczna drewna zatrzymała się na jednym          z pierwszych etapów. Ledwo co ociosane pnie, zastygły w chropowatości faktury, przybrały wytrawny grymas lasu. Lalki pokrywa śladowa ilość polichromii, zaznaczająca tylko ogólne rysy twarzy tj. oczy, usta. Barwa ich jest w zasadzie naturalna, ingerencja człowieka jest             tu ograniczona do minimum. Figury powstały w pracowni Antonína Maloně w Brnie. Drewniane, ruchome w stawach, są wysokie na jeden metr. Niektóre z nich są dość gładko wykończone – Robinson, Piętaszek, Matka, inne natomiast – zwierzęta, piraci – celowo pozostały niedopracowane, gdzieniegdzie pokryte korą, są znacząco prymitywniejsze            w wyrazie
. Jedna lalka animowana jest przez jednego lub dwóch aktorów, w zależności  od rodzaju ekspresji zantropomorfizowanej bryły. 

       Materiał i wykonanie lalki to świadomym wybór dokładnie przemyślanej formy. Udział komunikacji obrazowej – plastycznej jest w lalkowym teatrze większy niż w teatrze dramatycznym. Z określonej kompozycji lalkowej figury wypływają konkretne znaczenia, determinujące ściśle określone związki między przedmiotami. Lalkarz potrzebuje dokładnej znajomości własności oraz możliwości komunikacyjnych lalki jako subiektu (dążenie              ku jedności) oraz jako obiektu (ikoniczny potencjał semantyczny), tak by mógł zjednoczyć język przedmiotu z językiem dramatycznego komunikatu
. 

      Artyści z Líšni opanowali do perfekcji tajniki „mimiki” lalek, wyrażanej precyzyjnie            za pomocą tych dwóch kodów: z jednej strony słowa, a z drugiej ruchu i gestu obiektu. Słowo wywiedzione z dramatu, aktorzy ożywiają stylizacją foniczną. Lalkarze podczas kreowania postaci naśladują głosy ludzkie i zwierzęce. Język przedmiotu jednoczy kod werbalny z  językiem fizycznym – gestem/ indeksem. Działania lalkarza przebiegają dwutorowo. Gesty wykonywane przez lalkę oparte są w dużej mierze na kategorii imitacji, próbie naśladownictwa reguł rządzących światem, artysta usiłuje jak najnaturalniej oddać zachowania postaci scenicznej. Równocześnie dąży jednak do stylizacji działań lalki, przydając jej ruchowi waloru niezwykłości. Animator usiłuje więc uniknąć literalnej kopii codzienności, dąży raczej do innowacyjnej gry znakami gestycznymi i kinetycznymi, klarownej w odbiorze widza:

W gestyce tkwią bowiem wielkie możliwości kreacyjne, pozwalające postaci scenicznej – w odniesieniu do świata przedstawionego – na minimalizowanie, hiperbolizowanie, redukowanie, dystansowanie się. Wszystkie te efekty aktor osiąga za pomocą odpowiedniego „frazowania gestyką” dającego możliwości niemal takie same jak frazowanie składniowe
.

       „Rozczłonkowanie” pojedynczego gestu lalki, czy określenie ich relacji w większym zbiorze, ciekawie prezentuje się w scenach grupowych, w których Robinson zostaje skontrastowany z szajką starych wilków morskich tj. z  Kapitanem, Flintem, Długim oraz Szklanym Okiem. Prezentują oni wielobarwny poczet typów rzezimierczych: gruby opój, chudy cwaniaczek, jednooki bandyta, pozbawiony jednej ręki złodziejaszek. Podziw budzi maestria, z jaką aktorzy poruszają lalkami. Scena w tawernie odsłania jeszcze jedno fascynujące oblicze lalki, jej muzyczność. Piraci każdym swoim ruchem, klekotem kończyn, waleniem w beczułkę, pijackim rechotem współbrzmią „zgodnym” dysonansem          z muzyką instrumentalną w tle. Obrazują chaos „harmonii” portowej karczmy. Nawarstwienie głosów potęguje dynamikę dźwięku i zarazem akcji. 

       Lalką Robinsona operuje dwójka lalkarzy, sylwetki piratów natomiast wprawiane          są ruch przez parę rąk lalkarza głównego oraz jedną rękę lalkarza pomocnika, który przemieszcza się pomiędzy postaciami. Aktorzy zgodnie koordynują prawą i lewą część „ciała” lalek, jej górę i dół, oraz części twarzy (żuchwę czy wypadające oko – elementy trikowe) równocześnie sprawnie synchronizują akcję w poszczególnych elementach sceny (na różnej wysokości, podestach, kufrach), tak by powstał spójny obraz postaci teatralnej, lalkowego artefaktu. 

          Henryk Jurkowski poddaje szczegółowemu opisowi „lalkę działającą”, czyniąc               ją efektem współpracy trzech elementów: jej wartości ikonicznej, ruchu, gestu oraz w wielu wypadkach głosu. Przy czym, na ikoniczną wartość lalki składają się dwa poziomy. Pierwszy zawiera wszystkie znaki ikoniczne, tworzące ogólny obraz lalki (materiał, włosy, wyraz twarz, kostium itp.). Drugi charakteryzuje środki wyrazowe lalki, jej zdolności aktorskie wykorzystane w komponowaniu akcji scenicznej. Lalka jako wyobrażenie istoty żywej nabiera pozoru życia dzięki animatorowi
. Ambiwalencji lalki nie sposób rozwikłać, gdyż przeciwieństwa składają się na syntezę, współdziałanie wielu czynników.

         Młody bohater podstępem zostaje zwabiony na pokład pirackiego statku, dalej porwany przez rozbójników w długi rejs. Początkowo idealizowane życie marynarza, przeradza się w trudną do opisania szkołę życia, szybko gaszącą młodzieńcze zapały. Smutne żale bohatera przerywa huragan, roztrzaskujący łajbę. Cudem ocalały topielec, zostaje wyrzucony przez fale na brzeg nieznanego lądu. Z przerażeniem odkrywa,                       że jest całkiem sam. Traumatyczne przeżycie wywołuje nieodwracalne zmiany                          w świadomości młodzieńca, uruchamia symboliczne przesunięcie ze stanu chłopięcości             do męskości. Duchowej metamorfozie odpowiada zewnętrzny dwugłos wypływający z ust bohatera: 

Robinson 2: Przecież zawsze marzyłem – być sam... tylko z oceanem

Robinson 1: Tego nie wiedziałem, że największe pragnienie i największa kara są ze sobą tożsame.

Robinson 2: Powinienem pojednać się z oceanem, aby nie był mi nieprzyjacielem.

Robinson 1: Rozerwał mnie na części. Uczynił mnie swym niewolnikiem na wyspie.
Robinson 2: Zniewolił czy też wybawił?  Załoga okrętu zginęła. Tylko ja przeżyłem. Dziękuję tobie piękny oceanie, żeś mi podarował tę wyspę. Wyspo! Bądź mi domem!

        Rozbitek bardzo szybko adaptuje się do nowych warunków życia. Egzotyka wyspy wzbudza jego zachwyt, pobudza „zmysły”. Obserwujemy, jak lalka patrzy i podziwia przyrodę (palmę, kwiat, motyla...). Lalka słucha śpiewu papugi, kierując wzrok w stronę źródła dźwięku. Dotyk zwierząt (żółwia, kozy), roślin Robinson doświadcza nie tylko                za pomocą wyciągniętej dłoni, ale całego ciała. Lalka czuje zapachy. Zmysł węchu jest najmniej wiarygodny u lalki, trudno go wyrazić ruchem, lepiej zrobić to dźwiękiem. Ostatni zmysł – smak (jedzenie, picie, palenie) również mało przekonujący, najczęściej wywołuje         u  publiczności śmiech (koza kuszona przez mężczyznę smakowitą trawą)
. 

         Lalka może odczuwać także zimno, dreszcze, ból. Robinson choruje, wstrząsają nim drgawki spowodowane wysoka gorączką. Jego umysł projektuje halucynacje. Widzi okaleczonych piratów, dryfujące fragmenty ich korpusów, słyszy krzyki obwiniające                    go o śmierć całej kompanii. Ponownie w Robinsonie odzywają się dwie natury: pełnego obaw dziecka oraz dzielnego marynarza. Dwa głosy nakładają się na siebie, chłopak majaczy. Krzyki przerażenia przywołują na pomoc postać Matki. Jej jasna głowa jak tarcza księżyca rozjaśnia ciemność. Młodzieniec jest rozdarty, walczą w nim sprzeczne uczucia, osoby, narracje się rozwarstwiają. Na szczęście wraz z powrotem zdrowia znikają i omamy. 

        Robinson pędzi spokojne życie w zgodzie z rytmem natury; sieje zboże, zbiera plony, oblicza dni pobytu na bezludnym lądzie. Pewnego dnia, jego spokój burzy najazd ludożerców, którzy przybyli na wyspę by złożyć ofiarę. Tubylcy ukazani są w pomysłowy sposób, ich postaci to szereg kijów z przylegającymi do nich prymitywnymi maskami, sylwetki zaś przypominają ożywione totemy. Członkowie plemienia posługują się językiem niezrozumiałym dla publiczności. System komunikacyjny składa się ze zbioru sylab, głosek, wyrazów dźwiękonaśladowczych, których „dzika” artykulacja, bawi małego widza. Całkiem inny charakter ma  Persona, która została pojmana przez wyspiarzy w celach obrzędowych. To jedyna czerwonoskóra figura ludzka, przypominająca lalki białych. Robinson                nie dopuszcza do przelewu krwi, chroni życie więźnia. Ludożercy zostają przegnani.

       Dwójka nieznajomych szybko zawiera przyjaźń. Pierwsze rozpoznanie „po zapachu” skóry inicjuje Indianin. Podaje do powąchania Robinsonowi przegub swojej dłoni,               ten odwzajemnia się podobnym gestem. Nie znając obcych języków, dwaj szczęśliwcy losu uczą się wymawiać swoje imiona. Każdy z nich wybucha śmiechem na dźwięk imienia oponenta. Fonetyka egzotycznego języka jest dla Crusoe trudna do przyswojenia. Po wielu trudach, Robinson postanawia sam nadać przybyszowi przydomek – Piętaszek. Mężczyźni żyją odtąd ze sobą w przyjaźni, zgodnie dzielą obowiązki np. połów ryb czy zwierzyny. Robinson uczy Piętaszka swojego języka, systemu liczbowego, hazardu. Tubylec wybawia  z poważnej opresji Robinsona, gdy temu zagraża śmiertelne niebezpieczeństwo, zabija wielkiego skorupiaka, który o włos nie pożera niedoświadczonego myśliwego. Indianin solidaryzuje się również z wielkim smutkiem i tęsknotą rozbitka za domem. Specjalnie            dla przyjaciela buduje łódź, tak by razem mogli wybrać się w daleką podróż                               w poszukiwaniu rodzinnej ziemi Robinsona. Wkrótce razem wyruszają w długą drogę, wiodącą ku europejskiej cywilizacji. 

        Wielki powrót nie spełnia pragnień Robinsona, nie koi palącej tęsknoty za wieczną dalą, przestrzenią nieskończoności. Podczas, gdy Piętaszek czerpie radość z  uciech oferowanych przez frywolny świat karczm i kasyn, Robinson zapada w głęboką melancholię. Coraz częściej, przesiaduje na nabrzeżu poddając się smutkowi, poszukując tam ukojenia duszy. Marzenia ewokują wspomnienia i fantazje związane z odległą wyspą              i tajemnicą Nieznanego. Partnerami jego zamyślenia stają się ponownie dwie łodzie, wyjawiające te same co przed laty, sekretne fantazje bohatera:
                  Łódź I: Kocham was, piękne łodzie…
Łódź II: Bardzo za wami tęsknię…

Łódź I: Składam swój żywot w wasze ramiona…

Łódź II: Popłynę z wami, nawet gdyby wasza droga wiodła na dno         

oceanu…

                     Obie Łodzie: Na wieki wasz Robinson
         Robinson poszukuje przestrzeni absolutu, wyzbytego podziałów istnienia w pokoju          ze sobą i wszechświatem. Jest to jednak niemożliwe. Refleksje podróżnika są zbyt mocno obciążone ładunkiem egzystencjalnego niepokoju. Wieczne nienasycenie, pogoń                       za nieosiągalną odpowiedzią coraz dotkliwiej wikła go w kakofoniczne doświadczanie świata, z perspektywy którego coraz trudniej mu wyjrzeć „na zewnątrz”. Przed zatopieniem w amorficznym bezkształcie Robinson usiłuje bronić się ruchem, wędrówką, próbą tworzenia nowych konfiguracji. Wyspa – stan umysłu dla bohatera, pozostanie punktem wyjścia i powrotu, z którego widok rozciąga się w pustkę. 

         Lalka może być obrazem człowieka w ruchu. Metaforą jego wędrówki. Lalka                jako martwy przedmiot, ale także instrument w rękach lalkarza – żyje. Zestawienie lalki jako martwego przedmiotu z artystą, instrumentalistą, ożywienie jej, prowadzi do zaskakującego rozwiązania. Nieżywe może zobrazować byt w metaforycznym obrazie, w sposób dokładnie przemyślany, uzasadniony. Przedmiot musi „działać” jak żywa istota, ale w zgodzie                   z własną materią, jej budową, funkcjami, także sposobem odpowiadającym                              jego materiałowo – przedmiotowej postaci
. 

      Animator jest aktorem. Lalka to jego narzędzie, jego instrument. Na tym polega różnica między kukiełką a robotem albo lalką mechaniczną. Na lalce teatralnej „gra” on jak na instrumencie muzycznym. (...) jest [ona] czuła na każdą reakcję publiczności, oddaje wszelkie niuanse  interpretacji aktora – animatora. Operuje on lalką równie podświadomie jak własnymi mięśniami: lalka właściwie staje się przedłużeniem jego samego
.  

        Lalka jako doskonały aktor, przez który niczym w instrumencie przepływa wyraziście każde najdrobniejsze drgnienie ciała, emocji, myśli, istnieje tylko jako efekt transmisji impulsów wywiedzionych z ciała lalkarza. Dokładanie wyuczona i odtworzona partytura przedstawienia scenicznego zda się na nic bez „duszy”/ ludzko-boskiej influencji. Marioneta i kunsztownie opanowane tajniki rzemiosła animacyjnego czy też wypreparowanie coraz doskonalszego mechanizmu robota jest niczym bez czynnika artystycznego talentu, zdolności do improwizacji, współtworzenia określonej atmosfery, pola energetycznego dzielonego z widownią. 

        Spektaklu można słuchać i oglądać go jak kameralny koncert. Ilustracja muzyczna wraz z obrazem scenicznym doskonale harmonizuje ze sobą na wielu płaszczyznach,                  a każda z nich jest instrumentem, realizującym koncepcję dzieła: głosy ludzkie (śpiewy, krzyki), dźwięk materii (ruch lalek, ruch scenografii – sieci, drewnianych klocków),               szum  przyrody (wiatr, woda) oraz muzyka skrzypiec, wiolonczeli, bębenków. Narracja instrumentalna tak jak lalka jest postacią sceniczną w przestrzenią muzycznej. Imituje jeden temat muzyczny, klamrując, spaja całość spektaklu. Motyw motoryczny powracający                   jak obraz: Mamy, łódek, ryb, wyrażają  liryczny smutek. Wszystkie składniki współgrają           ze sobą jak orkiestra składając się na jeden obraz przedstawienia.

      Robinson, jest spektaklem, który pozostawia z boku eksperyment, działa w ramach prastarej formy, sięga po tradycyjne techniki. Drąży tajniki sztuki lalkarskiej, zagłębia się w arkany wiedzy o lalce. Pietyzm z jakim aktorzy animują figury budzi podziw i jednocześnie uprzytomnia tęsknotę za oryginalną, „swoistością” gatunku. W epoce zjawisk „trans”, „inter” dyscyplinarnych wszelkie granice pomiędzy rodzajami, konwencjami zacierają się. Panuje zapotrzebowanie na żonglowanie efektami, gonitwę w wynajdywaniu ciągle nowych środków wyrazu. Czasem jednak budzi się gdzieś pragnienie powrotu do korzeni,                       w poszukiwaniu zaginionej  „czystości dźwięku” lalki.

     Rozdział IV   
Takiego jak Putin!
        Moskwa, 7.09.2006. Anna wracała rankiem ze sklepu. Ciężkie torby z zakupów wpijały jej się w dłonie. Jak każdego dnia przed pracą, szła niespiesznie do domu, ciesząc się promykami słońca przedzierającymi się przez gałęzie drzew. Krople tego światła schowała cicho do swojej kieszeni. Przechodziła na drugą stronę ulicy, gdy nagle, tuż obok niej przemknął szalony rowerzysta, który o mało jej nie wywrócił. Nim jednak zdążyła             na niego krzyknąć, już go nie było. Powoli weszła schodami na klatkę schodową, nacisnęła mały, biały guzik przywołujący windę. Czekała długo, jak na złość dźwig wlókł                          się niemiłosiernie. Po dłuższym momencie, pochłaniającym zapewne całą wieczność wsiadła do kabiny. Nacisnęła ósme piętro, małe szybki zaczęły się przesuwać, a ona wraz             z nim unosić. Dojechała, chce wysiąść, jakiś pan po dżentelmeńsku otwiera jej drzwi. Szybkim ruchem kieruje w nią lufę, strzela cztery razy. Kobieta oniemiała upada,                      ze zdrętwiałych rąk wypadają sprawunki. Drzwi windy zamykają się. „Życie kończy                sięmw sekundę. A jutro to zbyt zdradliwe zwierzę, żeby na nie liczyć” mówiła Anna Politkowska w jednym ze swoich telewizyjnych dokumentów. 
      Ten krótki epilog życia rosyjskiej dziennikarki „Nowej Gazety”, obiegł świat już dawno temu. Sprawcy morderstwa do dziś nie udało się ująć. Niewielu jeszcze to dziwi. Uprawianie niezależnej publicystyki w Rosji graniczy z cudem, a jeśli już ma miejsce,               to pociąga za sobą życie w ciągłym poczuciu zagrożenia. W niewyjaśnionych okolicznościach reporterzy giną seriami, dziesiątkami, setkami... Politkowska międzynarodową sławę zdobyła jako autorka wstrząsających matriałów z wojen                      w Czeczenii i Inguszeti, z chirurgiczną precyzją demaskowała wynaturzenia władzy Władimira Putina. Pisarka wśród Rosjan znana była przede wszystkim jako bezkompromisowa obrończyni praw człowieka (m.in. brała udział w negocjacjach w czasie zamachu na Dubrowce), zawsze stała po stronie słabszych i potrzebujących. Jej teksty                to często jedyne świadectwa krzywd wyrządzonych prostym ludziom, próby uchwycenia śladów obecności tych, którzy z niewyjaśnionych przyczyn zaginęli. Z przepaści anonimowej rozpaczy autorka wyławiała konkretne osoby i zdarzenia, walczyła o pamięć dla imion katów oraz ich ofiar, o nazwanie zbrodni. Z rąk Ryszarda Kapuścińskiego otrzymała prestiżową nagrodę Lettre Ulysses, dla mistrzów reporterskiego rzemiosła.

       Wojna w Czeczenii ucichła, śmierć Politkowskiej oddala się coraz szybciej, lawinowo przysłaniają ją kolejne niezliczone nekrologii ofiar reżimu. Po co czeski teatr lalkowy miałby sięgać po tę historię i na nowo ją „odgrzewać”? W jaki sposób użyć języka teatru,  by krytycznie odnieść się do wstrząsających wydarzeń politycznych? Jak wygląda teatr dokumentalny czy raczej polityczny w opracowaniu Teatru z Liśni? Te, jak i wiele innych pytań ciśnie się na usta w czasie oglądania spektaklu Putin lyžuje [Putin na nartach], powstałego na motywach ksiązki Anny Politkowskiej Udręczona Rosja: dziennik buntu. 
         Książka ta w Rosji nigdy się nie ukazała. Jako krytyczne sprawozdanie z metod               i sposobów sprawowania porządków przez Putina i wypreparowany na jego użytek establishment, znalazła się na niepisanym „indeksie ksiąg zakazanych”. Praktycznie dzień po dniu, od grudnia 2003 do sierpnia 2005 autorka uzupełnia Dziennik, dając  szerokie  spektrum wydarzeń geopolitycznych mających miejsce w Federacji Rosyjskiej.                         Są to wiadomości z ostatnich stron gazet, zdegradowane do rangi imponderabiliów przez władzę wieści o śmierci czy areszcie pojedynczych, mało znaczących dla Imperium osób. Bądź przeciwnie, to newsy z czołówek wszystkich programów informacyjnych, ukazane        w mikro zbliżeniu, poddane krytycznej mocy spojrzenia świadka. 

       Zapisy dziennikarki bardzo często stanowią bezpośrednie przytoczenie wypowiedzi ludzi pokrzywdzonych, a właśnie przez swoje cierpienie wykluczonych poza ramy publicznego dyskursu. Jej praca bardzo często przypominała zaangażowane społecznie działania moskiewskiego teatru dokumentalnego – Teatru.doc, posługującego                           się dziennikarską techniką verbatim, importowaną z Anglii. Artyści dążą do uwolnienia sceny z teatralnego kłamstwa dzięki zetknięciu z żywą, „nieoswojoną” rzeczywistością. Główne zadanie koncentruje się wokół wywiadów z ludźmi i dokumentacji słowo po słowie wszystkiego co powiedzieli. Dramaturg nadaje formę teatralną tym przekazom, buduje           z tego materiału konkretne postaci. Słowo jest źródłem wszystkiego
. Czescy twórcy pozwalają zabrzmieć głosom spisanym przez Politkowską. Szorstką materię słów przekładają na surową formę przedstawienia. Znamienne, iż kilkakrotnie tekst wyświetlany jest za pomocą przeźroczy na tylną ścianę namiotu, dodatkowo eksponuje to jego znaczenie. Warta szczególnego zainteresowania jest tutaj relacja: tekst – teatr polityczny – lalka,                do której wrócę nieco później. 
        Zasadą nadrzędną konstrukcji zbioru reportaży jest odrzucenie psychologizmu                   w konstrukcji postaci. Podobnie jak w eseju Sartra Czym jest literatura? Gdy bohater staje przed moralnym wyborem, nie są ważne cechy jego osobowości, jej wewnętrzne przeżycia. Centrum zainteresowania przesuwa się na pole wolności oraz konsekwencji strategicznych posunięć dokonywanych w jej obszarze. Podjęcie decyzji w określonej sytuacji nie polega na zagłębieniu się w meandry charakteru fikcyjnych osób, ale na odsłanianiu dramatyzmu wyboru postaci oraz apelowaniu do wolności odbiorcy. Istota ludzka na scenie jest tylko znakiem konieczności wyboru, ma ukazywać nieuchronność wolności
. Esencja dzieła artystycznego stanowi więc szczególny rodzaj niezależności, która odkrywa siebie                    i utwierdza się całościowo jako apel do wolności innych ludzi:

                        Nie jest prawdą, jakoby artysta działał na swoich odbiorców. On apeluje jedynie do ich wolności (...) Lecz w zbiorowości, która ujmuje siebie od nowa, osądza się i przekształca, utwór może stać się istotnym warunkiem działania, to znaczy momentem świadomości refleksyjnej
. 

       Teatr Lišeň umiejętnie przetwarza prozę Politkowskiej w widowisko polityczne. Korzysta z szerokiego repertuaru środków teatru zaangażowanego. W sposób przemyślany odwołuje się do tradycji teatru Brechta, Piscatora, rosyjskiego Teatru.doc                                  czy Bread and Puppet Theatre. By obejrzeć przedstawienie, widzowie zaproszeni                  są do wojskowego namiotu. Publiczność zebrana jest jak na naradę wojenną, zasiada naprzeciwko dużego biurka, wokół którego i na którym rozgrywają się decydujące                   dla tysięcy ludzi wydarzenia. Czwarta ściana znika. Z biurka sypią się wyroki. 
       Czy wobec nieustannej zależności Europy od Rosji względem dostaw gazu, ropy można być pewnym swojego jutra? Czy ustrój państwowy oparty na mechanizmach przemocy czysto obiektywnej, systemowej, a wobec tego niczyjej nie budzi w nas panicznego lęku? Czy widz uczestniczący w spektaklu nie zostaje zarażony energią protestu, potencjalnego działania? Niewątpliwie twórcy przedstawienia dążą do wytrącenia odbiorców ze złudnego poczucia bezpieczeństwa czy bezrefleksyjnego zadowolenia z rzekomego consensusu politycznego Europy. Ze sceny płynie nakaz spojrzenia na Wschód, bliższego przypatrzenia się tamtejszym problemom. Dziś już nikt nie ma wątpliwości, że podział na to co dotyczy „ich” i to co dotyczy „nas” nie istnieje. Każde słowo, każda myśl, działanie czyjekolwiek  by były, stanowią część wspólnego losu ludzkości –  głosił Piscator .

       Biurowy mebel przechodzi liczne transformacje niczym średniowieczne retablo,           w odsuwających się szufladkach odsłaniają się przerażające obrazy ludzkich tragedii, odmieniane przez przypadki dowody coraz to innych zbrodni. Z czerwonej flagi ZSSR odwinięta zostaje duża drewniana matrioszka z  wizerunkiem Lenina, kolejno z jej wnętrza wychodzi figura Stalina, a z tejże zaś Władimira Putina. Lalki wykonano techniką decoupage, twarze prominentnych osobistości rosyjskiej sceny politycznej XX wieku,                są wycięte z gazety i naklejone na drewniany słój dziecinnej zabawki. Starsi koledzy Putina trochę jak czarownice z Makbeta przepowiadają przyszłość Wowie. Unoszą się nad jego głową, uskrzydlone rękami animatorów i wieszczą: W roku 1999 zostaniesz premierem,          w 2000 zostaniesz prezydentem! Najmniejsza matrioszka Putin zostaje zaadaptowana przez aktora na pacynkę. Górna część dłoni podtrzymuje lalkę, dolna przy pomocy pięciu palców tworzy odnóża hybrydycznego głowonoga. Uderza prostota, maksymalne uproszczenie tych lalek zderzone z wielką powagą przedstawianych wydarzeń. Podobnie jak w teatrze Petera Schumanna, owa prostota przejawia dodatkową wartość bezpośredniości, która ma trafić          do każdego
. Radykalizm teatru lalek wynika z samej jego definicji: rzeźba użytkowa              (w tym wypadku  w skali „mini”, drewniana matrioszka), jest mocno zakorzeniona                   w społeczeństwie. Rzeźba w teatrze lalkowym odwołuje się do zdrowego rozsądku
. 

        Pavla Dombrovska podchodzi do biurka i wyjmuje książkę Politkowskiej. Idzie z nią na pobocze sceny, skąd przy świetle małej, punktowej lampki odczytuje obszerne ustępy dziennika. Kobieta przyjmuje rolę narratorki. Nie uczestniczy w akcji, lecz ją komentuje           i obserwuje z dystansu. Jej głos jest spokojny i opanowany, pozornie pozbawiony emocji. To centralna figura, wokół której rozgrywa się akcja.          

         Kompozycja spektaklu ma szczególną formę, jest pewnym rodzajem faktomontażu,     rodowodem sięgającym do scenicznych poczynań Piscatora oraz pośrednio filmowych eksperymentów Eisensteina. Struktura przedstawienia rozerwana jest na drobne, samodzielne cząstki, dla których cięcia i kontrasty stają się podstawowymi zasadami konstrukcji. Materiał narracyjny jest zorganizowany tak, by jego rozczłonkowanie nabrało charakteru znaczącego
. Spektakl Putin lyžuje jest właściwie takim zbiorem „przepisanych” z Dzienniku buntu relacji wypadków, cytatów cudzych wypowiedzi, listów, państwowych dokumentów i informacji przeznaczonych dla opinii publicznej, zmontowanych w ten sposób, aby widz mógł odpowiednio go zinterpretować w ramach politycznego kontekstu. Porażającą moc zyskuje zestawienie fragmentów oficjalnych komunikatów, dotyczących prywatnego życia głowy państwa, utrzymanych w familiarnym tonie np. Putin jeździ          na nartach, wypoczywa w górskim kurorcie czy Dziś oszczeniła się ukochana labradorka prezydenta, Koni, wraz z „wycinkami” pochodzącymi z alternatywnej wobec nich, niezależnej kroniki wstrząsów społeczno-politycznych zebranych przez Politkowską                    z różnych zakątków Federacji Rosyjskiej.   

        Dwójka aktorów odgrywa ilustracyjne scenki do narracji Dombrovskiej. Ich wysiłki zmierzają ku wykpieniu słów i posunięć rosyjskiej władzy. W przeciwieństwie do aktora Stanisławskiego, poszukującego prawdy postaci w jej postępowaniu, śladami Brechta, aktor w Divadlo Lišeň poszukuje prawdy w sytuacji. Kreacja aktora skierowana jest nie tyle                na osadzenie jej w psychologii jednostki, ile na umieszczeniu w kontekście społecznym. Aktorskie działania naznaczone efektem obcości, dążą do nadania przedstawianym zdarzeniom międzyludzkich znamion czegoś zaskakującego, wymagającego wyjaśnienia,     co nie jest w prosty sposób naturalne
. Na kształt brechtowskiego songu, w kontrapunkcie do przedstawianych zdarzeń, przecinają oni fabułę ludowym tańcem. Ich sylwetki przeniesione są z frenetycznych korowodów tańczących w cieniu szubienic. Wyrażają radość zinfantylizowanego ludu, który nie chce widzieć ani słyszeć prawdy o otaczającym go świecie. Beztroski pląs w infernalnej przestrzeni śmiechu i zapomnienia, otwiera            na nowo wątek, zdawałoby się zamkniętej dawno Księgi. Powraca niezmienny refren: „Walka człowieka z władzą jest walką pamięci z amnezją
”.
       Artyści – lalkarze wyrażają absurdalny porządek rosyjskiej rzeczywistości językiem lalek czy animowanych przedmiotów. W swoich działaniach czysto aktorskich zaś                     w dziwny sposób odstraszają swoją grą, czyniąc ją „obcą”, osobliwą. Wydaje się, iż usiłują podążać drogą teatru rewolucyjnego, kreślonego grubą plakatową linią, ich ruchy, słowa           są jakby wprost przeniesione z propagandowych druków. Razi mnie jednak ta estetyka                ich ekspresji. Siermiężność gestów zaczerpnięta z ikonicznego słownika agit popu jest zdominowana przez wrażenie niedopracowania i niechlujności. Twórcy prezentują                   w krzywym zwierciadle panoptikum patologii życia w Rosji. Ich  zamierzeniem jest uczynić to w sposób niezwykle jaskrawy i schematyczny. Szerokie słowiańskie powitanie otwiera cały spektakl, dwójka aktorów pada sobie w ramiona, by tuż po chwili okładać się ostrymi ciosami, kopniakami. Karty wyborcze podpisują rosyjskie „głupki” przekupione wódką           i wznowionymi dopiero co dostawami prądu, wody czy usług telekomunikacyjnych. Społeczeństwo ogłuszone jest elektroniczną „rąbanką” muzyczną, spod znaku hymnu techno Такого как Путин
 zwiastującego nową erę, nowego idola-boga. Czeczeńscy bojownicy  to w realizacji teatru Lišeň jednowymiarowa banda idiotów, drapiąca się po plecach, delektująca się tanimi przebojami ze starego jamnika. 
        Przedstawienie Putin lyžuje przywołuje skojarzenie z  teatrem Bertolta Brechta jeszcze z innego względu. W duchu niemieckiego Berliner Ensemble, czeski teatr opowiada tragiczne wydarzenia zapisane w dziennikach rosyjskiej dziennikarki w sposób komiczny. Rodząca się sprzeczność wykorzystana jest na wzór teatru epickiego, w celu otoczenia tekstu metatekstem, łączącym go ze światem zewnętrznym, z rzeczywistością która domaga się transformacji
. Tekst odczytywany przez Dombrovską ulega prześmiewczemu dopełnieniu czy wręcz zaprzeczeniu w postaci aktorskich działań, ale dopiero poprzez współdziałanie aktora z lalką pozwala zgłębić go w nowy sposób. Krocząc dalej tropem Brechta dochodzimy do punktu, w którym sztuka dramatyczna nie tyle wyraża rzeczywistość, co ją oznacza. Musi więc zachować pewien dystans pomiędzy znakiem           a tym, co przez znak przemawia
.  Lalka zdaje się stanowić tutaj idealne medium, gdyż oznacza zarówno kolejne postaci w spektaklu, przy jednoczesnym przywołaniu konkretnych osób ze współczesnej rosyjskiej sceny politycznej. Dystans drewnianej matrioszki wobec opisywanych postaci, zdarzeń rozciąga się wzdłuż osi rozpiętej pomiędzy antypodami abstrakcji: niezrównanej bliskości a nieskończonej odległości. 
       Dzisiejsza Rosja niewiele różni się od Rosji sprzed 1991 roku. Społeczeństwo tego kraju jest pogrążone w głębokiej apatii. Socjalistyczny ustrój wychował lud na „dobrych” obywateli, całkowicie biernych wobec poczynań władzy, trwożnie ukrywających się przed wielkim okiem „Innego”. Milczenie upatrywane jest za jedyny gwarant ich prywatnego spokoju. Ludobójstwo, fałszywe wybory, morze krzywd wyrządzane niewinnym, dopóki  nie dotkną bezpośrednio kogoś „z góry”, objęte są klauzulą indyferencji. Olbrzymi strach napędza wciąż tę samą, chorą spiralę totalitaryzmu, poddaną zaledwie delikatnemu remakowi
. 

       Dziennik Politkowskiej nie ukazuje tego, co widzialne w ideologii rosyjskiego reżimu,  lecz raczej czyni widzialnym ślady tego, czego ideologia nie jest w stanie wypowiedzieć          we własnym języku. Ze sceny czeskiego teatru płynie pełna treść listu niejakiego                  Igora Oniszczenki, opisującego „antyterrorystyczną” walkę w Inguszetii, polegającą                  na rutynowych łapankach „bandziorów” i wymierzaniu sprawiedliwości. Sprawa tak                 na prawdę dotyczyła masowych porwań, najczęściej przypadkowych, niewinnych ludzi, bestialsko zakatowanych na śmierć przez FSB (Funkcjonariuszy Służb Bezpieczeństwa),             co szczegółowo opisał skruszony nadawca listu skierowanego do Generalnego Prokuratora. List został podany do wiadomości publicznej, ale nikt na niego nie zareagował. Urząd Sprawiedliwości umorzył sprawę
. Prezydent niczego nie skomentował, nie zauważył, pewnie szusował na nartach w Soczi.

      Dziś sztuka może powstawać tylko z tego, co z punktu widzenia Imperium nie istnieje. Sztuka w sposób abstrakcyjny czyni to nieistnienie widzialnym. Na tym polega zasada formalna wszystkich rodzajów sztuki: chodzi o zdolność uczynienia widzialnym dla wszystkich tego, co dla Imperium, a zatem również dla wszystkich, lecz z innego punktu widzenia, nie istnieje
. 

         Aktorzy wygłaszając tekst wyżej opisanego listu, wkładają w rowki wyżłobione                 w blacie biurka, wycięte z blaszki schematyczne figurki zamordowanych ludzi. Ich wygląd przypomina małe tarcze, punkciki na strzelnicy, które są obiektem celu. Mężczyźni zapalają przed nimi świeczki, znicze. Po zakończeniu odczytu, z cynicznym uśmiechem biorą do rąk nieszczęsne figurki, odwracają je do góry nogami i z dumą przypinają je sobie do klapy munduru jako ordery. To wyjątkowa scena, w której za pomocą jednego metaforycznego gestu dochodzi do prowokacyjnego wręcz zobrazowania masakry ludności cywilnej. Sloterdijk w następujący sposób komentuje takiego typu postawy: Bardzo dobrze wiedzą co robią, a i tak to robią. Reprezentują oni wiedzę wielkich panów, tych co na górze, ich logikę podpiera rozum instrumentalny, dominujący i represyjny
. Artyści wykonując gest teatralny, wywołują szczególny moment zawieszenia, obnoszą swoją nieskuteczność w polu symbolicznej komunikacji, w teatrze zaś konstruują szczególny cytat tego,                               co w rzeczywistej społecznej relacji składa się na spełnione z premedytacją, do końca działanie. Gesty funkcjonują w innym porządku czasowym niż działania i czynności
. Zawieszają dotychczasowe prawa dając czas na zrozumienie. Egzystują w Lacanowskim obszarze moment terminal
. Teatr może działać krytycznie właśnie za pomocą tego typu gestów, które na kształt brechtowskiego gestusu podkreślają rolę interakcji społecznych. Gest oznacza tutaj charakterystyczny sposób wykonywania ruchu ciała wyrażającego czyjąś postawę wobec kogoś drugiego
. 
        Powróćmy jeszcze raz do kwestii relacyjności tekst – teatr polityczny – lalka.            Do jakiego stopnia specyfika znakowości laki wraz z jej estetyczną funkcją wpływa               na strukturę dramatyczną tekstu, a ta z kolei na kształt przedstawienia politycznego?             W jaki sposób lalka i jej lalkowa natura wpisuje się w porządek danej formy dramatycznej? Czym charakteryzuje się jej wpływ na reguły teorii dramatu? Odpowiedź na te pytania stara się odnaleźć Miroslav Česal w dwóch artykułach opublikowanych na łamach Československeho Loutkářa
. Czeski badacz rozpoczyna wywód od zrównania lalki i aktora w podstawowej teatralnej antynomii, którą przenosi na postać dramatyczną. Chodzi tutaj           o wyszczególnienie dialektycznego stosunku powszechnego i ogólnego                                   oraz indywidualnego i subiektywnego, konstytutywnego dla postaci dramatycznej                    oraz konstrukcji samego dramatu a dalej spektaklu. 

        Aktorowi odpowiada, rzecz oczywista, żywa i skonkretyzowana strona dramatu. Lalka natomiast oscyluje pomiędzy żywym a martwym, ogólnym i indywidualnym, zawsze jest sumą opozycji, pewną ich syntezą. W teatrze lalkowym ciężko wyróżnić czystą tragiczność czy czystą postać komizmu. Tutaj oba przeciwieństwa są złączone, czy też wykorzystane         w celu podkreślenia ich opozycyjności. Jeśli kontrast ma działać dynamicznie, każdy typ musi  być jednoznaczny, jednostronny, tak by współistnieć w stanie permanentnego napięcia z typem kontrastującym. Wyrazistość typów bliska jest „czarno-białej” schematyzacji,            ale nie jest z nią tożsama. Jednoznaczność postaci i ich dynamiczne ciążenie ku konfrontacji kontrastów niesie ze sobą całą paletę bogactw gatunków dramatycznych
. 

        Idealnym modelem dramatycznym dla lalek, według czeskiego badacza, jest rewia, konsolidująca różne środki artystycznego wyrazu, wykorzystująca wszystkie jej teatralne możliwości. Rewia stanowi także bardzo „poręczną” formę dramatyczną dla teatru rewolucyjnego. Podobnie jak u Piscatroa, struktura rewii daje możliwość „bezpośredniej akcji” w teatrze. Rewia nie zna jednolitej akcji, w jej obrębie dochodzi do całkowitego rozbicia jedności miejsca i czasu. Napięcie, gatunkowa płynność są podstawą                            jej dramatyczności. Nieskrępowana, otwarta struktura niesie ze sobą pewną niezwykłą naiwność, która przejawia się w jej bezpośredniości
. Dla rewii charakterystyczne                   jest wskazanie na możliwość zobrazowania uniwersum świata, w postaci wycinka jednostkowego bytu, ale umieszczonego w rozmaitych konfiguracjach. Teatr polityczny ciąg  indywidualnych losów wpisuje w kontekst historyczny czy społeczny, dzięki któremu zyskuje on wyższy sens, łączność z życiem. 

        Granica pomiędzy powagą i śmiesznością, życiem i śmiercią jest dotkliwie mała, wydaje się, iż nie ma żadnego lepszego środka, by wyrazić ten dualizm niż lalka. Lalce bliższy jest żywioł epicki niż dramatyczny. Lalka w rękach lalkarza przemienia się w epicki subiekt
. Paradoksalnie, w najmniej dosłownym teatrze lalek, służba słowu jest największa. Lalka potrzebuje dużo więcej słów niż aktor, by opisać swój stan, potrzeby, działania. Gdy natomiast lalka milczy, jej cisza jest tym wymowniejsza, stanowi niewypowiadalną część jej języka. W teatrze dramatycznym akcja wynika z jedności słowa, ruchu oraz mimiki aktora, natomiast w teatrze lalkowym zostaje ona całkowicie przeniesiona na słowo. Reprodukcja tekstu łączy się z wizualną ilustracją dokonywaną za pomocą lalek. Mamy tutaj do czynienia z absolutyzacją reprodukcyjnych oraz ilustracyjnych funkcji słowa. Z tego względu, ważna jest dla lalki postać narratora, w omawianej inscenizacji Dombrowskjej, która relacjonuje wydarzenia. Sytuuje się ona tym samym                w centrum dialektycznej relacji epickiego subiektu (lalka) do epickiego obiektu (opisu zdarzeń)
. Polaryzacja wyżej wskazanych jakości (epicki subiekt a epicki obiekt) wzmacnia poczucie niepewności w sposobie postrzegania lalki (lalka jako żywa dramatyczna postać, która mówi/ lalka jako martwa materia, za którą się mówi), amplifikuje dualizm środków wyrazu, tzn. reprodukcji z rozdzieloną interpretacją (prowadzący lalkę             a mówiący za nią)
. W tym miejscu powracamy do punktu wyjścia – efektu obcości Brechta i teatru politycznego.
       Czeski spektakl tworzy rewia złożona z krótkich scen, ukazująca w kolejnych sekwencjach różne ujęcia traumy. Widz wyrwany ze stanu estetycznej kontemplacji zostaje zmuszony do patrzenia i słuchania artystycznego komunikatu. Putin lyžuje to przykład szczególnego montażu dramatycznego zbudowanego z „atrakcji” – szeregu agresywnych momentów wywołujących u widza wstrząs
. Teatr ten ma porazić odbiorcę. Z połączenia elementów takich jak: teatr polityczny - dramaturgia epicka – lalka, wyłania się bardzo krytyczna wypowiedź o współczesnej Rosji. W chronologicznej kolejności rozpoznajemy  na scenie kształty znanych wydarzeń: wyborów do rosyjskiej dumy, elekcji prezydenta, ataku na moskiewski teatr na Dubrowce, wojen w Czeczenii, zamachu na szkołę w Biesłanie oraz innych. Poszczególne element spaja jedna, najważniejsza Osoba dramatu, prezydent Rosji. 

         Główny bohater lalkowej tragedii Władimir Putin to wspaniała gwiazda przedstawienia. Niczym mannowski czarodziej panuje on nad wszystkimi elementami spektaklu. Cipolla naszych czasów za sznurki pociąga bezbłędnie. Cała machina widowiska działa według jego rozkazu. Kunszt jego „sztuczek” podziwia każdy z wyuczonym respektem, choć to tylko aktorzy prowadzą jego postać. Cóż może uczynić mała matrioszka? Rozmnażać się w nieskończoność? Martwa twarz, nieruchomość spojrzenia, często wymowne milczenie paraliżują otoczenie. Jej coraz mniejsze formy wywołują coraz większy,  irracjonalny i paniczny lęk.
A kto by spojrzał inaczej,
Nie śmieje się bezpieczny:

Nie ich sztuczydło zobaczy,

lecz mały sąd ostateczny.

Za nitki figurki, za sznurki

Spoza kulisy płytkiej,

Z cienia co zwykł im sprzyjać,

Wywloką ręce ponure,

Zakapturzone w purpurę:

Ukazujące się w górze,

Skaczące jak kot po murze,

       Ręce co przyszły zabijać
.

Teatrów w teatrze jest nieskończenie wiele, a tego Putin nie wie.

    Rozdział V
Człowiek – lalka – mit

       Precyzyjne określenie fenomenu lalki nie jest proste, jeśli w ogóle możliwe,                    z pewnością zaś złożone, dotykające rąbka tajemnicy. Encyklopedyczna definicja terminu „lalka” wymaga wykorzystania wiedzy z różnych dziedzin sztuki (teatr, plastyka, muzyka, literatura…) oraz nauki, tj. estetyki, psychologii, pedagogiki, fizyki czasem chemii etc.             Im dalej pragniemy posunąć się do przodu w badaniach lalki, tym mocniej gubimy sie w tej matni zróżnicowanych propozycji, na siatkę której nakładają się następne problemy,            np. klasyfikacja lalek, ich technologia wytwarzania i konstrukcji, sposób animacji, specyfika dramaturgii w teatrze lalek, a w końcu eksperymenty formalne… 

       Czescy teoretycy sztuki już od blisko stu lat poddają wszechstronnym badaniom teatr lalek. Zajmowali się oni i po dzień dzisiejszy zajmują tym gatunkiem widowiska, traktując     je jako środek służący szczególnemu zobrazowaniu i przekazaniu komunikatu artystycznego. Badacze wielką uwagę w swych rozważaniach poświęcają lalce teatralnej, czy też raczej animowanej materii – rzeczy, poszukując w tym znaku – obrazie przedmiotowego i semantycznego znaczenia. Teatr lalek od końca XIX wieku związany jest głównie z dziecięcą publicznością, dlatego też zainteresowanie czeskich teatrologów obejmuje, również rolę lalkowego teatru w kształtowaniu estetycznej wrażliwości dzieci.           W epoce, w której formułuje się czeskie myślenie o lalkowym teatrze, znajdziemy oczywiście i wybitne dzieła lalkarskie przeznaczone dla dorosłej publiczności (dawne dokonania teatru Spejbla i Hurvinka oraz współczesne prace głównie amatorskich teatrów), lecz stanowią one zdecydowaną mniejszość wobec całości produkcji lalkarzy. 

      Za kamień węgielny fundujący czeską myśl o teatrze lalek, można uznać artykuł Otokara Zicha, O psychologii teatru lalkowego (rok wyd. 1923). Na samym wstępie należy nadmienić, iż Zich stworzył niniejszy esej w odniesieniu do ludowego teatru lalkowego. Lalka w jego rozważaniach naprzemiennie buduje i dekonstruuje wrażenie psychologicznej iluzji postaci, którą tworzy. Rozdźwięk pomiędzy ruchem martwej materii                            a „wydobywającym się” z niej żywym głosem, dalej niedoskonałość ruchu i nieobecność mimiki lalek rodzą konflikt w świadomości widza. Badacz dowodzi, iż doświadczenie owego „zgrzytu” estetycznego dzieli odbiorców sztuki lalkarskiej, na tych którzy postrzegają lalkę jako martwy, a przy tym śmieszny, groteskowy przedmiot, oraz na tych którzy traktują ją jako żywą, budzącą  grozę, tajemniczą istotę
. 

     Rozważania Zicha wywołały niemałe zamieszanie. Pojawił się cały szereg adwersarzy, którzy wytknęli mu podstawowe błędy, podważając zasadność jego wywodu. Zarzucano badaczowi, że w swojej systematyce nie brał pod uwagę ujęć pośrednich, nie dostrzegał możliwości kompromisu np. pomiędzy dwoma stylami gry lalki: tragicznym                                  i  komicznym
. Ponadto, określał teatr lalek posługując się kategoriami teatru dramatycznego, całkowicie pomijając jakościową różnicę oddzielającą od siebie te dwa gatunki widowiska. Chodziło mianowicie o wyróżnienie w teatrze dramatycznym – aktora oraz w teatrze lalkowym – lalkarza, a co za tym idzie, o dostrzeżenie odrębności systemów znakowych, którymi posługują się te oba tak różne organizmy
. Lista nieprawidłowości wywodu Zicha jest długa, ale nie czas, aby się tym dokładnie zajmować. Jedno jest pewne, badacze lalkowego teatru po dziś dzień odwołują się do jego myśli, a coraz większy czasowy dystans pozwala im obiektywniej ocenić ich wartość (współcześnie                       np. K. Makonji). 

       Obszarem najintensywniejszych poszukiwań dotyczących teatru lalek jest oczywiście sama lalka oraz człowiek, który obdarza ją życiem – lalkarz. Swój krótki wywód, oparty na motywach czeskiej teorii teatru lalek, pragnęłabym rozpocząć od pierwszego członu owego związku – ożywionego, martwego przedmiotu, by następnie przejść do animatora. 

       Czym więc jest lalka? Pytam i sięgam po artykuł M. Česala, Wstęp do teorii lalkowego teatru. Pod pojęciem „lalki” naukowiec rozumie teatralny (dramatyczny) czynnik, tzn. lalkę, którą postrzega się w kontekście inscenizacji, kiedy przedstawia ona dramatyczną postać. Lalka jest zatem znakiem dramatycznej postaci. Najważniejszą jej cechą jest „lalkowość”, którą autor dzieli na pierwiastek „wewnętrzny”, wpływający na wewnętrzną organiczność lalki oraz „zewnętrzny”, wpływający na zewnętrzną formę lalki. Dużo większe znaczenie posiadają elementy wewnętrzne, gdyż nie można za bardzo ich zmienić, tymczasem                  na zewnętrzną formę lalki można zawsze wpłynąć 
. 
       Najważniejszym wewnętrznym składnikiem lalkowości jest „cud ożywienia materii”. Czeski badacz niejako przyjmuje za dogmat tezę S. Obrazcowa: „Dla widza jest rysunek          i lalka przedmiotem  nieżywym, i dlatego każdy przyjmuje jej ożywienie jako cud.” Myśl radzieckiego lalkarza doskonale wyraża ezoteryczną siłę lalki. Przypomina, iż pierwotna funkcja lalki nie była estetyczna, ale magiczna, miała pomagać w zapanowaniu                        nad wrogimi mocami zagrażającymi danej społeczności. Lalka była również jednym                    z najstarszych artystycznych narzędzi człowieka.

      Psychologiczna iluzja martwej materii znajduje swe dopełnienie czy też potwierdzenie     w estetycznych doznaniach wywołanych u widza. Efekt ożywienia martwej materii zupełnie inaczej odbierać będą odmienne kategorie widowni (najprostsze rozróżnienie na publiczność dziecięcą i publiczność dorosłą), o zróżnicowanym poziomem edukacji estetycznej. 

       Z wewnętrznego elementu lalki wypływają także prawidłowości ruchu lalki na scenie. Powinien być on poddany maksymalnemu uproszczeniu, dla którego podstawową miarę stanowi – miarą określamy tutaj charakter postaci, rozmiar stylizacji i sam gatunek lalki – wyrazistość oraz klarowność wyrażanego znaku. Prostota aranżacji ruchu oraz jego rytm  ma dużo bardziej doniosły charakter w teatrze lalkowym niż dramatycznym. Ruchy lalki oscylują pomiędzy antyrealistycznością a naturalizmem. Zastosowanie którejkolwiek z tych możliwości powinno posiadać uzasadnienie dramatyczne, gest lalki winien być jasny           w odbiorze, dookreślać na swój sposób charakter postaci. Gesty i ruchy lalki muszą zastąpić jej mimikę, zawsze będą w mniejszym lub większym stopniu monumentalizowane czy też podkreślane.

       Monumentalność i wyraźność każdego gestu musi wychodzić nie tylko z dramatycznej postaci, ale i z charakteru lalki: inny będzie u marionetki, inny u pacynki, a jeszcze inny          u jawajki itp. Ale też całkowicie inny w grotesce czy bajce. Ważne jest więc spojenie prawideł lalkowego teatru z prawidłowościami dramatycznej formy. Monumentalizacja oznacza także odróżnienie, utratę ludzkiego życia i ludzkiej zmysłowości.

        Inne cechy lalki odsłaniają zewnętrzne elementy lalkowości. Przedstawienia teatru lalkowego determinują dużo większą stylistyczną jedność niż jakikolwiek inny rodzaj teatru. Jedność owa wynika z przewagi plastycznych składników (lalka, scenografia, rekwizyty)            w dziele scenicznym. Stąd również początek bierze elementarna dla teatru lalek jakość: deformacja, czyniąca z lalki wyrazisty znak dramatycznej postaci. Niezaprzeczalnym atutem tego typu teatru są technologiczne możliwości ożywianej materii, które omal nieograniczone, sytuują lalkę w przestrzeni cudu. 

      Ostatni aspekt zewnętrzny lalkowości dotyczy animacji lalki, która wymaga bardzo specyficznego typu aktorstwa, lalkarstwa. Jeżeli nazwiemy aktorstwo teatru dramatycznego aktorstwem „przeżycia”, to aktorstwo z lalką szczególnym typem aktorstwa przedstawienia, odtworzenia. Lalkarz nie może zjednoczyć się czy też utożsamić z postacią. Nie uda mu się nigdy stworzyć z nią organicznej jedności, może próbować natomiast wykreować jej pozór, pewien model. 

      Należy pamiętać, iż lalka w przedstawieniu teatralnym nigdy nie jest celem, ale pewnym środkiem służącym wyrażeniu tematu, idei czy natury jakiegoś zjawiska. Jej wykorzystanie  do budowy dzieła teatralnego zależy od wielu czynników zasadniczych (rodzaju widowiska, jego gatunku i stylu, odmiany przestrzeni, charakteru postaci) oraz czynników szczegółowych, wypływających niejako z „ontologii”  lalkowej natury. „Filozofię” lalki              w danej inscenizacji konstruuje poszukiwanie szeregu rozwiązań, myśli dotyczących następującej listy zagadnień:

- co lalka wnosi poprzez sam fakt, że została wykorzystana w danym spektaklu?

- co wyraża dzięki swojej formie (marionetce, pacynce, lalce totemowej, jawajce etc.)?

- co niesie za pośrednictwem swojego materiału?

- czemu służą jej oryginalne własności – zróżnicowane funkcje ruchu, animacji?

- czym jest wygląd lalki?

- w jaki sposób z martwego przedmiotu rodzi się lalka, jak przekształca się ona z przedmiotu – obiektu w postać – subiekt?

- jakie są podstawowe i równocześnie dominujące sposoby działania lalki?

- w jaki sposób przestrzeń warunkuje sytuację lalki?

- w czym tkwi siła i najgłębszy sens  zastosowania przedmiotu – lalki jako oznaczenia żywej działającej istoty?

      W tym miejscu rodzą się następne pytania związane ze scenicznym współdziałaniem człowieka i lalki. W jaki sposób aktorstwo lalkowe nabiera powagi znaku, jak oznacza inną rzeczywistość oraz jak przekazuje jej sens?  

       Fenomen aktorstwa w teatrze lalki usystematyzował i dokładnie opisał J. Císař w swoim obszernym studium na ten temat: Teorie herectví loutkového divadla. Za podstawowy                cel aktorstwa w ogóle uznał możliwość wytworzenia znaku, który zawiera odniesienie               do innej rzeczywistości. Znak przekazuje znaczenie, prowadzi do zrozumienia sensu innego przedmiotu czy pewnego systemu znaków w całości. Aktorstwo przenosi artystyczną informację, wykorzystując przy tym pojęcie kreacyjnego zobrazení wyrażenia obrazem autonomicznej znakowej struktury (Patrz: rozdz. II). Na użytek teatru lalkowego, Císař proponuje zastąpienie pojęcia postaci aktorskiej pojęciem „postaci scenicznej”, która pełniej oddaje możliwości lalkarza w kreowaniu znaku rzeczywistości scenicznej. Może być               ona      w tym wypadku obrazem jakiejkolwiek innej realności, także tej dopiero ożywianej na scenie. Wytworzony znak-obraz nie jest wynikiem jedynie sztuki aktorskiej, składają się na niego również inne komponenty scenicznego subsystemu. W płaszczyźnie scenicznej postaci dochodzi do najwyższej kumulacji energii semiotycznej – procesu semiozy; to tutaj martwa materia i żywy  aktor  przemieniają się w znak. Równocześnie żywy człowiek –  aktor określa formę lalki oraz lalka formę żywego człowieka
. 

       Sceniczna postać, powstaje głównie na podstawie tekstu, to w nim mieszczą się dramatyczne wzory postaci, z których wynika subiekt – jedyny cel obrazowania. Dramatyczny tekst oferuje aktorom repertuar dramatycznych postaci, fikcyjnych literackich subiektów służących jako inspiracja, podnieta aktorskiej twórczości. Istnieje pewna konieczność wyposażenia aktora w „twórczą metodę” umożliwiającą nadanie określonego kształtu dramatycznemu tekstowi. Pojawia się w tym miejscu następne pojęcie: „dramatyczna postać”, wywiedzione z myśli O. Zicha, które jako teatralny byt reprezentuje zdolność zobrazowania innego człowieka bądź pewnego obiektu przybierającego cechy subiektu, często za pomocą „niecielesnego materiału”. Dramatyczna postać, w każdym przypadku jest  fikcyjnym literackim wcieleniem dramatycznego subiektu
.
       By usystematyzować grę lalkarza, wpierw należy poddać tej czynności lalkę, posiłkując się prostą kwalifikacją P. Pavlovského, odróżniającą lalki figuratywne od niefiguratywnych
. Pierwsze z nich są plastycznym przetworzeniem materiału, który rzeźbiony czy modelowany, podąża w kierunku autonomii plastycznej, samodzielnego zobrazowania jakiejś innej realności. Wizualna forma lalki staje się rozstrzygającym nosicielem znaku, który dla oka widza określa byt scenicznej postaci. Druga grupa zaś, reprezentuje taki rodzaj lalek, który ukazuje realny przedmiot takim jaki jest, w jego rzeczowej naturze, a którego oznaczenie nadaje aktor
. Wskazanemu tutaj podziałowi lalek odpowiada określony typ aktorstwa lalkowego. Obie formy mogą w praktyce swobodnie się ze sobą mieszać. 
        W przypadku lalek figuratywnych, wykorzystywanych najczęściej w Teatrze Líšeň, mamy do czynienia z „aktorstwem lalkowej charakterystyki” (Patrz: rozdz. II). Lalkarz usiłuje swoimi działaniami oddać najdokładniej naturę lalki, czyni to podążając tropem             jej  fikcyjnego świata. W pewnym stopniu, wyrażając jak najnaturalniej jej „sztuczne” życie, musi „usztucznić” swoje ruchy, podporządkować je wymaganiom lalki. Nie chodzi tu wcale, by lalkarz produkował teatralną iluzję czy reprodukował fantastyczną rzeczywistość, lecz          o to, by stworzył realność autonomiczną,  ożywiając martwą materię i jej postać – lalkę. 
        Jeśli chodzi o lalki niefiguratywne, aktor powinien poszukiwać takiej metody ekspresji, która najpierw zakomunikuje nową nazwę, oznaczy nowy denotat, docierając do jego nowych znaczeń, odsłaniając tym ich nowy sens. Metoda ta określana jako „aktorstwo przedmiotowe”, umożliwia powiększenie rozbieżności pomiędzy lalką niefiguratywną          a żywym aktorem, człowiekiem. Polega ona na wytworzeniu rzeczywistości, będącej jedynie wynikiem akcji aktorskiej, a czasem również rezultatem podobieństwa lalki niefiguratywnej z inną rzeczywistością, uwarunkowane jej plastycznym i technicznym wykonaniem
 (np. biała chusta – obrazem spełnionej miłości/ Paramisa, lalki na kijach jako postaci dzikich/ Robinson).
        Dla tych dwóch rodzajów aktorstwa w teatrze lalkowym można znaleźć wspólny mianownik w postaci ruchu udzielanego lalce. Każda lalka staje się sceniczną postacią, tylko wtedy, gdy zostanie spojona z „aktorską akcją”. Pod pojęciem akcji kryje                        się oznaczenie czynności, działania zmierzającego ku określonemu celowi. Cel zaś jest zdeterminowany poprzez podstawowe rozróżnienie formy: figuratywnej bądź niefiguratywnej lalki. Bezpośredniość scenicznej aktorskiej akcji przy bezpośrednim, fizycznym kontakcie z lalką, stanowi źródło elementarnego partnerstwa człowieka                       i rzeczy
.
       Pierwotnym dążeniem aktorskiej akcji w teatrze lalkowym jest obdarzanie lalki semantycznym znaczeniem (współzależność znaku z jego zmysłowym obrazem albo logiczno-refleksyjnym ekwiwalentem, który pojawił się w świadomości, na podstawie określonych oznak). Lalka – obu rodzajów – jest wyposażona w znaczenie przedmiotowe (wynik pojmowania denotatywnego, realnego przedmiotu znakiem). I tak naturalnie, lalka niefiguratywna obfituje w znaczenie przedmiotowe, gdyż sama jest realnym przedmiotem.     Z tej jednak przyczyny nie posiada znaczenia semantycznego. Znaki które podążają                     w kierunku zastąpienia pewnego zjawiska, jego zmysłowego zobrazowania na zasadzie logicznej ekwiwalencji, trzeba całkowicie zrealizować za pomocą aktorskiej akcji. Lalka figuratywna natomiast, z racji tego, że jest znakiem – ikoną, posiada silne przedmiotowe znaczenie, mocno związane z charakterystyką zjawiska, które oznacza
. 

      W teatrze lalki i aktora – lalka nie sili się już, by być człowiekiem, ale jest sama sobą         w konfrontacji z tym człowiekiem (aktorem) w całej skali swoich możliwości i wariacji.       Co najważniejsze, lalkarz przekształci się w aktora, grającego swoją rolę, istniejącego            w kontrapunkcie (i syntezie) z lalką. Aktor oddziałuje na scenie swą fizycznością, indywidualnością, lalka oddziałuje swoją znakowością, odzwierciedlając zadany temat. Tajemnica aktorskiej gry z lalką, jak również ku lalce kryje się właśnie tutaj, gdyż aktor musi swoje aktorstwo również stematyzować, przy tym jednak musi je nieustannie redukować. Obecna fizyczność aktora oraz lalki określa „nie-ludzkość materii”, wyznacza podstawową przestrzeń dla strukturyzacji i wieloplanowości inscenizacji, modelowości lalkowego teatru jako theatrum mundi – de facto makrokosmosu – całego świata. Przecięcie się optyki subiektu i obiektu, stanowi zarówno humanizację jak i jej zaprzeczenie, uczłowieczeniem i uprzedmiotowieniem loutkovostí (lalki) i loutkovistostí (aktora). Teatr lalki i aktora – bliźniaczym światem, z wyraźnym wewnętrznym semantycznym napięciem
.  
       Obok kategorii zaczerpniętych z semiotyki, dla teatru lalek użyteczna jest również typologia nauki o komunikacji społecznej. Artystyczne dzieło jawi się tutaj jako matryca,  na której dochodzi do utrwalenia informacji z jednej strony, oraz bezpośredniego, dwukierunkowego przesunięcia tejże, od/ do artysty do/ od odbiorcy. Dzieło teatralne konstytuuje się zatem, jako instrument komunikacji: pierwotny i zarazem wtórny artystyczny przekaz . 

       Pierwotnym artystycznym komunikatem nazwiemy więc subiektywny, idealny model, który uformował artysta w obiektywnie istniejącej strukturze za pomocą obrazujących                    i wyrazowych środków ekspresji. Komunikatem wtórnym, określimy efekt procesu pojmowania i rozszyfrowywania kodu estetycznego danego dzieła, przez odbiorcę. Temat, idea w procesie komunikacji podąża, za pośrednictwem aktora do widza.
 
      Aktorstwo styka się z teorią komunikacji na dwóch płaszczyznach: komponentu proměnlivosti [zmienności] oraz komponentu zdivadelnění [dziwności]. Za pośrednictwem pierwszego z nich aktor urzeczywistnia sceniczną postać jako znak fikcyjnej rzeczywistości, ukazuje przy tym taki model komunikacji, który umożliwia dalszą transmisję informacji.   Za pomocą drugiego z nich, aktor wykorzystuje potencjał artystycznego tworzywa tak,              by przestał on odsyłać wyłącznie ku sobie, ale by przekształcił się w znak – obraz, którego znaczenie odsyła do innej rzeczywistości i domaga się jego odczytania w zgodzie                        ze strukturą nowego porządku
.
       Warto powrócić tutaj ku problematyce trwałej znakowości lalki. Bardzo często                w jej wizualnej strukturze (plastycznej formie, rodzaju ruchu) typ realizuje się jako znak, odwołujący się do skomplikowanego systemu różnorakich kodów. Zrozumienie znaczenia lalki, jest niemożliwe bez szerokiego odniesienia jej do obowiązującego w danej kulturze wzorca politycznego czy społecznego. I tak przedmioty w teatrze lalek przywołują pewne elementy kodu społecznej dynamiki mitu, rytuału, święta, które następnie poddają szczególnemu rodzajowi deformacji
. 
        Lalka jak wszystkie realne byty w teatrze, lalki stanowią „znaki znaku”, są wtórne wobec realności. Bezpośrednio odsyłają do znaku swojej kondycji, następnie zaś do spektaklu, w której ożywają, czy materii mitu  którą ożywiają, przeistaczając się w żywą postać. Z tego poziomu mogą swobodnie kierować widza w stronę dalszych i wyższych rejestrów znakowych fikcji scenicznych jak również, rzeczywistości mitycznej. 
        Mit może wykorzystać lalkę jako jedno z narzędzi wyrazu czy też perswazji, lalka zaś może wyrażać mityczną postać, opowieść, może przywoływać jej strukturę. Dysponując plastycznym kapitałem ludzkiej wyobraźni, mit i lalka opisują świat przy pomocy słów                 i znaków „oswojonych”, pozwalających go lepiej zrozumieć, jednocześnie jednak narzucają takie, a nie inne jego rozumienie. Lalka nieustannie obnaża swoją konwencję. Wyraża pewne znaki symultanicznie dystansując się względem nich, tak by już po chwili wyśmiewać je, gorzko drwić. Mit natomiast jest uświęcony, trudno z  nim „dyskutować”. Jego demistyfikacja wywołuje potężne wstrząsy w świadomości społecznej                                        czy indywidualnej, a ich neutralizacja niesie trudne do przewidzenia skutki.
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� Powołuję się na pojęcia marki w rozumieniu N. Klein, zaczerpniętego z No logo/ no choice/ no jobs,           przeł. H. Pustuła, Izabelin 2004. Logo, graficzny znak towaru stanowi dla autorki najlepiej dostępny substytut międzynarodowego języka. Marka natomiast to nie produkt, lecz sztucznie wypreparowany model (sposobu na życie, światopoglądu, zespołu wartości, wizji, idei, kultury), z którym utożsamia się nabywca.


�  J. Blecha, P. Jirásek, Česká loutka, Praha 2008, s. 27. Wszystkie tłumaczenia z języka czeskiego, jeśli nie zaznaczę tego inaczej, są moje własne.


� Zasadność przeświadczenia o wielkim zaangażowaniu ludowych lalkarzy w obronę czeskiej tożsamości               w czasach monarchii austro-węgierskiej, mocno utrwalonego w czeskiej kulturze,  podważa publikacja: Dvě století českého loutkářství. Vyvojové promény českého loutkového divadla od poloviny 18. století do roku 1945, A. Dubskiej, która zauważa m.in.: „mimo, iż czescy lalkarze swoimi przedstawieniami w języku czeskim wyprzedzili o całe dziesięciolecia działalność «patriotów z Boudy» [chodzi o działalność Teatru Boudy, ośrodka aktywistów narodowo-odrodzeniowych], bezzasadne jest doszukiwanie się w ich działalności świadomych narodowo-odrodzeniowych dążeń. (…) Ich teatralna twórczość była ważna o tyle, o ile dostarczała ludowej publiczności silnych emocjonalnych przeżyć, poszerzała jej horyzonty intelektualne, pobudzała zbiorową wyobraźnię.”, Praha 2004, s. 43.


� Informacje czerpane ze strony internetowej � HYPERLINK "http://www.divadlo.cz" �www.divadlo.cz� działającej pod patronatem Instytutu Teatralnego w Pradze.


� Warto wyjaśnić, iż „teatr” w języku polskim to  „divadlo” w języku czeskim, będę używała tych nazw zamiennie.


� P. Dombrovská, V. Hulec,  Divadlo Líšeň Brno - sny o divadle. Jak to všechno začalo a co z toho wzešlo, 


[w:] Divadelní noviny, 13.11.2001, s.17.


� Divadlo Husa na Provázku – założone w 1967 jako amatorskie zrzeszenie profesjonalnych artystów, studentów szkół artystycznych. Od 1992 roku teatr przekształcił się w Centrum Eksperymentalnego Teatru, zabezpieczając ruch alternatywnych brneńskich scen (Divadlo Husa na Provázku, HaDivadlo, Divadlo U stolu, później także Studio Dům). Patrz: oficjalna strona teatru: � HYPERLINK "http://www.provazek.cz" �www.provazek.cz�, również: J. M. Burian, A gradual thaving in the 1980s [w:] Modern Czech Theatre, Iova city 2000, s.164-169.


� Emil Franciszek Burian – twórca autorskiego Divadla D (zał. 1933 r.), aktor,  kompozytor, muzyk, reżyser             na praskich scenach awangardowych: Osvobozené Divadlo, Divadlo Dada. Jego działania opierały się na eksperymentach z głosem, ruchem, tekstem, światłem, filmem. Opracował koncepcję tzw. voicebandu, zbiorowej grupy recytatorskiej, traktującej wiersz jak wolną „twórczość akustyczno-fonetyczną”, poddaną absolutnej „muzykalizacji” słowa. W zamyśle Buriana voiceband  miał zreformować trzy dziedziny sztuki: muzykę, sztukę recytacji i teatr. Patrz: H. Spurná, Voiceband E. F. Buriana jako oryginalna formacja czeskiego teatru międzywojennego, [w:] Punkty widzenia II: strategie autorskie w polskim i czeskim teatrze                             i filmie = Pohledy II, pod. red. E. Wąchockiej, Katowice 2004, s. 15-28. 
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� Patrz: M. Bachtin, Estetyka groteski a estetyka klasycznego piękna, [w:] Dialog, język, literatura,                  pod red. E. Czaplejewicza, Warszawa 1983,  s. 185-186.
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� Pojęcie abject, zaczerpnięte z pracy M. Bakke, Uwodzeni wstrętem, [w:] Ciało otwarte. Filozoficzne reinterpretacje kulturowych wizji cielesności, Poznań 2000. Autorka powołuje się na  J. Kristevę, która w Potędze wstrętu jako pierwsza wyodrębniła i opisała kategorię   abjection. Pojęcie oznacza to, co obrzydliwe wraz z automatyczną reakcją  wstrętu do tego. Powiązane jest ono również z pojęciem pokalania, będącego reakcją dziecka na konfrontację z własnym ciałem, z jego materialnością i procesami fizjologicznymi. Związane jest z rozpoznaniem granic ciała oraz dwukierunkowym kontaktem ciała ze światem: na zewnątrz i do wewnątrz  (przyjmowanie i wydalanie).  Ruchom tym przypisane są czynności tj. jedzenie, picie, wydalanie wraz z towarzyszącymi tym aktom wszystkimi płynami ciała, s. 26. 
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� G. Bachelard, Płomień świecy, przeł. J. Rogoziński, Gdańsk 1996, s. 103.


�  Pojęcie zaczerpnięte z książki: P. Péju, Dziewczynka w baśniowym lesie. O poetykę baśni: w odpowiedzi na interpretacje psychoanalityczne i formalistyczne, przeł. M. Pluta, Warszawa 2008. Péju zauważ, iż w baśniach jedynym miejscem, w którym dziewczynka  może poczuć się szczęśliwa, jest las. Na łonie przyrody, z dala od systemów i kategorii społecznych, czerpie radość z faktu, że nie jest kobietą. Europejskie bohaterki baśni  tak rzadko i tak boleśnie ulotnie cieszą się tą chwilą. Tradycyjne miejsca tego co „żeńskie” cechuje nieruchomość i stałość. „Społeczna konieczność bycia jedynie wtedy, gdy się staje przedmiotem, może wywołać ten podmiotowy zryw, by wyjść naprzeciw temu, co inne, docierając do stref, w których stałe role przestają istnieć, gdzie zmieniają się dominujące sposoby odczuwania”, s. 123. 
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