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O INSPIRACJACH ANTROPOLOGICZNYCH PRZEDSTAWIENIA
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Teatr (Divadlo / The Theatre) ! — najnowsze przedstawienie praskiej grupy
teatralnej Farma w Jaskini (Farma v jeskyni?) — powstalo w ramach tak zwa-

Adres do korespondencji: krystyna.mogilnicka@gmail.com

* Tekst jest czedcig rozdziatu pt. ,The Theatre — from anthropological inspiration to theatre

practice” z pracy doktorskiej przygotowywanej w Katedrze Wiedzy o Teatrze Uniwersytetu Karola
w Pradze. Material zostat zebrany w toku obserwacji uczestniczacej przede wszystkim w grudniu
2008 r. (Konferencja Afro-Brazylijska) oraz podczas ostatniej fazy pracy nad przedstawieniem,
a doktadniej — od wrze$nia 2009 r. do premiery w lutym 2010 r., gdy autorka pracowala w studiu

jako asystentka produkgji, a na koniec takze jako asystentka rezysera.

1 Rezyseria, koncepcja, choreografia — Vi-
liam Docolomansky
Muzyka z wykorzystaniem réznych motywéw —
Viliam Doc¢olomansky
Asystentki rezysera — Hana Varadzinovd, Kry-
styna Mogilnicka
Konsultacja ruchowa — Ioana Mona Popovici
Dramaturgia muzyczna — Hana Varadzinovd,
Miriam Bayle, Viliam Docolomansky
Korepetycja perkusji — Miriam Bayle
Dramaturgia — Jana Pildtova
Konsultacja dramaturgiczna — Sodja Lotker
Kostiumy — Barbora Erniholdovd
Scenografia — Jana Prekovd
Swiatto — Pavel Kotlik
Produkcja — Sérka Pavelkova

Udziat biora:

Roman Hordk — gra aktora grajacego Vaquero

Cécile da Costa — gra aktorke oraz widza

Anna Krsiakovd — gra szefa grupy teatralnej
i Capitao

Zuzana Pavukovd — gra aktorke grajacg Cate-
rine oraz widza

Jun Wan Kim — gra aktora grajacego wotu oraz
widza

Patricie Pordkovd — gra aktorke oraz widza

Hana Varadzinovd — gra widza

Roébert Niznik — gra widza

Vit Halska — perkusja oraz gra widza

Adrian Seve¢ek — perkusja oraz gra widza

Katefina Eva KlimeSovd — perkusja oraz gra wi-
dza

Premiera 10 lutego 2010 r., Prostor Preslovd 9, Praga.
2 Nazwa grupy jest dostownym ttumaczeniem arabskiego stowa daimuz — nazwy posiadiosci
Federica Garcii Lorki. Grupa przebywata tam podczas swojej pierwszej ekspedycji do Andaluzji,
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nego projektu afro-brazylijskiego. Farma w Jaskini to jedyny na scenie cze-
skiej teatr fizyczny — to znaczy teatr, ktérego gléwnym $rodkiem ekspresji
jest cialo aktora — ktéry mozna tez nazwadé laboratorium teatralnym. Ri-
chard Schechner w jednym z wariantéw swojego tekstu o ,,pieciu awangardach
(albo zadnej)” 3 wymienia te grupe obok Osrodka Praktyk Teatralnych ,Gardzie-
nice” jako przyktad awangardy poszukujacej w tradycji (traditional-seeking avant-
-garde) . Latwo bowiem w sposobie pracy Farmy w Jaskini znalez¢ pewne cechy
wspolne charakterystyczne dla laboratoridéw teatru czerpiacych z antropologii:
»ekspedycje”, albo inaczej ,wyprawy”, czyli podréze podejmowane w celach
badawczych, artystycznych, etnograficznych jako Zrédio inspiracji teatralnej;
stopniowe odchodzenie od tekstu jako podstawy przedstawienia; nielinearny
sposob prowadzenia narracji, ktéra w ogromnym stopniu polega na sekwen-
cji obrazéw skomponowanych (jak muzyka) z dzialan fizycznych i z intonacji;
czy tez kreowanie postaci/,typéw” na bazie improwizacji. W pracy tworcy
i rezysera Farmy w Jaskini, Viliama Docolomanskiego (Stowacja) mozemy zna-
lez¢ wiele cech wspdlnych z pracg Wlodzimierza Staniewskiego czy Eugenia
Barby. Mogliby$my tez znalez¢ wiele przykladéw na przecinanie sie loséw tych
trzech osrodkéw teatralnych, ale jednak — biorac pod uwage takze silny opér
Docolomanskiego przed wymienianiem go obok tych rezyseréw i zaszufladko-
wywaniem jego studia do linii kontynuatoréw poszukiwan teatralnych Jerzego
Grotowskiego — nie nalezy tych wplywéw przeceniac.

Od czasu powstania w 2001 roku Farma podgza wtasng droga tworcza,
eksploruje tematy dotyczace bardzo szczegdlnego typu bohatera (outsider spo-
teczny, posta¢ w sytuacji liminalnej) i wypracowuje oryginalne pismo teatralne
(zatrzymania kadru — momenty statycznych obrazéw, charakterystyczna dla
aktoréw Farmy technika dziatan fizycznych, wykorzystujaca nieprzerwany tok
energii wychodzacej z bioder/centrum i kierowanej ku ziemi). Jako labo-
ratorium teatralne Farma w Jaskini dZwiga ciezar utopijnej koncepcji z lat
sze$¢dziesiatych, wpisuje si¢ w metafory , ptywajacych wysp” czy ,trzeciego
teatru”4, to znaczy teatru jako przestrzeni poszukiwania autentycznosci oraz
tak zwanej organiczno$ci ruchu, dziatan, akeji, wydarzen, i jest konfrontowana
przez krytykéw z kontekstem poszukiwan teatralnych Grotowskiego. Jednak
Docolomansky, wypowiadajac si¢ na temat ,,mistrza”, wspomina o swojej na-
uczycielce gry na pianinie, a pytany o rezysera, ktérego podziwia, wymienia
Pine Bausch, a wiec artystke teatru tanca, dodajac przy tym, ze nie inspiruje go
ona, jesdli chodzi o rezyserie.

odbytej w 2001 roku jako przygotowanie do pracy nad pierwszym przedstawieniem studia Sonety
ciemnej mitosci (Sonety temné ldsky), premiera 12 maja 2002 r.

3 Richard Schechner, Five Avant-gardes... or None?, w: Theatre and Humanism in a World of Violence,
Ian Herbert, Kalina Stefanova (red.), XXIV Congress of the International Association of Theatre
Critics, St. Klient Ohridsky University Press, Sofia 2009.

4 Terminy Eugenia Barby.
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OPIS PIERWSZEJ] SCENY — WPROWADZENIE W KONTEKST AFRO-BRAZYLIJSKI

Teatr (premiera 10 lutego 2010 r.) zaczyna si¢ w ciszy. Publicznoé¢ siada,
milknie, gasng $wiatta. Po chwili, za zamknietymi drzwiami, zaczynaja grac
bebny, stycha¢ trabke, gto$ny $miech, piski, pokrzykiwania — ,karnawal”,
ogluszajacy zgielk bawiacej sie ulicy. Otwierajq si¢ drzwi i w promieniu po-
maranczowego $wiatla do pustej sali wpadaja pierwsi tancerze — korowdd ko-
biet w kolorowych, zwiewnych sukienkach prowokuje mezczyzne w mundurze,
ktéry wkracza za nimi. Meu papagaio (Moja papugo), meu papagaio, Lora, Lora> —
wykrzykuja kobiety, rozpoczynajac piesn po portugalsku®, ktéra trwa do konca
sceny. Sprowokowany mezczyzna wydaje z siebie ptasi odglos, co wywoluje
powszechny $miech. Aktorzy rozbiegaja si¢ wokol sceny zbudowanej z me-
talowych praktykabli i podwyzszonej w stosunku do podlogi sali na wysokosé
jednego metra, gromadzg sie przy niej jak przy wielkim stole, cze$¢ przeskakuje
na zbudowang z takich samych praktykabli ,, falszywa” widownie znajdujaca sie
w tylnej cze$ci podwyzszonej sceny, przypominajaca do ztudzenia konstrukcje
widowni, na ktérej siedzg prawdziwi widzowie. Mezczyzna w mundurze strzela
do swojej kompanii z trabki, co wywoluje jeszcze bardziej ekstatyczny wybuch
$miechu (dostownie rzecz biorac, kompania umiera ze §miechu!). Na podwyz-
szong scene wskakuja kobiety i zaczynajg tanczyé/walczy¢ ze soba, dolacza
do nich inny mezczyzna i napierajac na jedng z nich intonuje: You are my des-
tiny (Jestes moim przeznaczeniem). Zmusza ja do cofniecia sie, a potem wraca
na skraj sceny i bierze dlugi metalowy pret, z ktérym przedzierajac si¢ przez
grupe tancerzy na scenie (w$rdéd powszechnego rozgardiaszu styszymy frag-
ment deklaracji: According to the law of Brazil... / Zgodnie z prawem Brazylii...),
dociera na miejsce, ktére uprzednio sobie wywalczyt i zatyka pret do dziury
w podlodze sceny niczym maszt. Nastaje cisza, uczestnicy zabawy odsuwaja
si¢ od tego nowego ,centrum” w napieciu, muzycy zajmuja swoje pozycje po
lewej strony sali, na podwyzszeniu falszywej widowni. Cisz¢ zaczynajq prze-
cinaé ptasie odglosy, gwizdy, nawolywanie. Jednolita do tej pory grupa dzieli
sie na dwie ,druzyny” — nie przerywajac kontaktu wzrokowego z przeciw-
nikiem, jedna z nich nakiada na gtowy kapelusze. Teraz juz nie prowokujq si¢
chaotycznie migdzy soba, podzial zostal dokonany. Za chwile piesn si¢ skonczy,
wszyscy znikng, drzwi zostang zamkniete, a podwyzszong podloge sceny zaleje
fioletowe, przytlumione $wiatto. Po chwili, przy werblach bebnéw, odrzucajac
pokrywe zapadni, wylonig si¢ z dziury dwie postacie w kapeluszach, w wi$nio-
wych garniturach, z tatami na kolanach: Capitao i, wyciagniety przez niego ,za

5 Gatunek papugi charakteryzujacy sie zdolno$ciami nasladowniczymi.

6 Piedn, ktora $piewaja — Meu papagaio (modinha — rodzaj sentymentalnej pie$ni o mitosci)
zostala nagrana przez Mdrio de Andrade w 1938 roku w Pomba na péinocy Brazylii (projekt oraz
nagrania muzyczne zebrane na szesciu plytach zostaly nazwane: Missdo de Pesquisas Folcldricas /
Misja na rzecz badar nad folklorem).
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fraki”, Vaquero, rezyser i aktor. To pierwsza scena przedstawienia, ale aby na-
prawde zrozumie¢, co odgrywa sie przed oczami publiczno$ci, nalezy cofnaé sie
o co najmniej dwa lata i przesledzi¢ wydarzenia, ktére zlozyly sie na tak zwany
afro-brazylijski projekt Farmy w Jaskini, czyli inspiracje antropologiczne, ktore
zaowocowaly przedstawieniem Teatr.

Proces kreacji niemal zawsze zaczyna jaki$ impuls — obraz, osoba, me-
lodia, sytuacja, przeczucie, intuicja, emocja... — ktéry moze zostaé podzniej
zapomniany albo pominigty w genezie jako zbyt odleglty. Wydaje sie, ze taka
»zapomniang” inspiracja do afro-brazylijskiego projektu Farmy w Jaskini byt
wyklad Leszka Kolankiewicza o teatrze, ktory przekracza granice gatunkéw,
wygloszony podczas festiwalu Farma 2007. Wyktad Kolankiewicza nieoczeki-
wanie okazal si¢ wykltadem o Brazylii. Profesor, zafascynowany tym krajem,
przedstawil wizje kultury graczy i hazardzistéw, spoteczenstwo ulicy (widzéw
i voyeréw), ktore jest otwarte na wszelkiego rodzaju opetanie — opetanie tan-
cem, futbolem, mitoscia, orixds (bogowie afro-brazylijskiej religii candombl¢)...
Brazylijczycy, ktérych cecha narodowa jest wymieszanie ras, krwi i wplywow
kulturowych, zawieszeni pomiedzy (nieprzettumaczalnymi na inne jezyki) axé
— silng energia (zywotng i seksualng), sila, ktéra wypelnia/porusza przed-
mioty i istoty — oraz saudade — gleboka nostalgiczng tesknotg za czyms$ kocha-
nym, ale bezpowrotnie utraconym, jak wolno$¢ czy ziemia ojczysta — stali si¢
zywym przykladem spoteczenstwa widowiska, teatralnoéci zycia i sytuacji per-
formatywnych. Najlepszym tego przyktadem sa candomblé i orixds — wierzenia
i bogowie, majacy swoj rodowdd w mitologii jorubijskiej, ktérzy wcielaja sie
w tancerzy podczas transu. Tancerze, wpadajac w trans, ,,odgrywaja” orixds —
zachowuja charakterystyczne dla nich kostiumy, atrybuty, gesty, kroki, rytmy,
odtwarzajg opowiesci, reaguja na przypisane im smaki, kolory czy zywioly.
Mozna tu dostrzec nasuwajaca sie metafore miedzy adeptem candomblé a akto-
rem, ktory (czerpiac z tradycji Stanistawskiego) karmi soba postaé/charakter
na scenie, ozywia ja, dajac jej kostium swojego ciala oraz ekspresje swoich
przezy¢ psychicznych.

Docolomansky odpowiadajac na pytanie, o czym jest Teatr, powiedzial na
ktéryms$ ze spotkan z publiczno$cia, ze jego najnowsze przedstawienie jest
o wolnoéci. Latwiej jednak odwrécié perspektywe i powiedzied, ze jest to przed-
stawienie o zniewoleniu; o panach i niewolnikach / widzach i aktorach. Podzial,
ktory dokonuje sie w pierwszej scenie, wyznacza te wlasnie role w ramach
$wiata przedstawionego. Grupa w kapeluszach na podwyzszonej podiodze be-
dzie gra¢ ,aktoréw”, grupa na falszywej widowni zalozy czarne, blyszczace
przepaski na oczy i bedzie odgrywaé ,widzow”. ,Aktorzy”, wykorzystujac
formy zainspirowane folklorem Brazylii, utozsamia si¢ z niewolnikami. ,Wi-
dzowie” ukradng prawdziwej widowni spontaniczno$¢ jej reakcji i beda sila,
ktora domagaé sie bedzie od ,,aktoréw” zabawy/,igrzysk”. Pierwsza potowa
spektaklu rozwija si¢ w zawrotnym tempie w swego rodzaju spirali, powta-
rza ten sam uklad wydarzen: préba teatralna (,,Kulisy I”), przedstawienie dla
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pierwszej ,falszywej” publicznosci (,,Bumba I”) zakoniczone zastrzeleniem ,,ak-
toréw”, kolejna proéba (,,Kulisy II”), przedstawienie (,Bumba II” i ,Lingua”)
zakoniczone zabiciem i ,zmartwychwstaniem” byka. Jedna kobieta z ,,publicz-
nosci” zostanie wciggnieta na scene przez rozwdj wydarzen i inicjowana na
»aktorke” (,Naleze do Ciebie”). Kolejna, ktéra bedzie probowata dotaczyé do
zespolu ,aktoréw”, przyjdzie w koncu w nocy jak szpieg, zostanie odkryta
przez ,,publiczno$¢” i zmuszona przez obie strony (,,aktoréw” i ,widzé6w”) do
odegrania roli ,,aktorki”, co zakonczy sie katastrofg (,,Rewolucja”) i wywrdci
porzadek $wiata przedstawionego do goéry nogami. Jedyny ,aktor”, ktory nie
»zapadnie sie pod ziemie”, nie bedzie w stanie gra¢ przed czwarta z kolei ,fal-
szywg” publicznoscia ztozona z ,,zywych” lalek, odkrywajac, ze sam zamienia
sie w lalke (scena nazwana ,Normalizacja”) i popelni samobéjstwo. W ten spo-
sob, z pominigeciem w tej chwili niektérych scen, rozwija si¢ gtéwna historia
przedstawiona w Teatrze. To znaczy historia grupy teatralnej, ktéra odgrywa
to samo przedstawienie dla kolejnych , fatszywych” widzéw, na co jako catos¢
narracji patrza prawdziwi widzowie przestawienia Teatr.

METAFORA LALEK I THEATRUM MUNDI

Jeszcze zanim Farma w Jaskini odbyla pierwsza ekspedycje do Brazylii,
dwdjka aktoréw (Zuzana Pavukovd i Roman Hordk) pracowala nad kameral-
nym projektem nazywanym Balagan, ktérego gtéwnym motywem byty lalki —
aktorzy jako marionetki na niewidzialnych sznurkach. To na tym etapie pojawit
sie rekwizyt wykorzystany p6zniej w Teatrze — dzieciece harmonijki w podwj-
nej roli: jako prymitywny instrument muzyczny i jako ,przedmiot”-lalka —
harmonijka, ktéra oddycha, ktéra moze przedstawi¢ cigze, przyrodzenie, jezyk
(w takich rolach pojawi sie jako atrybut trzech postaci granych przez ,,aktoréw”:
Cateriny, Vaquero i wolu). Motyw lalki powréci w Teatrze na kilku poziomach
— najsilniej w jednej z ostatnich scen, nazwanej ,Swiat lalek”, w ktoérej czwarta
z kolei , falszywa” publicznoé¢ sktadad sie bedzie z ,zywych” lalek wdzieraja-
cych sie w przestrzen ,,sceny”, na ktérej nie ma juz grupy grajacej przedstawie-
nie. W dwoch innych scenach, nazwanych ,,Sen” oraz ,Samobdjstwo”, aktorzy
beda poruszani przez pacynke i marionetke — bliZniaczo podobnych mezczyzn
w garniturach i kapeluszach, noszacych czarne przepaski na oczach (wizualnie
odwolujace do przepasek noszonych przez ,fatszywa” publiczno$¢). Przepaski
— ewokujace rézne znaczenia: od karnawalu, przez , Boga, w oczy ktérego nie
mozna spojrze¢”, po ,S$lepg” sprawiedliwo$¢ — skonfrontujg prawdziwg pu-
bliczno$¢ ogladajaca przedstawienie Farmy w Jaskini z obrazem siebie samej,
ktora patrzy. Patrzy tym bardziej, im bardziej oczy tej, ktoéra jest jej odbiciem,
s zasloniete.

To przedstawienie, tak bogate w komiczne (czy wrecz jarmarczne) elementy,
jest jednoczes$nie najbardziej pesymistycznym z dotychczasowych dziet Farmy
w Jaskini, jesli chodzi o pointe, poniewaz — jak zaznaczyl kiedy$ Do¢olomansky
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— do tej pory zakonczenia jego przedstawien zawsze zostawialy widza z ob-
razem dwojga ludzi — emigrant i jego sobowtér, ten ktéry zajat jego miejsce
w spoleczno$ci (Sclavi/Piest emigranta) czy tez para, w ktérej on patrzy na
ruchliwa ulice, a ona odwraca glowe w strone przesziosci, duchéw (Poczekal-
nia dotykajaca tematu Holokaustu) — kazdy w innej sytuacji, ale jednak ra-
zem, tworzac dla siebie przeciwwage, dopelniajac sie. W Teatrze zakonczeniem
bedzie samobojstwo, samotno$¢ z marionetka, ktéra do tego zacheca, ktéra
przyprowadza swojego ,,pana” nad skraj przepasci i skacze jako pierwsza, nie
zostawiajac mu innej drogi niz nasladownictwo.

Metafora lalek, a zwlaszcza teatru w teatrze odnosi si¢ do jednego z naj-
trwalszych toposéw kultury europejskiej — do koncepcji teatrum mundi oraz
konfrontowania spoteczenstwa z lustrem teatru. Aktor — komediant i bta-
zen (a takze niewolnik w antycznym Rzymie”) — porusza si¢ po calej skali
ro6l spotecznych od zebraka do kréla, wyraza komiczny tragizm kondycji czto-
wieka, odgrywajacego na scenie §wiata swoja malg role ,,udreczonego wytworcy
wrazen”8, marionetki w rekach Boga/losu. Scenografka Teatru Jana Prekovd
pierwotnie planowala z Docolomanskim scene inspirowang Szekspirowskim
teatrem The Globe (Caly swiat gra komedig), gdzie widzowie staliby wokét pod-
wyzszonej na wysokos$¢ jednego metra podiogi sceny jak przy barze, trzymaliby
na niej kieliszki z winem, albo siedzieliby wysoko jak na stadionie, jak ,kury na
grzedzie” czy ludzie w cyrku na drewnianych tawkach (dalsza inspiracja — fo-
tografia Pierre’a Vergera przedstawiajaca Brazylijczykéw na widowni cyrku) —
mieliby do wyboru dwie perspektywy: , kréla” na tronie albo ,,zebraka” u stotu.
W finalnej wersji publiczno$¢ siedzi na widowni otaczajacej podwyzszona na
wysoko$¢ jednego metra scene, na ktorej graja ,aktorzy”, majac do wyboru,
podobne jak w pierwszej wersji scenograficznego pomystu, rézne perspektywy
w réznych rzedach widowni: nogi aktoréw na wysokosci wzroku, konfrontacje
twarza w twarz albo ,,spojrzenie z wysoka”. Prawdziwa publiczno$¢ przedsta-
wienia Teatr zwrdcona jest wiec w strone¢ pustej przestrzeni czarnej podlogi
i podobnej do tej, na ktérej siedzi, ,falszywej” widowni za nig, na ktoérej,
niejako parodiujac prawdziwg publicznosé¢, przebywa ,,fatszywa” publicznosé,
grana przez aktoréw.

Kolejnym pomystem inscenizacyjnym, ktéry nie zostat jednak do konca zre-
alizowany, byla idea, by wszystko odbywalo sie na oczach widzéw, by aktorzy
schodzili ze sceny i przebierali si¢ tuz przy niej, obserwowali akcje kolegow,
przygotowujac sie do swojego wystapienia — twoércy przedstawienia chcieli
wiec odkry¢ kulisy, nie ukrywaé zadnej ze sztuczek charakteryzacji, w Brech-

7 Rodowdd europejskich aktoréw ,odnaleziony” w kulturze niewolniczej antycznego Rzymu
byl jednym z tematéw wyktadu Evy Stehlikovej, zaproszonej na Konferencje Afro-Brazylijska zor-
ganizowana przez Farme w Jaskini w grudniu 2008 r.

. 8 Zob. Erving Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, ttum. Helena Datner-Spiewak, Pawet
Spiewak, Aletheia, Warszawa 2008.
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towski sposéb pokaza¢ magie iluzji i tajniki teatru. W konicu w przedstawieniu
aktorzy nie przebieraja si¢ na oczach publicznodci, ale wszystkie rekwizyty,
instrumenty muzyczne i kostiumy lezg przy scenie, a czedcig narracji staly sie
sceny nazwane ,, Kulisy” (albo ,,Szatnia”). Wszystkie te pomysly scenograficzne
mialy cho¢ w czesci oddawaé atmosfere podrdzy zespotu po Brazylii. Mialy
ewokowa¢ swego rodzaju posmak kabaretu, formy teatralnej, ktéra wytwarza
iluzje tylko czesciowo, ktoéra jest ,tania”, podrzedna wobec ,prawdziwego”,
~pelnego” teatru. Forma, w ktérej kostiumom towarzyszg zwykle buty trenin-
gowe, a cze$cia scenografii sg plastikowe stotki z Ikei lub stare biurowe krzesto
na kotkach (konkretne przyklady z Teatru), odzwierciedla $§wiat brazylijskich
obrzedéw religijnych i ulicznych przedstawien teatralnych (nazywanych przez
Brazylijczykéw tancami dramatycznymi), ktérym towarzysza plastikowe krze-
sta ogrodowe, a ubrani w barokowe suknie orixds/bogowie nosza trampki —
eksperymentujac z podatno$cia widzéw na iluzje, widzenie i niedostrzeganie
jednocze$nie®.

PIERWSZA WYPRAWA DO BRAZYLII — KONTEKST NIEWOLNICTWA

W 2008 roku Do¢olomansky — pragnac nastepny projekt teatralny poswie-
ci¢ witalno$ci oraz artykulacji rytmicznej zakorzenionej w konkretnej kulturze,
ktora dla tworcéw przedstawienia bedzie catkowicie obca, dzieki czemu bedg
mogli poszukiwaé oni tego ,uniwersalnego” pomiedzy swoja a cudza prze-
strzenia kulturowg — planowal wraz z zespotem wyprawe na Kube, gdzie mie-
dzy innymi wciaz jeszcze mozna dotrze¢ do ceremonii kultu afro-karaibskiego
z postaciami orixds (tak samo jak brazylijskie wywodzacymi si¢ z mitologii jo-
rubijskiej), kiedy przyszta propozycja wyjazdu do Brazylii na Kongres ECUM
(Encontro Mundial de Artes Cénicas / Performing Arts World Meeting). Tam
rezyser Farmy w Jaskini po raz pierwszy zetknat sie z fotografiami Pierre’a Ver-
gera i byl to bezposdredni impuls do rozpoczecia projektu afro-brazylijskiego.
Pierwsza ekspedycja zostala zaplanowana przy okazji grania przez zespét przed-
stawienia Sclavi w brazylijskich miastach, Londrina i Belo Horizonte. Farma
w Jaskini, jak wedrowiec w labiryncie albo jak antropolog w terenie, wzieta
na siebie role ,obcego”, ktéry poznajac nieznane formy i fenomeny kultu-
rowe, dociera poprzez nie do lustra, do samego siebie / opisu wiasnej kultury.
W pierwszej ekspedycji, ktéra trwala od 20 czerwca do 22 lipca 2008 r., wzieli
udzial: rezyser Viliam Docolomansky oraz aktorzy Roman Hordk (Vaquero),

9 Na tej samej zasadzie i z tego samego powodu (kreowania tylko czesciowej iluzji) postacie
naktorow” odgrywajacych przedstawienie Bumba Meo Boi maja tylko jeden atrybut odrézniajacy ich
od reszty grupy ubranej w takie same wisniowe garnitury (doktadnie rzecz biorac, Capitdo jest
ubrany w marynarke i spodnie, reszta ,,aktoré6w” jest ubrana w kamizelki na gole cialo i spodnie):
Catarina — ma zalozong na spodnie z6lta, ,barokowa” suknie, Vaquero — wysoka, tradycyjna
czapke z rézowo-srebrnymi wstazkami, wét — czerwony, dwumetrowy krawat symbolizujacy jezyk,
a Capitdo, ktorego gra kobieta, ma wasy.
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Zuzana Pavukova (Catarina), Cécile da Costa (kobieta z publicznosci, ktéra za-
kocha sie w Vaquero i doprowadzi do tego, ze opusci on grupe teatralng), Anna
Krsiakova (Capitdo) i Patricie Pordkova (kobieta z publicznosci inicjowana na
»aktorke”), ktéra pelnila takze role ttumacza.

W Londrinie Farma po raz pierwszy miala okazje spotkaé si¢ z Augusto
Omold, aktorem Odin Teatret i wzia¢ od niego pierwsza lekcje tancéw ori-
x6w, czyli tancéw, ktére charakteryzujg i wyrazaja symbolicznie wlasciwosci
konkretnego boga z brazylijskich wierzen i religii candomblé. W Belo Hori-
zonte aktorzy uczestniczyli w warsztacie samba de coco, ktérg tanczyli czarni
niewolnicy w tamanco — drewnianych sandatach na nogach (co sprawia, ze
nogi tancerzy samba de coco stajg sie jednym z najwazniejszych/najgto$niejszych
instrumentéw wybijajacych rytm) oraz w treningu capoeiry angola — tradycyjnej
formy w tej chwili juz dobrze znanej w Europie capoeiry, sztuki z pogranicza
tanca i sztuki walki, ktérej rodowdd réwniez sigga czaséw niewolnictwa. Ca-
poeira angola, charakteryzujaca sie precyzyjna komunikacja miedzy partnerami,
utrzymywaniem nieprzerwanego kontaktu wzrokowego, aby nie zgubi¢ rytmu
powtarzanego w roznej intensywnosci podstawowego kroku (ginga), polega
na przemiennym wytwarzaniu i uwalnianiu napiecia w ciele, na akgji i reak-
¢ji, ataku i obronie, zaskoczeniu, prowokacji, a nawet zdradzie partnera. Obie
formy (samba de coco i capoeira angola) przyniosty aktorom pierwsze silne do-
$wiadczenie roda (kregu), ktéry tworzy przestrzen gry/tanca. Obie rozpoczely
tez motyw, ktéry towarzyszyl odtad nieprzerwanie poznawaniu tanecznych
(i dramatycznych) form Brazylii — motyw niewolnictwa.

W Ouro Preto, malej miejscowosci znanej z kopalni zlota, do ktérych zwo-
zeni byli czarni niewolnicy, aktorzy po raz pierwszy spotkali si¢ z brazylijskimi
perkusjami podczas $wieta tambor mineiro (dostownie ,beben gérnika”). Na
bardziej intensywny warsztat z brazylijskich rytméw musieli jednak poczekaé
do drugiej ekspedycji, gdy w Recife spotkali si¢ z mestre Chaconem z grupy
Maracatu Puerto Rico. Nie tylko pochodzenie instrumentéw (bebnéw) czy ryt-
méw wskazywalo na tradycje afrykanska (rodowodd niewolnikéw), ale takze
kroki poznawanych form daly sie wywie$¢ z codzienno$ci i do$wiadczenia ciata
niewolnika. Na przyktad krok samba de roda wzial si¢ z techniki poruszania
sie z kajdanami na nogach, nie odrywajacych sie niemal od ziemi podczas ude-
rzen stop, ktorych rytm przenosi si¢ do wyzszych czeéci ciala. Sambe de roda, jak
wskazuje nazwa, tanczy si¢ w kregu, a tancerze wspierani sg przez reszt¢ grupy,
ktora aktywnie uczestniczy w ich tancu klaszczac i $piewajac. Kultura niewol-
nikow w sambie de roda objawia sie poprzez ruch, ktory zostal zainspirowany
fizyczng i cielesng codzienno$cia przymusowej pracy. Folklor Brazylii w duzej
mierze ma zrédio w kulturze niewolnikéw, co oznacza, ze aktorzy i tancerze
tych tancéw dramatycznych sg ich kulturowymi potomkami i spadkobiercami.
Wszystkie wymieniane formy znalazly sie potem w warstwie dziatan fizycznych
przedstawienia Teatr. Jak méwi Docolomansky, przedstawienie $wiadomie nie
zachowuje jednak atrybutéw etnicznych, ani muzycznych, ani ruchowych.
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W Salvador da Bahia — ,porcie czarnych”, do ktérego przywozono nie-
wolnikéw z Afryki — Farma w Jaskini dotarta do Fundacji Pierre’a Vergera,
ktorego fotografie staly sie swego rodzaju przewodnikiem dalszych poszuki-
wan, zaglebienia sie w kulture brazylijska, widziang takze oczami ,,obcego”.
Pierre Fatumbi Verger (1902-1996), Francuz pochodzacy z zamoznej rodziny,
reporter wojenny, inicjowany w Afryce w jeden z tamtejszych kultéw transu,
w polowie zycia dotart do Brazylii i odnalazt w niej ,,raj”, ktérego poszukiwat
podrézujac po $wiecie. Verger z etnograficzng dokladnoscia do lat siedemdzie-
siatych fotografowal w Brazylii ludzi przy pracy oraz ludzi w czasie wolnym
(w tym wiele portretéw $pigcych w miejscach publicznych), a takze rézne
formy zgromadzen ulicznych, bedacych czesto formami artystycznymi i/lub re-
ligijnymi. Uwiecznial: cyrk; tradycyjne dla pétnocno-wschodniej Brazylii lalki
mamulengo oraz inne przejawy brazylijskiego teatru lalkowego; carreras — ludzi
przenoszacych ciezary na glowiel9; taniec frevo charakterystyczny dla karna-
walu w Pernambuco; capoeirg; carnival des travestos, podczas ktérego mezczyzni
przebierajg sie za kobiety; ceremonie pogrzebowe czarnych; Los Aztecos — In-
dian w charakterystycznych strojach; tance opetanych w ceremoniach candomblé
oraz walki kanarkéw, ktore w szczegdlny sposob zainteresowaly Farme i obok
motywu lalek staly si¢ jednym z gléwnych tematéw aktorskich improwizacji
oraz partytur wokalnych. Kanarki, w kulturze europejskiej utozsamiane czasem
ze zniewolonym artysta (basnie Andersena), do $mierci przeciwnika walczace
o t¢ samga samiczke, jeszcze niedawno byly powszechng rozrywka w Brazylii,
w tej chwili, jak si¢ wydaje, juz martwa, w kazdym razie nie odnaleziong przez
Farme i znana jej jedynie z reportazy Vergera.

RODA I TEREIRO — MOTYW CANDOMBLE

Dla opisanej na poczatku sceny otwierajacej Teatr mozna znalez¢ dwie inspi-
racje, na ktére powoluje sie Docolomansky — fotografie Vergera przedstawia-
jaca pocatunek chlopca i papugi na tle morza oraz noc roda de samba, spedzong
przez zesp6t w domu 92-letniej Doni Cabocli. Roda de samba to tradycyjna nazwa
dla kregu muzykéw i $piewakdw bossa novy, ktdrej teksty wyrazajace saudade sg
cze$cia oralnego dziedzictwa calej spotecznosci. Konkretng inspiracja dla sceny
stal sie duet staruszki i jej papugi, ktora $miata sie albo dotaczata sie do $piewu
swojej pani jako drugi glos. Dona Cabocla, zaangazowana jednocze$nie w kult
caboclo i najprawdopodobniej opiekunka jego terreiro (czyli przestrzeni cere-
monialnej candomblé, brazylijskiego kultu transu), wprowadza w tej narracji
o inspiracjach antropologicznych motyw rytualnego transu. Caboclo jako posta¢
pojawia sie w brazylijskich tancach dramatycznych (na przyktad w Cavallo Ma-

10 Carreregas de piano / Niosqcy pianino — fotografia Luisa Saia zrobiona w 1938 roku — statla sie
inspiracjg do treningu i niektérych scen zbiorowych grupy ,aktoréw”, podkreslajac fakt, ze jako
grupa sg oni ,jednym cialem”, poruszaja si¢ wspdlnie, tak jakby nieéli na glowie ten sam cigzar.
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rihno, Bumba Meo Boi czy Maracatu, ktdre zostana opisane pozniej). Jest wowczas
odbierany jako posta¢ z indianskiej mitologii, zwiazana z faung i flora tej ziemi.
Posta¢ ambiwalentna — jednoczes$nie towca i zwierzyna (pan i niewolnik),
obronca i diabel. Caboclo w obrzedach candomblé jest nie orixd, czyli bogiem, ale
istota/przodkiem, ktéry takze ma mozliwos¢ wcielenia sie w tancerza. Takie
wcielenie w przypadku caboclo nastepuje ,,od nég” (podczas gdy orixds wcielaja
sie ,,od glowy”). Tancerz w transie staje si¢ niewiarygodnie lekki, a jego ruchy
sa plynne i dokladne, organicznie polaczone z rytmem — co jest swego rodzaju
idealem dla aktora poszukujacego organicznos$ci ruchu — réznica miedzy ,,o0d-
grywaniem” caboclo na potrzeby tancéw dramatycznych a byciem opetanym
przez caboclo podczas rytuatu candomblé tkwi w jako$ci energii i jest rozpozna-
wana przez publiczno$¢.

W Salvador da Bahia Farma w Jaskini zostala zaproszona na ceremonie can-
domblé do faweli (dzielnicy nedzy). Tym razem Farma byla jedynym ,,gosciem”
z zewnatrz i wszyscy musieli przej$¢ swego rodzaju inicjacyjne przygotowanie,
by mdc w tej ceremonii uczestniczy¢ 1. Orixds, jak zostalo wyzej wspomniane,
przychodza do/na tancerzy od glowy, energia przechodzi do stép i odbija si¢ od
ziemi — wracaja juz jako wcielona postaé. Prowadzacy ceremonie wraz z po-
mocnikami zawigzuje opetanemu szarfe na wysokosci ramienia i odprowadza
tancerza do pokoju, w ktérym pomaga mu przebra¢ si¢ w barokowe suknie
bedace kostiumem danego orixd. W ceremonii candomblé w faweli prowadzaca
obrzed krazyta po przestrzeni, wydajac z siebie glebokie, gardlowe pomruki
i obejmujac ludzi wpadajacych w trans. Opetani, juz przebrani w kostiumy
orixds, czekali na swojg kolej siedzac na przygotowanych dla nich wczedniej
tronach, palac cygara i przyciskajac gtowe do piersi, by utrzymac w sobie boga.
Wywolani przez charakterystyczny dla danego orixd rytm bebna zrywali si¢ do
tanca.

Dramaturgia ceremonii wywarla na aktorach glebokie wrazenie, a motyw
czekania na tronie z glowa przycisnieta do piersi wszedl do przedstawienia
(scena ,Wskrzeszenie byka”). W tej scenie kobieta z ,,widowni” zostaje wcia-
gnieta ,jak w transie” w przestrzen gry, a pézniej zostaje inicjowana przez
grupe (scena ,,Naleze¢ do Ciebie”). ,Inicjacje” rozpoczyna zdjecie z niej sukienki
iubranie jej w wisniowy garnitur, ktéry nosza pozostali ,,aktorzy” (motyw prze-
brania i ,,nowej” tozsamosci wyrazonej poprzez stréj). Dalej ,,aktorzy”, wyko-
rzystujac krok mergulhdo (zanurzenie) 12, rozpoczynaja swego rodzaju taniec,
polegajacy na wywolywaniu partnera do $rodka tworzonego przez nich kregu.
Cala scene konczg szybkie obroty polaczone z obejmowaniem sie poszczegdl-
nych czlonkéw grupy teatralnej, przy czym obejmowanie pelni funkcje rozpo-
znania. Te dwie sceny naleza do kulminacyjnych scen przedstawienia Teatr.

11 Ten i wcze$niejsze opisy czerpie z wywiadoéw przeprowadzonych z uczestnikami ekspedycji
w 2010 roku.
12 Krok nalezacy do opisanego dalej w tekscie Cavallo Marihno.
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Kolankiewicz na konferencji zorganizowanej przez Farme w grudniu 2008 .,
powiedzial, Ze candomblé to jeden z najczystszych i najpiekniejszych kultéw
transu, poniewaz spoleczno$é czerpie zadowolenie jedynie z mozliwo$ci ob-
serwowania swoich wcielonych bogéw, nie zadajac od nich niczego wiecej (dla
odmiany na Haiti, w kulcie voodoo, takze wywodzacym sie¢ z mitologii joru-
bijskiej, opetani radza spolecznosci albo rozstrzygaja konflikty). Spotecznos¢
wypracowuje pewne mechanizmy bezpieczenstwa, by unikna¢ pozostawienia
opetanego w stanie transu albo by unikna¢ postaci transu przybierajacej niepo-
zadang forme — tak zwany ,,dziki trans” (w Brazylii taka , bezpieczng” forma
opetania sg tradycyjne sekwencje ruchdéw, nazwane tance orixéw, poprzez ktore
brazylijscy bogowie przejawiaja sie w transie). Bezpieczenstwo przynosi inicja-
cja, podczas ktoérej prowadzacy ceremoni¢ poznaje czlonkéw swojego terreiro
i jest w stanie skutecznie pozegna¢ orixd po skoniczonej ceremonii oraz spro-
wadzi¢ dusze opetanych z powrotem do ciala. Mozna by w tym punkcie znéw
rozwing¢ paralele pomiedzy ceremonia candomblé a praca teatralng (zwlasz-
cza w znaczeniu pracy teatralnej teatru laboratorium). W przeciwienstwie do
kultéw transu teatr nie byl w stanie (a moze nie potrzebowat) wyksztalci¢ wy-
starczajaco silnych technik albo mechanizméw powrotu aktora do swojego ja,
roli spolecznej, charakteru/persony... Posta¢ Vaquero, ktéry zostaje w przed-
stawieniu Farmy opuszczony przez swojg grupe, ma w sobie rys aktora porzu-
conego przez swojego rezysera/szamana, pozostawionego potem w roli i poza
rola jednoczednie.

FREVO 1 BUMBA MEO BOI — KANWA PRZEDSTAWIENIA

Podczas pierwszej ekspedycji Docolomansky do wielu miejsc docierat je-
dynie z Pordkova, ktéra ,gromadzita” material bezposrednio w ciele, biorac
udzial na przyklad w warsztatach tancéw orixéw z ,mestre Kingiem” Raimun-
dem Bispo dos Santos, nauczycielem Augusto Omolt czy w warsztacie tafica
frevo z mestre Gilem Silva. Frevo to taniec, ktérego poczatki siegaja zakazu prak-
tykowania capoeiry, wymyslony jako jej kamuflaz. Stopniowo kroki frevo trans-
formowaly sie i inspirowaly pozostatymi formami wystepujacymi w folklorze
Brazylii, jak na przyktad Maracatu, ale takze sportem, réznymi rzemiostami,
a nawet baletem. To wiasnie frevo tancza kobiety w pierwszej scenie Teatru.
Puassista, ten ktéry tanczy frevo (utozsamiany swego czasu takze z valentones —
walczacymi gangami), pomaga sobie w utrzymaniu rownowagi za pomoca pa-
rasolki (ktéra latwo wymieni¢ na ndz). Tancerz frevo, reagujac na muzyke, jest
lekki, ledwo dotyka ziemi, jest jak lalka na sznurku — przenosi wage od czub-
koéw palcéw do piet, przechodzac plynnie od stanu rownowagi do jej utraty i,
tak samo jak w capoeirze, poddajac cialo rytmowi napiecia i uwolnienia naste-
pujacych po sobie. W takim samym rytmie (napiecie i uwolnienie) rozwija sie
pierwsza polowa Teatru — po spektaklu (,Bumba”) nastepuje préba (,,Kulisy”),
a po niej kolejny spektakl. W warstwie muzycznej przedstawieniom towarzysza
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bebny i zywa muzyka. Na warstwe dZzwiekowa prob skiadajg sie gléwnie into-
nacje glosowe i odgtos ¢wiczonych krokéw. Sceny oddzielaja od siebie wyrazne
zmiany $wiatel: przedstawienia sg jasne, wrecz jaskrawe, ,estradowe”; kulisy
sa przytlumione, ,intymne”.

Jedna z najwazniejszych inspiracji, ktéra postuzyla za kanwe przedstawie-
nia granego przez grupe ,,aktoréw” w Teatrze, stala si¢ tradycyjna brazylijska
gra Bumba Meo Boi (Wstan, mdj wole). Ta gra w tradycyjnej formie moze mie¢ od
pieciu do osiemdziesieciu postaci. Cztery podstawowe figury, ktére niemal za-
wsze si¢ pojawiajg, to: Catarina, Matheus, Capitdo i wol. Catarina jest cigezarna
zona Matheusa, czarnego niewolnika, ktéry opiekuje sie¢ wotem swojego pana,
Capitdo. Pojawiajg sie w niej takze: caboclos — indianscy towcy/duchy, perso-
nifikacja Milosdci, kowboje, szamani, uzdrowiciele, fantastyczne zwierzeta itd.
Opowie$¢ ma niezliczong liczbe wariacji. Gléwny temat dotyczy Catariny, ktéra
chce zjes¢ jezyk wolu. Jej maz, Matheus, zostaje postawiony w sytuacji, w ktérej
musi wybra¢ miedzy mitoscig do Zony a obowigzkiem wobec Capitao. Mozliwa
jest takze wersja, w ktorej wystepuja tylko trzy postacie: Catarina, jej maz i wol,
ktory jest jego najlepszym przyjacielem. Bez wzgledu na zmiany kluczowy dla
Bumby Meo Boi jest fakt, ze Matheus zabija wotu, ktéry musi zosta¢ pdzniej
przywrécony do zycial3. Smier¢ i ,,zmartwychwstanie” wotu sa niezmiennym
elementem tej gry, dlatego wol czesto odbierany jest przez Brazylijczykdéw jako
personifikacja Chrystusa (synkretyzm folkloru z religia chrze$cijanska). W tej
historii pojawiaja si¢ wiec wszystkie grupy etniczne Brazylii: Murzyni, Indianie
(reprezentowani przez figury caboclos) oraz biali (motywy chrzescijanskie i ko-
lonialne). Historia miedzy innymi dlatego nie ma zadnej formy kanonicznej,
poniewaz pozwala dotkna¢ problemdéw ekonomicznych i socjalnych danej spo-
teczno$ci (podczas konkretnej prezentacji wchodzg do niej motywy lokalne,
ktore czynia ja tez komiczng). By¢ moze dlatego tez ta wiasnie gra zostala
wybrana przez Docolomanskiego jako gléwny motyw teatru w teatrze.

Wydaje sig, ze podczas pierwszej ekspedycji Farma w Jaskini spotkala sie
z dwoma silnymi motywami, ktére zostaly pdzniej przetransformowane w te-
mat i strukture przedstawienia — idea roda (kregu), ktéry powtarza sie w roda
de samba, samba de roda, w capoeirze, frevo, ale takze, w szczegolny sposéb, w can-
domblé (roda jako inicjowana spoteczno$¢ wpadajacych w trans i reszty zgro-
madzonych, ktérzy potencjalnie takze moga wpas¢ w trans). Jest to forma,
ktéra sprawia, ze widz staje sie¢ czescia spolecznodci, odczuwa jej sile i nie
moze w niej nie uczestniczy¢, jednoczesnie zawiera w sobie takze pierwiastek
konfliktu/walki i agresji, poniewaz czlonek roda zawsze moze zosta¢ wywo-
tany do $rodka kregu, by walczy¢. Rozdzielenie w pierwszej scenie Teatru jest
stworzeniem roda. I do tego kregu, dzieki , falszywej” publicznoéci, wiaczona

13 Performerzy Bumba Meo Boi twierdzg, ze pozbawienie jezyka jest tozsame ze $miercia. Dlatego
w Teatrze ,wskrzeszenie” wolu odbywa si¢ przez wiozenie mu do ust czerwonego, dwumetrowego
krawatu, za ktdry zostaje on postawiony na nogi.
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zostaje takze prawdziwa publiczno$¢, widzowie spektaklu Farmy w Jaskini,
ktorzy obserwuja swoje reakcje jak w lustrze...

Kolejnym elementem, ktérego ambiwalencja zainspirowata Docoloman-
skiego i jego zespol, jest postac mestre — mistrza, lidera, ale takze pana (w re-
lacji wladzy). Idea mestre transformowata sie w posta¢ Capitdo granego przez
Anne Krsiakova, kobiete przebrang za mezczyzne (wasy), ktora gra role Ca-
pitao w historii odgrywanej przez grupe teatralng dla , falszywej” publicznos$ci
(wariant Bumby Meo Boi), ale takze odgrywa role rezysera i lidera grupy ,te-
atralnej” po rozdzieleniu na aktoréw i publicznoé¢. Mestre/Capitao, angazujac
si¢ emocjonalnie i pragnac giebszej/milosnej relacji ze swoim aktorem, Vaqu-
ero, w decydujacym momencie (gdy mito$¢ Vaquera zostaje jej/jemu odebrana
przez kobiete z publiczno$ci), obcina jezyk sobie (zamiast wotu) i opuszcza
Vaquero wraz z resztg grupy teatralnej, znikajac w zapadni w scenie, z ktérej
wczesniej wszyscy ,aktorzy” sie wylonili.

TIME KILLING ACTIVITY A KONTEKST LABORATORIUM

Jeszcze w czasie obu ekspedycji projekt planowanego przedstawienia no-
sit nazwe Time Killing Activity (Dzialanie dla zabicia czasu) jako metafora okre-
$lajaca Teatr i jako refleksja tego, jak ludzie reaguja na zawdd aktora i zaj-
mowanie sie w zyciu teatrem. Jednocze$nie pobrzmiewa w tej nazwie killing
activity (,zabojcza aktywnos$¢”) — ciezka praca czy wrecz krancowe pos$wie-
cenie. A etos ciezkiej pracy w polaczeniu z po$wigceniem ewokuje kontekst
teatru laboratorium. Tytul Dzialanie dla zabicia czasu/Teatr wskazuje wiec po-
niekad na paralele niewolnika—pana/mistrza, aktora-rezysera, w ktérej obie
strony (,aktorzy” i ,falszywi” widzowie) sa zniewoleni przez wiekszg spo-
teczno$é/prawdziwg publicznos¢ w kontekscie wypetniania swoich rél w tej
sytuacji performatywnej (granie teatru). W przedstawieniu jest scena nazwana
»Karmienie”, w ktérej grupa ,,aktoréw” zachowujacych sie jak ptaki (dziobanie,
podlatywanie do gdry) zostaje posypana przez kobiete z , falszywej” publicz-
nosci zlotym konfetti (ewokujacym pieniadze, $§wiecidetka, jedzenie, ale tez
karnawat). Zwraca sie ona do ,,aktoréw” potrzasajacych gtowami jak ptaki: Do
you like it? (Podoba wam sig?). A potem do prawdziwej publiczno$ci: You see, they
like it. (Widzicie, podoba im sig to). You need to give them money, but only a little bit
(Musicie dac im pienigdze, ale tylko odrobing). W dalszej czesci sceny, wywolujac
Brechtowski efekt obcosci, ucieknie ona przed agresjg ,aktoréw”, przedsta-
wiajac ich prawdziwymi imionami prawdziwej publiczno$ci: This is Zuzana —
she’s just an actress / To jest Zuzana — ona jest tylko aktorkq (Zuzana Pavukova,
grajaca Catering); This is Wanny — he’s just an actor / To jest Wanny — on jest
tylko aktorem (Jun Wan Kim, grajacy wotu); This is... The Theatre / To jest...
Teatr. Potem poderwie ,,aktoréw” do lotu (scena nazywana ,Prety”), wykrzy-
kujac Theatre! Halleluiah! Theatre makes you free! (Teatr! Alleluja! Teatr cig uwolni!).
Podczas tej sceny ,aktorzy” z metalowych pretéw zbuduja dla siebie klatke
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(ale tez rezerwat — w innym mozliwym odczytaniu metaforycznego znaczenia
konstrukcji).

Tytul Dziatanie dla zabicia czasu niesie ze soba ironiczne nawigzanie do pracy
w laboratorium teatralnym (ciezka praca) oraz daje wglad w duzo bardziej
powazng kwestie poswiecenia, ktére sprowadzito na laboratoria miano klasz-
toréw (a czasem sekt). Mozna powiedzie¢, ze laboratoria jako idea i praktyka
(najczesciej taczona z Grotowskim) byly eksperymentalne zwlaszcza w tym
punkcie, w ktérym aktorzy byli , prowadzeni” przez rezysera poza granice
spoteczenstwa, kultury (czy nawet etyki), dajacej cztowiekowi poczucie bez-
pieczenstwa. Dzialanie Grotowskiego pozwalalo ztama¢ akceptowane reguly
kultury — w poszukiwaniu organiczno$ci u aktora grajacego posta¢ (okres
teatralny); w odbieraniu przyrody i $wiata w sposéb animalny (okres parate-
atralny); w poszukiwaniu kontaktu z duchowo$cia poprzez cialo, z wykorzy-
staniem technik z réznych czesci $wiata (okres Teatru Zrodet); przez poszuki-
wanie osobistej techniki na wyrazenie organicznosci zachowania i wewnetrz-
nej duchowosci (okres Dramatu Obiektywnego); az do organicznej ekspresji
czlowieka jako siebie w akcji/nie grajacego zadnej roli (okres sztuki jako we-
hikutu). To stworzylo swego rodzaju warunki, w jakich aktorzy, jako jednostki
i jako grupa teatralna, s w stanie doswiadcza¢ przezy¢ parareligijnych. Tech-
niki rozwiniete w Teatrze Laboratorium nie oferowaly bezpiecznej drogi wyjscia
z tego stanu (by¢ moze dlatego okres parateatralny byt tak kontrowersyjny dla
krytykow i czesci uczestnikow, a przez Grotowskiego zostal uznany za niepo-
wodzenie). Utopijne poszukiwanie ,,calosciowosci” czlowieka bylo/jest ryzy-
kowne, zwlaszcza dlatego ze (podobnie jak w doswiadczeniu ,,dzikiego transu”)
trudno sprowadzi¢ cztowieka z powrotem w kulture, konwencje, schematy i kli-
sze zachowan spolecznych. Laboratoria teatralne, przesuwajac granice miedzy
teatrem a rzeczywistoscig, w pewnym sensie sprawily takze, ze aktor stat sie
bardziej zywy/przebudzony/$wiadomy jako istota ludzka na scenie niz w tak
zwanym normalnym zyciu. W tym sensie przedstawienie stato si¢ rytualem po-
dobnym do transu i przezy¢ duchowych, co sprawito, ze dla aktoréw i rezysera,
zanurzonych catkowicie w proces laboratoryjny, zycie mogto zaczaé okazywaé
si¢ mniej realne czy prawdziwe niz stan gry, préb i odgrywania przedstawienia.
Farma w Jaskini, pracujac nad projektem afro-brazylijskim w pewnym sensie
skonfrontowata sie sama ze sobg jako teatr laboratorium, w ktérym granice
przesuniete s w strone nieznanego, niekontrolowanego i niebezpiecznego
terytorium. W toku pracy nad przedstawieniem aktorzy, eksplorujac siebie
psychicznie, emocjonalnie, fizycznie i duchowo podczas kreowania rél, od-
zwierciedlili siebie samych w ramach laboratorium, zostali ztapani w lustro
w lustrze, gre we grze, sytuacje wykraczajaca poza nich samych (silniejsza
niz oni) podczas grania samych siebie (wskazuje na to chociazby wielo$¢ gra-
nych ,,r6l” podczas przedstawienia Teatr — aktor Farmy w Jaskini wystepujacy
pod swoim wtasnym imieniem i grajacy aktora grajacego posta¢ z Bumby Meo
Boi).
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TANCE ORIXOW I TANCE DRAMATYCZNE (CAVALLO MARIHNO)

Wspomniana juz Konferencja Afro-Brazylijska odbyta si¢ tuz przed plano-
wang druga ekspedycja i miata strukture podobng do ISTA (Miedzynarodowe;j
Szkoly Antropologii Teatru zalozonej i kierowanej przez Eugenia Barbe), to
znaczy — duzo wiekszy nacisk zostal polozony na kontekst praktyczny niz
teoretyczny. Poza wykladami i spotkaniami najwazniejszym elementem ,,kon-
ferencji” byl warsztat tancéw orixéw (i rytmoéw) poprowadzony przez Augusto
Omolu i Clebera da Paixdo. Kazdy orixd ma wiasny rytm (a takze towarzyszace
mu hymny) oraz sekwencje ruchéw, ktére czasem bywaja niemal ilustracyjnie
zwigzane z jego charakterem — na przykiad Xango (wojownik, pan nieba) rzuca
piorunami; Oxumare (tecza, spirala, hermafrodytyczny bég zmian) nieustannie
porusza kregostupem jak waz, otwierajac i zamykajac dlonie nad glowsa, sym-
bolizujac otwierajacy sie kaptur kobry. Oxossi (fowca) jest pot czlowiekiem, pot
koniem. Od pasa w dét jego cialo trzyma rytm biegnacego konia, podczas gdy
gorna cze$¢ ciala tancerza jest uwazna, rozglada sie na boki, gotowa wystrze-
li¢ z tuku. W Teatrze pojawia sie niemal pelna sekwencja tanca orixd o imieniu
Omolu — ktory jest tak brzydki, ze zawsze ma zakrytg twarz. To jest orixd, ktory
porusza sie pomiedzy ziemia a niebem (Zyciem i $miercia), wskazujac na nie
palcem. Zwraca uwage na zmysly — oczy (uwazaj na to, co widzisz), uszy (uwa-
zaj na to, co slyszysz), usta (uwazaj na to, co méwisz) i gtowe (uwazaj na to, co
myslisz). Niesie kosz peten kwiatéw i wyrzuca je nad siebie. Sekwencja ruchow
tego orixd w przedstawieniu Farmy budzi wotu z Bumba Meo Boi do zycia, jego ta-
niec wcigga tez kobiete z publicznosci na scene. Gest innego orixd — Oxum (bo-
gini pieknoéci), ktérej sekwencja ruchu jest symetryczna, rozgrywa sie w linii
horyzontalnej, a gesty powtarzaja si¢ do prawej i lewej strony — wykonuje Va-
quero, podczas pierwszego przedstawienia (,,Bumba I”), gdy zostaje wywotany
przez ,publiczno$¢”. Vaquero jak Oxum rzuca wtedy spojrzenia do lusterka.

Po konferencji Jan Ferslev, kolejny aktor Odin Teatret, zaproszony, by po-
dzieli¢ sie z uczestnikami konferencji swoja wiedzg o bossa novach, przekazal
Farmie film dokumentalny o formie zwanej Cavallo Marihno (Konik morski), ktéra
stala sie jednym z gléwnych form badanych podczas drugiej ekspedycji, trwa-
jacej od 18 grudnia 2008 do 22 stycznia 2009 r. Viliam Doc¢olomansky, Anna
Krsiakovd, Zuzana Pavukova i Roman Hordk podrézowali wéwczas do Olindy,
Recife, Ciudad de Tabajara, Nazare de Mata Norte, Condado, Arcoverde i Taca-
ratu. Tacaratu, maltg wioske plemienia Pancararu, chcieli odnalez¢ ze wzgledu
na jedna z pieéni, ktéra zaintrygowata ich wéréd niemal trzystu nagran etnogra-
ficznych zebranych w 1938 roku przez Mdrio de Andrade. Cavallo Marihno jest
taficem dramatycznym, jest gra (brinkadeir) tradycyjnie odgrywang przez mez-
czyzn od zachodu do wschodu storfica w okresie Swiat Bozego Narodzenia. Gra
trwa wiec osiem albo dziewie¢ godzin i jest polaczona ze $wietowaniem dnia
Trzech Kroéli. Moze si¢ w niej pojawic az 94 postaci, wiaczajac w to policjantow,
tutaczy, bytych niewolnikéw, klaunéw, caboclos itd. Cavallo Marihno odgrywana
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jest bezposrednio na ulicy przez okoto 15-20 aktoréw. Pieciu muzykow siedzi
na tawce (banco), a widzowie tworza wokét nich krag wyznaczajacy przestrzen
gry. Fabula jest taka, ze Capitao Marihno, wlasciciel mlyna na plantacji trzciny
cukrowej, chce zorganizowaé uroczysto$¢ uswietniajaca $wieto Trzech Kroli
i w zwiazku z tym kupuje postacie do przedstawienia od bohatera zwanego
Ambrosio. Pierwszg sceng jest dialog miedzy Capitdo a Ambrosio, podczas
ktorej ten drugi prezentuje/odgrywa postacie, ktére moze zaoferowaé. Przed-
stawia charakterystyczne dla nich kroki (trupes) i zachowania. Wiele z tych
krokéw zostato potem wilgczonych do scen przedstawienia Farmy (sceny na-
zwane ,, Bumba”). Po transakcji Capitdo Marihno udaje si¢ w podroz.

Jedne z pierwszych stéw przedstawienia Farmy w Jaskini to: I go far far away
(Odchodzg daleko, daleko) 14, a wypowiada je Anna Krsiakovd — Capitao. Druga
scena, gdy Capitdo powtarza ze swoim aktorem jego partie, nie jest zrozumiala
do czasu, gdy na ,falszywa” widownie wejdzie ,falszywa” publiczno$¢ i tupa-
niem wywola z dziury w podlodze podwyzszonej sceny kolejnych ,aktoréow”,
ubranych w takie same wisniowe garnitury. Wtedy dopiero sytuacja si¢ wyjasni,
Capitao odwroci sie w strone prawdziwej publicznosci i zacznie: Welcome every-
one, our show begins that’s great that you are here and fill you glasses with whiskey and
ice. Nobody can stay alone this night. Do you hear me everyone? Everybody has fun? (Wi-
tajcie wszyscy, nasze przedstawienie zaczyna i to cudownie, Ze tutaj jestescie, napetnijcie
swoje szklanki whiskey i lodem. Nikt nie moze zostac tej nocy sam. Czy wszyscy mnie sty-
szycie? Czy kazdy dobrze sig bawi?) 1>. Po tym powitaniu mezczyzna w mundurze
zawola: Vaquero!, ten przedstawi si¢ publicznosci, wykonujac charakterystyczne
dla swojej postaci gesty i kroki. Potem na $rodek sceny wybiegnie wot (uktada-
jac rece nad glowa na ksztatt rogéw), chwyci metalowy pret i zacznie straszy¢
nim pozostalych aktoréw oraz publicznos¢. Dziatania aktoréw Farmy w Jaskini
w przedstawieniu Teatr odpowiadaja logice przedstawien w brazylijskim Ca-
vallo Marihno. Pézniej mezczyzna w mundurze zawola: Capitdo!/, wiec wyjdzie
on na $rodek méwiac: Sou Capitdo, obrigado, sou Capitdo. And this is my favourite
ox (Jestem Capitdo, dzigkuje, jestem Capitdo. A to jest mdj ulubiony wdt). Capitao
obrazi ,falszywa” publicznos¢, kierujac w jej strone jeden z tekstéw pierwot-
nie nalezacych do §wiata przedstawionego/gry granej przez ,aktorow” (This is
an ox, not horse, you stupid! / To jest wot, nie kot, ty glupcze/wy gtupcy!), co wy-
wola jej ztos§¢. Calej scenie towarzyszy mocny rytm bebnéw i jest ona pelna
agresji w gestach , falszywej” publiczno$ci oraz w napieciu, jakie towarzyszy
akcjom ,aktoréw”. Prawdziwa publiczno$¢ zorientuje si¢ w tymczasem, ze to,
na co patrzyta wcze$niej, byto proba, poniewaz Capitdo i Vaquero wykonuja

14 Pierwsze stowa, ktére padaja, s absurdalne i poczatkowo niezrozumiate dla publicznosci —
Capitdo méwi do Vaquera: My favourite ox (Mdj ulubiony wdt).

15 Melodia tej wypowiedzi zostala przez aktorke stworzona na bazie sposobu moéwienia ko-
reanskiej szamanki nagranej przez Farme¢ podczas wizyty w Korei Potudniowej i jest specjalnie
wypowiadana ze ztym (,koreanskim”) akcentem.
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teraz dokladnie te same ruchy, ktére ¢wiczyli w scenie poprzedniej, gdy ,,nikt
na nich nie patrzyl”. Capitdo moéwi: I'll give you my favorite ox, because you are
the most responsible to take care of him. I'll go far, far away (Dam ci mojego ulubio-
nego wolu, poniewaz jestes najbardziej odpowiedzialny, by si¢ nim zajgc. Odejde daleko,
daleko). ,Aktorzy” zmierzajac agresywnie w strone prawdziwej publicznoéci
wyciagaja kapelusze, jakby prosili o pienigdze. W tym momencie mezczyzna
w mundurze strzeli im w plecy (ratujac poniekad prawdziwa publicznos$¢ przed
agresywnym atakiem ,,aktoréw”). Scena sie konczy. ,Aktorzy” leza martwi na
scenie. ,Falszywa” publiczno$¢, nagle rozluzniona, odchodzi, prowadzac towa-
rzyskie rozmowy, nieporuszona tym, co si¢ przed chwilg wydarzyto.

W tradycyjnej, brazylijskiej wersji Cavallo Marihno Capitdo na czas swojej
nieobecnodci piecze nad organizacja przedstawienia powierza dwém klaunom
(Matheusowi i Sebastido). Sg to jedyne postacie, ktére pozostajg na scenie
przez caly czas trwania przedstawienia, usilujac sie ukry¢, uciec oraz wymigaé
od zadania. Majg twarze pomalowane na czarno — sa figurami komicznymi,
ktére Doc¢olomanky skojarzyt z rzymskim komediopisarzem, Plautem 6. Kazdy
przybywajacy charakter zostaje najpierw zaanonsowany przez muzykéw. Gra
toczy sie dzieki wprowadzaniu nowych postaci. W pewnym momencie przy-
bywaja takze policjanci, by aresztowaé obu klaunéw, co wywraca porzadek
ceremonii. W koncu wraca (na koniu) Capitdo wraz z towarzyszacymi mu po-
staciami nazwanymi Galanteria (noszg oni charakterystyczne wysokie czapki
z blyszczacymi wstazkami — Vaquero w Teatrze w takiej czapce gra swojg role
w Bumba Meo Boi). Podczas wjazdu Capitdo muzycy zaczynaja $piewaé pie$ni
o Jezusie (jedna z pieéni z tradycyjnego, brazylijskiego repertuaru weszta do
przedstawienia Farmy i towarzyszy ,zmartwychwstaniu” wotu). Tymczasem
klauni zabijaja wotu Capitdo. Uzdrowiciele i szamani starajg si¢ przywroci¢
go do zycia, co im sie¢ w koncu udaje. Znéw pojawia si¢ wiec nawigzanie do
chrze$cijanstwa, w ktérym (podobnie jak w europejskim, jezuickim karnawale
»odwroéconego porzadku”) figure Chrystusa zastepuje zwierze.

Nietrudno zauwazy¢, ile wspdlnego maja ze sobg gry Cavallo Marihno oraz
Bumba Meo Boi, ktore stanowily bezposrednia inspiracje przy tworzeniu fabuty
Teatru. Jedna z réznic polega na tym, ze Bumbg Meo Boi gra sie wiele razy,
przechodzac od domu do domu (jak europejscy kolednicy). Cavallo Marihno
jest takze bezposdrednio zwiazany tylko z jedna grupa spoteczng — z niewol-
nikami pracujacych na plantacji trzciny cukrowej (i tradycyjnie odgrywany nie
przez grupe teatralna, ale przez konkretng rodzine z danej spotecznodci, ktéra
od tych niewolnikéw sie wywodzi). Charakterystyczna postawa ciala, ktorg
przyjmuja aktorzy Cavallo Marihno — lekko zgiete cialo, poruszajace sie nie-
znacznie z prawa do lewa (jak trzcina na wietrze), goérna cze$¢ rozluzniona,

16 Wspomniany juz wyktad Evy Stehlikovej podczas Konferencji Afro-Brazylijskiej dotyczyt takze
komedii Plautowskich i odnalezionego w nich toposu chytrego niewolnika, ktéry sprytem (a czasem
takze madroscia) utrzymuje si¢ w taskach pana, wymigujac sie jednocze$nie od pracy czy wysitku.
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rece luzno zwieszone i nie poruszajace sie, jezeli dana posta¢ nie ma przy-
pisanych sobie charakterystycznych dla niej gestéw — jest postawa pracu-
jacego przy $cinaniu trzciny. Kazdy krok, okreslajacy dana posta¢, ma swoja
nazwe: ,koza”, ,$cinanie trzciny”, ,wspinanie si¢ na gore” itd. Poczatek gry,
czyli kupowanie postaci przez Capitao, takze odnosi si¢ do rzeczywistosci kul-
tury niewolnikéw — sprzedawanych na targu, zachwalanych (jak zwierzeta)
i prezentowanych potencjalnym kupcom. Kilka obscenicznych gestéw, ktérymi
klauni Cavallo Marihno zabawiaja publiczno$¢, weszto do partytury aktorskiej
Zuzany Pavukovej, reagujacej jako kobieta z ,,fatszywej” publicznosci na poja-
wienie sie na scenie postaci Vaquero, wywolanej przez mezczyzne w mundurze
(,Bumba I”).

OBRACAJACE SIE LUSTRO — INTERPRETACJA STRUKTURY

Docolomansky pierwotnie zainteresowany byl formami karnawatowymi,
perwersja, odwroéconym porzadkiem w bachtinowskim tego stowa rozumie-
niu, czasem i forma, w ktérych spoteczno$¢ moze wyréwnaé rachunki, ze-
brak jest krélem, a krél zebrakiem nie odbierajacym od swoich poddanych na-
leznej czci, wySmiewanym i pomiatanym. Zastanawiajac si¢ nad karnawalem
Docolomansky zadal sobie pytanie, czy mozliwy jest karnawal w teatrze, ktory
przeciez sam z siebie stanowi swego rodzaju forme karnawalowsa (antropolo-
giczny model Turnera-Schechnera pozwalajacy uja¢ przedstawienie teatralne
jako przestrzen rozwiazywania konfliktéw w przestrzeni spotecznej). Czy ak-
tor, ktéry splunie na rezysera/mistrza/ojca, wywola katastrofe? (W pierwszej
scenie miedzy Capitao a Vaquero to Capitao spluwa w kapelusz swojego aktora
zanim zalozy mu go na glowe). Czy zabicie mestre/rezysera/szefa grupy (tak
jak role spoleczna mestre/pana definiuje nieustanny strach przed $miercia z rak
jego niewolnika) konczy gre? Czy w teatrze, w przestrzeni spotecznej utopii,
mozliwa jest katastrofa?

Docolomansky, zastanawiajac sie nad brazylijskim stowem brincadeir, ktore
oznacza graé, bawi¢ sie, takze w znaczeniu bawienia sie zabawkami, i ktérym
okresla sie takie przedstawienia jak Cavallo Marihno czy Bumba Meo Boi, odnalazt
typ gry, jaki chciat stworzy¢ dla publiczno$ci (Teatr), w ktérym ,,granie” oznacza
przede wszystkim ,,granie dla siebie”. Aktorzy Cavallo Marihno graja dla siebie,
zyja historia, ktéra odgrywaja, w czasie terazniejszym, nie sa bynajmniej jedy-
nie ,,aktorami”/postaciami grajacymi dla publicznos$ci. Stad pochodzi pomyst
na to, by podzieli¢ aktoréw na dwie ,,druzyny” — na ,,aktoréw” i na , falszywa”
publiczno$¢, kiedy prawdziwa publiczno$¢ (jako ci, ktérzy siedzg wewnatrz
kregu/roda) moze obserwowac szczegdly akgji tylko cze$ciowo. Te forme dra-
matyczng mozna by nazwaé przemieszczajacym albo obracajacym sie lustrem.
Teatr, w ramach tego ,,obrotowego lustra” sktadalby sie z takich komponentéw:

— grupa teatralna — aktorzy grajacy ,,grupe¢ teatralng”;

— aktorzy — aktorzy grajacy ,falszywa” publiczno$¢;
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— widzowie — widownia jako voyerzy, podgladacze, niewidoczny element,
traktowany jak lustro przez grupe teatralng na prébie;

— widownia — widownia jako widownia, ogladajaca ,falszywa” publicz-
nos¢, grajaca dla niej, odbijajacy jak w lustrze ich samych w roli widowni;

— publiczno$¢ (albo publiczni gracze) — widownia obserwujaca jednocze-
$nie ,grupe teatralng” i ,falszywa” publiczno$¢, majaca pelny wglad w catos¢
przedstawienia, co zamienia ich w aktywnych graczy, uczestnikéw interakgji,
kregu/roda.

Struktura wewnetrznej historii jest gra w grze, podczas ktérej ,grupa te-
atralna” gra dla ,falszywej” publicznos$ci i odbywa proby przed prawdziwa pu-
bliczno$cia. Widzowie stajg sie voyerami dla aktoréw grajacych grupe teatralng
w sytuacji préby. Prawdziwa publicznos¢ jest tez widownia dla , falszywe;j”
publicznosci, ktéra gra dla niej jako dla publicznosci w teatrze. Widzowie, od-
najdujac sie w tej skondensowanej i zmieniajgcej sie rzeczywistos$ci, zaczynaja
by¢ publicznymi graczami, ktérzy sa jednoczeé$nie voyerami (widzami) i wi-
downig dla wszystkich aktoréw grajacych w przedstawieniu, co zamienia ich
w publiczno$¢, wspdtuczestniczaca w teatrze/Teatrze jako w sytuacji performa-
tywnej.

Gabinet luster, albo wtasnie ,obrotowe lustro”, stawia ,przed lustrem”
wiele grup naraz. Widownie stawia w roli widza, voyera i uczestnika roda. Ak-
torzy, ktérzy grajg sami przed soba i dla siebie nawzajem, jako , falszywa” pu-
blicznoé¢ wcielaja sie w swoich wrogéw/panéw, ktdrzy oceniajg i zmuszajg do
gry ,aktorow”. ,Aktorzy” graja dla ,falszywej” publicznosci oraz dla prawdzi-
wej, traktujac je jako lustro albo jako przeciwnika w roda (utrzymujac wzrokowy
kontakt to z ,falszywa”, to z prawdziwa publicznoécia). Roda, jak doskonata
iluzja, kreuje sytuacje teatru jako paralelnej rzeczywistosci, ktora jest rzeczywi-
sta i iluzyjna jednoczesnie. W strukturze ,,obrotowego lustra” granica miedzy
graczem a obserwatorem tamie sie na wiele réznych sposobdw, tak samo jak
bezustannie zmieniajg si¢ role i typy interakcji. Rola aktora (jako tego, ktory
wykonuje akcje) zmienia si¢ i kreuje t¢ skomplikowana strukture. Odbiorca
(jako ten, ktory jest odpowiedzialny za odbidr catosciowej akcji) kreuje wza-
jemne oddzialywanie i dopelnia strukture. Niektérzy z ,,aktoréw” przekrocza
granice i dofacza do ,falszywej” publicznosci, ktéra obserwuje przedstawienie,
w ktérym grali. Albo na odwrét — aktorzy odgrywajacy ,,fatszywa” publicznosé
dotacza do ,,aktoréw”, choé nie zostanie to zarejestrowane przez narracje przed-
stawienia. Prawdziwi widzowie pozostana za$ zaangazowani w , falszywa” pu-
bliczno$¢, ktoéra gra takze dla pozostatych aktoréw. ,,Falszywa” publiczno$é jest
lustrem dla publicznosci prawdziwej, ktéra w tym samym momencie znajdzie
sie w sytuacji, w ktérej bedzie graczem publicznym ,,obserwujacym” i §wiado-
mym wszystkich tych czterech gier naraz — tej, ktéra gra grupa teatralna; tej,
ktorg gra ,falszywa” publiczno$¢; tej, ktéra graja obie grupy naraz (przedsta-
wienie Teatr), oraz ich wlasna gre jako uczestnikéw sytuacji performatywnej,
dopetniajacej krag/roda. Co wiecej, w niektérych scenach prawdziwa widownia
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zostaje zdefiniowana jako konwencjonalna publiczno$¢, ktérg odziera sie ze
ztudzen przedstawiajac aktoréw po nazwiskach.

TRANSFORMACJA MOTYWOW

W Cavallo Marihno wielu aktoréw moze gra¢ wiele postaci naraz, a takze
dwéch aktoréw moze graé te sama posta¢ jednoczesnie. W Teatrze niektdrzy
aktorzy graja jednoczes$nie widzéw i cztonkéw grupy, bezustannie przekraczajac
te granice. Z powodu kontuzji oraz réznych okolicznosci zyciowych przedsta-
wienie takze nieustannie ewoluuje — niektdrzy aktorzy odchodza, dochodza
nowi, dwie role tacza sie w jedna albo jedna rola rozpada sie na wiecej aktorow
— ciagle zachowujac przy tym te sama dynamike i strukture. Takze scena sig
zmienia. Podloga zbudowana z prostokatéw moze by¢ wieksza albo mniejsza
(nie wspominajac o tym, ze moze by¢ zupelnie przeorganizowana, jesli cho-
dzi o system dziur i zapadnig), poniewaz zostala wymyslona jako ,puzzle”
i dopasowuje si¢ do przestrzeni, w zaleznosci od woli rezysera.

Roda w Teatrze nie oznacza jedynie bezposredniego kontaktu wzrokowego
albo bezposrednich atakéw stownych (co znane jest widzom od czaséw ekspery-
mentéw teatralnych z lat sze$édziesigtych). W przedstawieniu Farmy w Jaskini
roda powstaje od zewnatrz, gdy ,,falszywa publiczno$¢” dopetnia te prawdziwa
i wspdlnie tworza krag zlozony z widzéw, reagujacych podobnie ($miechem,
znudzeniem, szeptami itd.) na przedstawienie, ktére wspoélnie ogladaja. Ale
roda jest budowana takze od wewnatrz, gdy grupa ,.aktoréw” przenosi na pu-
bliczno$¢ energie ataku, krokéw i gestow majacych swoja geneze w sztukach
walki (capoeira czy frevo). Publiczno$¢, majac $wiadomosé¢ konwengji teatru,
nie moze zareagowac¢ na te prowokacje, chociaz wyczuwa tadunek agresji, jaki
zostaje w jej strone skierowany (reakcje widzéw i krytykéw na przedstawienie).

Geneza gry Cavallo Marihno pochodzi z czaséw niewolnictwa i — jak twier-
dza Brazylijczycy, ktorzy ja graja — zostata wymysélona jako rozrywka dla Zony
wladciciela plantacji trzciny. W oryginalnej wersji pojawia si¢ komiczna postac,
ktora nosi maske konia i jest ,nienasycona”. Na pytania, czy zjadlaby wiasng
matke albo czy zjadtaby widza lub miasto, odpowiada tylko jednym stowem
— todoooo, czyli wszystko, co w pewnym sensie odzwierciedla nienasycenie
Capitao (postaci, ale takze wiasciciela plantacji, na ktérej pracujg niewolnicy).
Cavallo Marihno jest grane przez rodziny i w rodzinach oraz jest nauczane i prze-
kazywane jako rodzinna tradycja. Nowi aktorzy ucza si¢ od starszych (na zasa-
dzie mestre), a kazdy, jak w tradycji oralnej, dodaje i odejmuje co$ z danej postaci,
przystosowujac ja do wlasnego temperamentu i mozliwosci fizycznych.

W rodzinach odgrywajacych Cavallo Marihno gra sie takze Marakatu Rural.
Geneza stowa marakatu sigga czaséw niewolnictwa, gdy panowie okreslali nim
jakikolwiek przejaw tanca czy $piewu grupy niewolnikéw. Jest to odrebny od
Cavallo Marihno taniec nalezacy jak do zespolu gier u§wietniajacych okres Bo-
zego Narodzenia. Markatu Rural zostalo zainspirowane przez kulture indianska,
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albo raczej przez to, jak czarni niewolnicy odbierali Indian — druga (czy tez
pierwsza, biorac pod uwage chronologie) grupe zniewolong przez biatych kolo-
nizatoréw. Indianie rzadko pracowali jako niewolnicy — umierali albo uciekali
do laséw, co wywotywalo w czarnych dwuznaczny podziw. Gtéwnymi posta-
ciami Maracatu Rural sg caboclos rozdzieleni na dwie, walczace ze soba grupy.
Performerzy maja twarze pomalowane na czerwono, czarne okulary przeciw-
stoneczne i wielkie dzwony przyczepione do plecakéw, z ktérymi poruszajg sie
w charakterystyczny sposéb, tak by wydawac¢ odgtos w jednym rytmie. Kiedy$
w wysokich czapkach caboclos ukrywali noze i postugiwali sie nimi w walce.
Teraz walka ogranicza sie do walki stownej. W ciggu czterech dni odgrywania
Maracatu Rural caboclos maja w ustach biate gozdziki (cravos), ktére sa kwiatem
charakterystycznym dla brazylijskich obrzedéw pogrzebowych.

W Teatrze przez pierwsza polowe przedstawienia $ledzimy rozwdj szczegél-
nego ,,romansu” miedzy Capitao a Vaquero, ktéry mu sie poddaje, ale takze
opiera. Druga probe, ktérg Capitdo i Vaquero odbywajg w ,,samotno$ci”, prze-
rywaja oklaski kobiety, ktéra zostata po odejsciu ,, falszywej” publiczno$ci i pra-
gnie dolaczy¢ do zespolu. Zostaje ona odrzucona przez ,,aktoréw” i wraca noca
po scenie nazwanej ,,Sen”. Budzi Vaquero, ktéry zaczyna prezentowac jej swoja
role (Sou grande Vaquero / Jestem wielkim Vaquero). Wkroétce Vaquero jak kon
biega wokét wydajacej polecenia kobiety, ktéra zajmuje w jego sercu miejsce
Capitdo. Dlatego tez Vaquero jest jedynym ,aktorem” nie znikajacym w cze-
lusciach jamy, w ktorej znikaja ,,aktorzy” wynoszac zranionego Capitao (scena
~Rewolucja”). Vaquero wskakuje do dziury za swoim Capitao, ale znajduje
w niej jedynie piasek, pustynie. Wtedy kobieta, przez ktérg przegapit moment
odejscia swojej grupy, wychodzi na $rodek sceny, niosac narecze biatych gozdzi-
kow. Na srodku rozrzuca je w upojeniu i rozpoczyna si¢ scena nazwana ,,Slub”,
podczas ktoérej opowiada ona prawdziwej publicznosci, o tym jak poszta kiedys
na przedstawienie, zakochata sie w Vaquero i wlasnie wita wszystkich obecnych
na swoim $lubie z tym stawnym aktorem (wywotujac tym samym efekt obcosci,
poniewaz zwraca si¢ bezposrednio do widzéw). Gdy pochyla sie, by go poca-
towaé (pocatunek jako pojednanie aktor/widz, niewolnik/pan), na , falszywe;j”
widowni za scena po raz ostatni pojawia sie ,, falszywa” publiczno$¢ z takimi sa-
mymi bialymi gozdzikami w ustach, ktére wypluwa tuz po pocalunku i zaczyna
zachowywac sie jak lalki (,,Swiat lalek™).

MARACATU NAGCAO I MOTYW HISTORYCZNY

Maracatu Nagdo — ostatnia wielka forma dramatyczna, ktéra byta przedmio-
tem badan scenicznych Farmy w Jaskini podczas ekspedycji w Brazylii — zostata
zainspirowana przez bialtych, a doktadniej przez portugalski dwor krélewski.
Forma ta rozwinela sie po tym, jak zabronione zostato praktykowanie candom-
blé, w zwiazku z czym czarni niewolnicy zaczeli tanczy¢ tance orixéw podczas
uroczystoéci ulicznych, ukrywajac w ten sposéb wyznawanie afrykanskich bo-
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gow. Wazniejsze niz to, co na zewnatrz, bylo to, co odgrywa sie w $rodku
performeréw, co ewokowato Docolomanskiemu temat teatru. Dla tej formy
charakterystyczne sg tylko trzy postacie — krdl, krélowa oraz kobieta, ktéra
niesie lalke — calunga, ubrang tak samo jak krélowa, majaca peruke z wlosow
kobiety, ktéra odgrywa postac¢ krélowej. Wedtug niektérych performeréw Mara-
catu Nagdo, calunga symbolizuje krélowa, ktéra zakazala niewolnictwa, wediug
innych jej geneza siega afrykanskich rytualéw plemiennych. Maracatu Nagdo
praktykuje si¢ w ramach poszczegdlnych terreiro, co oznacza, ze dane terreiro
(ktore tradycyjnie nalezy do jednej rodziny) tanczy taniec tego orixd, ktéremu
jest podwiecone. Réznica migdzy tanicem orixd a transem, podczas ktérego dany
orixd manifestuje sie w ciele tancerza — znowu — lezy jedynie w jako$ci ener-
gii, w lekkosci ruchéw tancerza w transie, ktérej tancerze Maracatu Nagdo nie
sa w stanie uzyska¢, a nawet si¢ o to nie starajg. Mozna powiedzie¢, ze tak jak
tancerze uliczni nigdy nie zyskajg lekko$ci opetanych, tak tez aktorzy Farmy
w Jaskini (w ktérej w tej chwili pracuja Europejczycy i Azjaci) takze nigdy
nie osiagng jako$ci wykonania wtasnych tancéw narodowych przez Brazylij-
czykéw. Co nie zmienia faktu, ze formy te (dostosowane do charakteru oraz
mozliwodci fizycznych aktoréw) zostana pokazane, co wiecej, by¢ moze po raz
pierwszy znajdg si¢ w swojej bliskosci (brazylijscy performerzy jednego tanca
niekoniecznie wiedzg cokolwiek o innym, nie méwiac o candomblé, ktéra jako
religia ma catkowicie odrebny status).

Maracatu Nagdo towarzysza te same bebny, co bebny przywotujace orixd
w candomblé (atabak) — te bebny (obok innych zwanych alfaja) zostaty wy-
korzystane, by stworzy¢ (czesto z rytmoéw charakterystycznych dla danych
orixds) oprawe muzyczng przedstawienia Farmy w Jaskini. Bebny, dzwony
i muszle (trzech muzykéw) towarzysza przedstawieniu do sceny ,Swiata la-
lek”. Gdy ,falszywa” publicznoé¢ zajmie miejsce ,,aktoréw” na scenie, mu-
zycy odejda, a tlem stanie sie muzyka odtwarzana mechanicznie (sample),
a rytm przedstawienia znaczaco zwolni. Ostatnie sceny (,,Normalizacja”, ,Sa-
mobojstwo”) uplywaja przy dzwiekach kompozycji Miriam Bayle (ktéra wraz
z Docolomanskim jest autorka calej muzycznej aranzacji przedstawienia), na-
zwanej Wind Therapy (Terapia wiatrem).

Gieboko ukryta inspiracja dla zachowan ,falszywej” publicznosci jest hi-
storia Brazylii — transformacja ustroju od monarchii kolonialnej przez Ce-
sarstwo Brazylii i dyktature do demokracji (,Swiat lalek”), co ttumaczy rézne
zachowania , falszywej” publiczno$ci wobec ,,aktoréw” (zastrzelenie, ucieczka
po ,wskrzeszeniu” byka, zmuszenie do gry, wtargniecie na scene jako ,zywe”
lalki). Symbolicznie dotyka tez problemu desaparecidos — tych, ktérzy znikneli
(zostali porwani i zabici przez policje), a przez instytucje panstwowe zostali
uznani za zaginionych. W scenie ,,Rewolucji”, gdy znika zesp6t teatralny, , fal-
szywa” publiczno$¢ wykrzykuje hasto polityczne znane z historii Brazylii: Ame
ou deixe (Kochaj albo odejdz). Bumba Meo Boi, jak twierdzg jej performerzy, zawsze
byta gra, ktéra miata pokaza¢ panom site¢ niewolnikéw. W Teatrze Bumba Meo
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Boi przynosi paralele — Farma gra sama siebie jako laboratorium teatralne. Pu-
bliczno$¢ przedstawienia $ledzi historie zespotu teatralnego i postaci Vaquero,
ale zdaje sobie sprawe z tego, ze jest to przedstawienie autotematyczne, doty-
kajace problemu hermetycznosci teatru laboratorium, pozycji aktora w grupie,
rezysera w roli mestre itd.

Ostatnim motywem, ktory pojawia sie¢ w przedstawieniu i ktéry chciatabym
przywota¢, a ktory zakonczyt drugg ekspedycje Farmy w Brazylii, jest piesn,
a wlasciwie toada (forma na granicy $piewu i mowy) nazwana Chamada de
Aricury (Wolanie z Aricury), ktoéra znalazla si¢ na nagraniach Mdrio de Andrade
zebranych jako Missdo de Pesquisas Folcloricas (Misja na rzecz badan nad folklorem)
w 1938 rokul’. W piesni plemienia Pancararu powtarzajg sie stlowa: Ai que
bonito, d’aonde vem? Venho do mundo, do mundo eu venho. Mestre bonito, d’aonde vem?
Venho do mundo, do mundo eu venho. (Jakie to pigkne, skad to pochodzi? Pochodzg ze
swiata, ze Swiata pochodzg. Pigkny mistrzu, skqd idziesz? Idg ze swiata, ze swiata idg).
W przedstawieniu towarzyszy ona lirycznej scenie nazwanej ,Sen”, w ktdrej
jedna z aktorek porusza jej pacynka — mezczyzna w garniturze, kapeluszu
i czarnej blyszczacej masce — ciaggnie on ja za wlosy, za jezyk, uderza w brzuch,
kopie w reke, ona go tapie podstepnie za noge, albo zagradza mu droge. Ta
sama pacynka glaszcze aktorke, a ona poddaje si¢ jej zabiegom, pozwalajac,
by lalka spacerowata po jej piersiach, ,wchodzita butami” na twarz. Ich relacja
jest relacja wtadzy, ale tez relacja milosci (stad tez perwersji). Na tej samej
zasadzie skonstruowana jest scena ,Samobojstwa” (na tej samej zasadzie dziala
tez relacja miedzy Capitdo a Vaquero). Samemu na pustej scenie, Vaquero
marionetka zastepuje Capitdo. W chwili skoku w przepas¢ (w dziure, z ktérej
wynurzyli si¢ i w ktérej znikneli ,,aktorzy”) zza pélotwartych drzwi sali wlewa
si¢ pomaranczowe $wiatto oraz stycha¢ podobny jak na poczatku zgietk, bebny
oraz glos: Welcome everyone, our show begins that’s great that you are here and fill
you glasses with whiskey and ice. Nobody can stay alone this night. Do you hear me
everyone? Everybody has fun? (Witajcie wszyscy, nasze przedstawienie zaczyna sig i to
cudownie, ze tutaj jestescie, napetnijcie swoje szklanki whiskey i lodem. Nikt nie moze
zostac tej nocy sam. Czy wszyscy mnie slyszycie? Czy kazdy dobrze sig bawi?). A potem
zapada ciemnos¢.

THE THEATRE AS A HALL OF MIRRORS: ON THE ANTHROPOLOGICAL
INSPIRATION OF THE FARMA V JESKYNI PERFORMANCE

Summary

The article presents the Czech laboratory-theatre Farma v jeskyni (Farm in the Cave)
and its last performance, entitled The Theatre. It simultaneously addresses the anthro-

17 Farma w Jaskini pracowata miedzy innymi nad tymi pie$niami podczas warsztatu pie$ni wibra-
cyjnych z Maud Robart (wspdtpracowniczky Jerzego Grotowskiego z okresu sztuki jako wehikutu),
ktéry odbyt si¢ w Pradze w kwietniu 2009 r.
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pological inspirations influencing the form and subject of the performance: particularly
two expeditions to Brazil during which the group came in contact with Afro-Brazilian
culture, its theatrical forms, dance and musical motifs. Through a description of certain
scenes of the play, the set design, the props and the stage action, the author shows
these inspirations within the closed material of the artistic work. She considers the
transposed significance of the utilised motifs, the function of the theatre in theatre, the
role of the spectator and the actor-slave parallel.

Key words/stowa kluczowe

Czech theatre; laboratory-theatre / teatr laboratorium; the theatre in theatre / teatr
w teatrze; theatre anthropology / antropologia teatru; Afro-Brazilian culture / kultura
afro-brazylijska; Brazilian dramatic dance / brazylijskie tafice dramatyczne; candomblé
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