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Miedzy mowa kwiatéw a mowa tanca,
czyli jak wystowié kobieco$¢ poprzez flamenco
(o Mowie kwiatéw w realizacji teatru FlamencoArte
Nadii Mazur)

Historia andaluzyjskiej starej panny, dramat Rosity
i (mozliwe) inne opowiesci — niewystawialna historia cierpienia
w rytmach flamenco

W historii literatury hiszpariskiej nie bylo chyba dramaturga, ktory le-
piej niz Federico Garcia Lorca zdiagnozowalby bolaczki spotecznosci anda-
luzyjskiej, w szczegdélnosci dramaty tamtejszych kobiet!. Nie bylo pewnie tez
poety, ktéry piekniej zaklatby cante jondo w poezji2. Nie byto prawdopodob-
nie zadnego artysty, dla ktérego flamenco bylo tak wazne i ktéry bytby tak
wazny dla flamenco. Panna Rosita albo mowa kwiatéw tego ,setiorito andaluz”?
stala si¢ inspiracjg do pierwszego spektaklu teatru FlamencoArte Nadii Ma-
zur*, ktérego premiera odbyla sie¢ w listopadzie 2012 roku na poznariskim

1 Por. m. in. R. Stone, The Flamenco Tradition in the Works of Federico Garcia Lorca and Carlos
Saura. The Wounded Throat, New York 2004; U. Aszyk, Federico Garcia Lorca w teatrze swoich
czasow, Warszawa 1997; S. Ciesielska-Borkowska, Teatr Federika Garcia Lorki, E6dZz 1962.

2 R. Stone, The Flamenco Tradition in the Works of Federico Garcia Lorca and Carlos Saura; A. Jo-
sephs, J. Caballero, Introduccién, w: F.G. Lorca, Poema del Cante Jondo. Romancero gitano, Madrid
2004.

3 F. Grande, Garcia Lorca y el flamenco, Madrid 1992, s. 94.

4 Mazur pelnila funkcje kierownika artystycznego projektu, stworzyta cze$é choreografii
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festiwalu flamenco Duende®. Cho¢ polska widownia miata juz do czynienia
ze spektaklami (nie: koncertami) flamenco (jak chocby realizacjami Nie Tylko
Flamenco Malgorzaty Matuszewskiej, z ktérym wcze$niej wspotpracowata
Mazur, czy spektaklami przygotowywanymi przez Kaje Bedkowska-Klar),
bylo to raczej przetomowe w historii rodzimej sceny flamenco wydarzenie.
Po raz pierwszy zaprezentowano projekt zakrojony na tak duza skale, anga-
zujacy takze znakomitych hiszpanskich artystéwe®. Jego analize chciatabym
uczynié¢ przedmiotem moich rozwazan.

Oczywiste jest, iz zar6wno taniec, jak i flamenco rozpatrywane moga by¢
z punktu widzenia komunikacji’, za§ w ich interpretacji uwzgledni¢ trzeba
rozmaite aspekty jej niewerbalnej odmiany. Jednak w przypadku flamenco,
taniec jest tylko jednym z kilku uzytych kodéw i nie da si¢ go zrozumiec
bez analizy cante (Spiewu) i toque (gry), z ktérymi pozostaje w strukturalnym
zwigzku; nie ma tez sensu odziera¢ go z uwikfania w réznorakie relacje z kul-
turg i historig®. Gdy méwimy o spektaklu flamenco, w komunikacyjng gre
zaprzegniete zostajg rowniez znaki typowo teatralne. Tym samym, analiza ta-
necznego spektaklu flamenco wymaga nie tylko namystu nad komunikacja
gestow (ich rytmem, polaczeniem itp.), ale i odczytania przekazu ukrytego
w grze $wiatel, scenografii, strojach czy rekwizytach. W wypadku przywo-
tanej realizacji FlamencoArte wszystkie te elementy wydajg sie niezwykle
sprawnie zaprzegniete w proces komunikacyjny® i snuja opowies¢ podej-

i byta jedng z dwoch solistek. Za rezyseri¢ spektaklu odpowiadata Magdalena Gnatowska,
za kostiumy i scenografie — Aneta Suskiewicz, za rezyserie $wiatla — Ewa Garniec. Warto do-
da¢, ze teatr Mazur stale realizuje kolejne projekty (spektakle: Czarodziejskie gody i Wedréwki
duende czy Kamienny kwiat oraz Opowies¢ o buciku flamenco, dedykowane dzieciom, powstate
we wspélpracy z Mirellg Gliwiriska).

5 Bardzo dziekuje Nadii Mazur za udostepnienie mi audio-wizualnej dokumentacji spekta-
klu, bez ktérej — po latach — trudno byloby napisaé przedstawione czytelnikom analizy. Od jakie-
go$ czasu dokumentacja ta dostepna jest réwniez na serwisie youtube: https: / www.youtube.
com/watch?v=270sVdsHilU [dostep 15.12.2016].

6 Miguel Astorga — $piew, Fran Nutfiez — instrumenty perkusyjne, Sandra Cisneros - taniec.
Wsréd muzykéw zwigzanych z projektem trzeba jeszcze wymieni¢ Polaka Andrzeja Lewoc-
kiego (gitara, cajén).

7 D. Byczkowska, Ciato w tasicu. Analiza socjologiczna, £L.6dz 2012, s. 72, zob. tez A. Parra
Pujante, El flamenco a través de las teorias de la comunicacion, ,La Madrugd. Revista de Investiga-
cién sobre Flamenco” 2012, nr 7, on-line: http:/revistas.um.es/flamenco/article /view /165841
[dostep 1.08.2014]).

8 G. Steingress, Sociologia del cante flamenco, Sevilla 2005.

° W analizie kluczowe jest tez dostrzezenie braku hierarchii tych elementéw, przesadza-
jace wlasnie o koniecznosci réwnoleglego dekodowania komunikatu z wszelkich uzytych went
kodow.
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mujacg ciekawy dialog z literackim pierwowzorem, ktéremu - jak sadze —
warto sie blizej przyjrzec.

Spektakl ten to przede wszystkim zdecydowanie nie prosta sceniczna re-
alizacja dramatu, lecz autonomiczne dzielo pozostajace w dialogu z tekstem
Lorki, czy tez intersemiotyczny przypis do niego. Koncentruje si¢ na postaci
Rosity, jej rozdarciu emocjonalnym i wewnetrznej walce, co poteguje jesz-
cze rozbicie gléwnej (i jedynej pojawiajacej sie na scenie) bohaterki na dwie
postaci (Mazur oraz Cisneros). W konsekwencji duzo wazniejszy staje sie
przekaz dotyczacy tej jednostkowej historii (ktéra, oczywiscie, traktowana
moze by¢ jako ikoniczna), za$ spoteczny kontekst — tak wazny u Lorki, za-
réwno w calej tworczosci, jak i tym konkretnym utworze (pogltebiany gtéwnie
poprzez skrupulatng konstrukcje watkéw pobocznych i postaci drugoplano-
wych czy epizodycznych; dos¢ przypomnieé, ze Rosita to nie jedyna stara
panna w dramacie'’) — wydaje sie schodzi¢ na drugi plan.

Mozna by powiedzie¢, Ze w opracowaniu tanecznym Lorca traci na
glebi socjologicznych analiz mentalnosci andaluzyjskiej, ze misternie skon-
struowany dramat jednostki uwiklanej w gesty sie¢ konwenanséw, spotecz-
nych, kulturowych i historycznych relacji — poprzez sprowadzenie go do
stereotypowej mitosnej historyjki — zostaje odarty z owego ponadindywi-
dualnego wymiaru. Jednak z drugiej strony — wlasnie owo przepracowa-
nie, w gruncie rzeczy bardzo teatralne (bo trzeba doda¢, Ze spektakl fla-
menco to nie tylko kwestia tanecznego, ale i muzycznego opracowania, zas
w wypadku Mowy kwiatéw konsekwentnie wyrezyserowane sa tez najmniej-
sze detale dotyczace scenografii!!, Swiatla?> czy kostiuméw'® i charaktery-

10" Zob. tez S. Quer Antich, Un drama de Federico Garcia Lorca, ,Literatura y Lingiifstica” 1998,
nr 11, on-line: http: / www.redalyc.org/articulo.0a?id=35201103 [dostep: 1.08.2014]; U. Aszyk,
Federico Garcia Lorca w teatrze swoich czaséw; S. Ciesielska-Borkowska, Teatr Federika Garcia Lorki.

11 Ascetyczno$é scenografii ulatwia jej sfunkcjonalizowanie. Dla przykladu - kulisy zasta-
piono trzema prostopadioécianami o écianach z fredzli w kolorach obrazujgcych zmiany na-
tezenia §wiatla w ciggu dnia. Dzieki temu z jednej strony (mimo odgrodzenia od wlasciwej
przestrzeni, w ktorej rozgrywa si¢ akcja) muzycy — zgodnie z konwencjg koncertéw flamenco
— moga by¢ caly czas obecni na scenie, za$ tancerki zyskujg przestrzeri, w ktérej moga sie scho-
wad, przebra¢ (przy wyciemnieniu $wiatet). Z drugiej — owa funkcjonalna przestrzeri stanowi
symboliczne estetyczne tto, obrazujace uptyw czasu (co ,zagra” w calosci spektaklu — istotne
bedzie bowiem m.in. to, za ktére przestony chowajg sie¢ artystki).

12 Gra $wiatet doskonale wspélgra z rytmem narastania emocji. Dodatkowo kolejne wyciem-
nienia maja nie tylko wymiar praktyczny (pozwalajgc na konieczne techniczne zmiany), lecz
i strukturalny: oddzielajg poszczegélne czesci spektaklu, co nawigzuje tez do zaproponowanej
przez Lorce koncepgji teatralnych jardines, splecionych ze sobg scen (obrazéw — jak tlumaczy
Szleyen).

13 Utrzymane (podobnie jak scenografia) w trzech kolorach: bezu, bieli i czerni, graja w spek-
taklu nad wyraz czytelnie, do czego bede wracac.
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zacji)* wydobywa z dziela Lorki inne jakosci, wcale nie mniej wazne niz
wspomniane analizowanie stereotypéw spotecznych i andaluzyjskosci. Moim
celem bedzie m.in. pokazanie, jak polska realizacja, by¢ moze rzeczywiscie
pomijajaca ten jeden wymiar®, poglebia zarazem inne. Tym samym - sta-
wiajagc w punkcie wyjécia pytanie o ocene zaproponowanego artystycznego
przepracowania — zmierza¢ bede do pokazania, czy za tym, co w pierwszym
momencie moze wydaé sie wadg, uproszczeniem, nie kryje sie inna glebia.
Rozwazenia wymaga bowiem, czy spektakl FlamencoArte istotnie jest wy-
facznie o Rosicie i jej mitosnych rozterkach, czy tez nie opowiada jednak
i jakich$ innych historii. A warto tez pamieta¢, ze Lorkowskie historie kobiet
i kobiecosci, cho¢ dziejg sie w okreslonej kulturowo-spotecznej konfiguracij,
poruszajg wlasnie jako dramaty jednostek!.

Punktem wyijScia rozwazan warto uczyni¢ tez kwestie tego, co stoi za
przepisaniem historii Rosity na jezyk tarica. W finale III aktu dramatu boha-
terka zwraca uwage na niemoznos¢ wyslowienia swojego bélu (co po czesci
ma tez ttumaczy¢ jej ciche cierpienie, ktérym nie dzielita si¢ z nikim). Stwier-
dza wtedy:

I co ja wam moge powiedzie¢? S sprawy, ktérych wypowiedzie¢ niepodobna, bo
nie ma na nie sléw, a gdyby nawet byly, to nikt, précz mnie, nie pojalby ich zna-
czenia. Rozumiecie, gdy was prosze o chleb, o wode, czy o pocatunek, ale nigdy
nie potraficie mnie zrozumieé, gdy poprosze was: oddalcie ode mnie te czarng
dtoni, ktéra ogarnia moje serce mrozem i ogniem, gdy tylko zostaje sama?'’.

W opracowaniu FlamencoArte wtasnie to, co niewystawialne, to, co Ro-
sita gleboko skrywata, cata niemal walka przelozone sa na jezyk, ktéry mowi
inaczej: na jezyk tarca, czy — szerzej i konkretniej — flamenco. Flamenco i cante
jondo, ktérym tak fascynowat sie Lorka wtasnie dlatego, iz potrafito uja¢ naj-
wieksze ludzkie dramaty.

Budzi podziw i zdumienie fakt, jak anonimowy poeta ludowy potrafi zagesci¢
cale dziwne skomplikowanie chwil najwyzszego uczuciowego napiecia w zyciu
czlowieka — pisal. — Sq zwrotki, w ktérych dochodzi do punktu takiego lirycz-
nego rozedrgania, jakiego dosiegaja jedynie nieliczni poeci'®.

14 Zatem analizie poddana musi by¢ cala materialnos¢ spektaklu, por. E. Fischer-Lichte, Es-
tetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2008.

15 Lecz niekoniecznie, co réwniez bede prébowata pokazaé.

16 Dzieje sie tak przeciez chocby i w Yermie, i w Domu Brenardy Alby czy Marianie Pinedzie.

17 E.G. Lorca, Panna Rosita czyli mowa kwiatéw. Poemat granadyjski lat dziewieédziesigtych podzie-
lony na rézne obrazy ze Spiewem i taricem, przel. Z. Szleyen, w: tegoz, Dramaty, Krakéw 1968,
s. 469.

18 Tamze, s. 245.
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Dla poety wersy cante jondo krylty w sobie ,,wiecej tajemnicy” niz wszyst-
kie dramaty Maeterlincka’, bo potrafi ono taczy¢ kontrasty i ,przybywa od
pierwszego placzu i od pierwszego pocalunku”?. Piesii flamenco idealnie
oddaje ludzkie dramaty, bo przedstawia si¢ w niej stan duszy, a nie stan
Swiata (co thumaczy tez ascetyczng scenografie wykorzystang w spektaklu).
Co wiecej — istotg jest tu operowanie skrajnosciami (a skrajne sg i emocje tar-
gajace Rositg), bo — jak przekonuje Lorca — ,Andaluzyjczyk bardzo rzadko
stosuje «p6itony». On krzyczy pod niebiosa, albo catuje rudy pyt swych drég.
Péttony dla niego nie istnieja. Andaluzyjczyk przy nich zasypia”?'. Tych pot-
tonéw nie ma tez w taricu solistek w spektaklu FlamencoArte, ani w zad-
nym z uzytych w nim teatralnych znakéw: czarno-biate s stroje, scenografia.
Czarno-biale (ale nie w znaczeniu uproszczenia, lecz wiasnie sity kontrastu)
sq tez emocje bohaterki.

Trzeba pamietaé, ze Mazur tworzy nie inscenizacje Lorkowskiego dra-
matu i nie koncert, lecz spektakl flamenco. Dzielo teatralne, ktérego do-
minantg staje sie taniec (baile), jednak taniec od zawsze uwiklany w re-
lacje z innymi elementami (cante i toque) i silnie zwigzany z konfigura-
¢ja spoteczno-kulturowg?, taniec niedajacy sie interpretowac bez tych po-
wigzan, bo stanowiacy zaledwie jeden z elementéw pewnej catosci o cha-
rakterze dynamicznej struktury®. Stad polska Mowe kwiatéw nalezy czytac
bardzo dokladnie: analizy dopraszaja sie¢ wszelkie elementy wspétkreujgce
flamencowy i teatralny komunikat — nie wylacznie taniec, gitara i $piew,
lecz silnie z nimi zwigzane: najdrobniejsze gesty, sposéb ich zmontowa-
nia, struktury tafca i poszczegélnych utworéw (réwniez teksty piesni?),
ich ulozenie (zatem i ogdlna struktura spektaklu) a takze znaki czysto te-
atralne (takze kostiumy, scenografia?®, rekwizyty). Za kazdym z tych ele-
mentéw mogg sie kry¢ najdrobniejsze szczegdly dotyczace akcji (np. jej
miejsca).

Tamze.
20 Tamze, s. 244.
21 Tamze, s. 246-247.
Doskonatych opracowan kultury flamenco z punktu widzenia socjologii i socjologii mu-
zyki dostarczajg liczne prace Gerharda Steingressa (np. Sociologia del cante flamenco, Sevilla
1993, 2005).

23 Stad najbardziej przekonujace wydajg sie definicje flamenco traktujace je jako fenomen
kulturowy, filozofie zycia, nie za$ rodzaj estetycznej dziatalnosci.

2 Podkreslam ten fakt, gdyz ich scisly zwiazek z przedstawiang przez taniec opowiescig nie
jest wcale typowy dla flamenco.

%5 Chocby drobiazg taki jak to, iz kilka ustawionych z przodu sceny kwiatéw stopniowo
zmienia kolor zgodnie z wytyczajacym czas opowiesci poematem o rézy zmiennej: od krwisto-
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Swit, czyli radosne zakochanie i rozkwitanie rézy —
mlodziericza energia z Granady

Przedstawienie rozpoczyna dZzwiek dzwonéw, na tle ktérych w ciemno-
Sciach pobrzmiewaja recytowane przez $piewaka stowa jednej z klasycznych
letr (zwrotek) tiento: ,Las campanas de Carmona / no tienen tan buen so-
nido / como tiene tu persona” (,Dzwony Carmony nie brzmig tak pieknie
jak ty”)?. Podobnie jak — w analogiczny sposéb wygloszona — melorecytacja
wieniczaca spektakl (fragment z I aktu dramatu Lorki, w ktérym Rosita wy-
rzuca narzeczonemu, iz niepotrzebnie jg w sobie rozkochat) okreslajg gtéwna
tematyke przedstawienia, tworzac rame dla muzyczno-tanecznej opowiesci
o milosci i zauroczeniu. Warto dodaé, ze takie nieliczne, cyklicznie sie po-
wtarzajgce fragmenty, w ktérych na chwile dominantg komunikacyjng staje
sie stfowo (recytowane badz $piewane jako piesii flamenco raczej bez wy-
raznego metrum?) wyznaczajg specyficzny rytm przedstawienia i wyraz-
nie je strukturyzuja?, utatwiajac odbiorcom dostrzezenie zaleznosci miedzy
poszczegblnymi partiami spektaklu. Takie chwilowe kontrapunkty, wylama-
nia z generalnej zasady montazu, zgodnie z ktérg historia opowiadana jest
réwnolegle poprzez zespoét niezhierarchizowanych elementéw (werbalnych,
muzycznych, tanecznych, wizualnych etc.) wigza sie np. z wyznaczaniem
i podkreslaniem czasowej struktury opowiesci.

Otwierajgce Mowg kwiatéw sceny wyznaczajq stale elementy pomagajace
zorientowa¢ sie w rozwoju historii, uptywie czasu itp., stad mozna powie-
dzie¢, ze dla widza pierwsze minuty spektaklu stanowig co$ w rodzaju se-
kwengji uje¢ ustanawiajacych, wprowadzajacych zarazem w mechanizm od-
bioru przedstawienia. Pierwszy taniec przygotowuje go na konwencje owej
cialem i dZwiekiem? wystowionej narracji, opierajacej si¢ na traktowaniu
dwéch tancerek jako obrazu jednej postaci (w pierwszych scenach wygladaja
one identycznie, a ich gesty sg idealnie zsynchronizowane, co pomaga utwier-

czerwonych do bialych. Jak jednak podkreslalam, scenografia ta jest niezwykle ascetyczna
(a dzigki temu i czytelna), co pozostaje w relacji z Lorkowskim rozumieniem flamenco jako
~Spiewu bez krajobrazu: przez to skupionego na samym sobie i groznym poséréd ciemnosci”
[E.G. Lorca, Panna Rosita czyli mowa kwiatéw, s. 248].

2% Q ile nie zaznaczam inaczej fragmenty z hiszparnskiego podaje w thumaczeniu wtasnym.

27 Nie wszystkie style (palos) flamenco charakteryzuje wyrazna, powtarzajaca sie struktura
rytmiczna. Istnieje cala grupa piesni tzw. libre.

28 Por. E. Ficher-Lichte, Estetyka performatywnosci oraz taz, Teatr i teatrologia. Podstawowe pytania,
przel. M. Borowski, Wroctaw 2012.

2 Przez dzwiek rozumiem tu réwniez wypowiadane/$piewane stowa.
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dzi¢ odbiorce w tym przekonaniu) i dopowiadaniu szczeg6iéw rozwoju ak-
¢ji poprzez aspekty muzyczno-wizualne. Instruuje, ze jako ze jezykiem opo-
wiesci Rosity bedzie flamenco, rytm jej tarica czy konkretnie zmontowane
sekwencje choreograficzne (a p6zniej i ich podziat miedzy dwie tancerki)
oddawac beda stan duszy bohaterki.

Kiedy wybrzmig stowa o dzwonach Carmony, z dwéch stron sceny poja-
wiajq si¢ jednakowo ubrane i umalowane Mazur i Cisneros, ktére stajg jedna
naprzeciw drugiej i po chwili tanecznymi ruchami (identycznymi, lecz — z ra-
¢ji ustawienia postaci naprzeciw siebie — dla widza widocznymi jako tozsame,
acz przeciwne i dopetniajace si¢) ilustrujg i uzupetniajag muzyczno-werbalng
opowies¢. W tle rozbrzmiewa fragment poematu o rézy zmiennej, stano-
wigcego 0$ Lorkowskiego dramatu, ktéry w realizacji FlamencoArte (wraz
z wyrezyserowang gra $wiatel) klarownie wskazywaé bedzie — podobnie jak
u autora Yermy — uplyw czasu i odmierza¢ rozw¢éj dramatycznej akcji: po-
szczegOlne jego fragmenty, odnoszace si¢ do kolejnych pér dnia, przyjma
forme wstepéw do konkretnych sekwencji scen.

W tych otwierajgcych spektakl (przedstawiajacych czas mtodosci Ro-
sity i poczatek jej milosci) tancerki budzg sie do zycia/tarica, rozkwitajg®
- z jednej strony prowadzgc ruch od dotu ku gérze (mamy tu do czynie-
nia z kilkoma sekwencjami tego typu, z ktérych kazda kolejna jest bar-
dziej dynamiczna, co widaé choéby w zakresie wykonywanych przez ko-
biety gestéw), z drugiej: tariczac coraz bardziej zywiotowo, jakby naprawde
sie przebudzaly. Kluczowe wydaje si¢ tu réwniez dojrzewanie do wtasnej
kobiecosci, cielesnosci — z kazda chwilg taniec staje sie bardziej samoswia-
domy, gesty bardziej sensualne, cho¢ trzeba zaznaczy¢, iz jest to jeszcze ko-
biecos¢ dziewczeca, radosna, nad wyraz zywiotowa. I taka wydaje sie tez

30 Ta ich rola silniej wybrzmiewa wtlasnie dzieki wybiciu odbiorcéw z dominujacego wie-
lotworzywowego toku opowieéci uwzgledniajgcego réwniez niezwykle rytmiczny taniec fla-
menco — jego chwilowy brak lub stonowanie pozwala podkresli¢, jak bardzo jest istotny dla
komunikacji w pozostalych fragmentach (pierwsze stowa poematu o rézy rozbrzmiewajg na
bezruchu bohaterek, w dalszej czesci spektaklu ich recytacji nie towarzyszy ruch badz tez —
klamrowo, w pierwszej i ostatniej sekwencji — powraca delikatne, taneczne obrazowanie, jed-
nak inne w wyrazie niz dominujgce w pozostalych partiach choreografie petne emogji i stepow:
taki charakter poza otwierajgcg sceng ma i finalowe pokazanie wiedniecia kwiatu spokojnym,
jednostajnym ruchem samych rak).

31 Warto zaznaczy¢, ze pierwsze gesty tancerek (odchylenie gory ciata, pozwalajace dostrzec
jedng zza drugiej i upodabniajgce ich figure do rozkwitajgcego, otwierajgcego si¢ kwiatu oraz
ruch reki ku gorze zdajacy sie inaczej jeszcze obrazowaé owo rozkwitanie) zgrane sa ideal-
nie z powtarzaniem przez $piewaka stowa abre (okreslajgcego wiasnie rozkwitanie, otwiera-
nie si¢ rézy).
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Rosita z tej czesci opowiesci: radosna, mioda panna, ktérg roznosi energia .
Nie zna jeszcze bélu, nie ma rozterek, Smiato i z nadziejg patrzy w przy-
sztod¢. Stad tancerki, nawet gdy oddalajg sie od siebie, taficzg synchronicz-
nie: w bohaterce nie ma jeszcze Zzadnych sprzecznych mysli. Co wiecej —
kiedy w kolejnej sekwencji Mazur i Cisneros rozdzielg juz ruchy (opowies¢)
miedzy siebie, stopniowo przyzwyczajajac widza do takiej realizacji kon-
wencji — beda one nadal zharmonizowane. Poszczegélne marcajes® i rema-
tes3* w otoczeniu takiej, a nie innej muzyki (w tym i $piewu), gry Swiatet
i dekoragji oraz innych semantycznie nacechowanych elementéw (jak chocby
stroje) zyskuja bardzo konkretne znaczenia, s3 w pelni podporzadkowane
opowiesci Rosity.

Pierwszy taneczny fragment plynnie przechodzi w drugi (pojawia si¢ juz
wyrazny rytm flamenco), ktéry finalizuje (fragmentami dzielona juz wilasnie
miedzy dwie wykonawczynie) sekwencja stepowania, wizualizujgca rozpie-
rajacg bohaterke energie i szczescie, rzec by mozna — gotowos¢ do podbijania
Swiata. Gesty, mimika, poszczegélne ruchy tancerek coraz silniej podkreslajg
mlodziericza rados¢ i energie, za$ poszczegdlne marcajes i remates (w wiek-
szoSci utrzymane w klasycznej stylistyce flamenco puro®, nie nuevo: moz-
liwie rdzennego, nie przesigknietego wplywami innych styléw tanecznych,
co w kontekscie muzycznego charakteru utworu pozostaje nie bez znacze-
nia, do czego zaraz wréce) emanujg kobiecoscig. Kluczowa wydaje sie tez
harmonia panujagca miedzy tancerkami — nawet gdy przekazuja sobie ,pa-
teczke”, wydaje sie jakby ich taniec byt monologiem rozpisanym po prostu
na dwa (wspétbrzmigce) glosy. Taniec Cisneros nie kontrastuje (rytmicznie,
estetycznie czy w zaden inny sposéb) z tanicem Mazur, solistki wydajg sie
dopowiadaé, uzupelniaé te same watki; brak tu kontrastéw, wybrzmiewaja
za$ harmonijne powtérzenia.

Jednoczesnie dla znajgcego jezyk hiszparski odbiorcy taniec jest tu ideal-
nym dopelnieniem, a zarazem ilustracja tekstu $§piewanej pie$ni (analogiczng

32 Gospodyni méwita o niej: ,,Czy pani widziata kiedy Rosite siedzacg spokojnie z robétka
w reku? Czy ona kiedy zrobita klockowa koroneczke albo frywolitki? Czy kiedy haftuje ser-
wetke albo porobi azurki do czepeczka? [...] Ciagle tylko biega, coraz jg korci co innego, czy
kto inny” [F.G. Lorca, Panna Rosita czyli mowa kwiatéw, s. 402].

33 Marcajes (od marcar — markowac) to poszczegélne taneczne kroki, ktérymi tancerz podkresla
linie¢ melodyczng lub $piew (nie zagtuszajac tych elementéw swoimi popisami technicznymi).

34 Taneczne remates (od rematar — wykanczac) to krétkie partie stepu stuzgce podkresleniu
najmocniejszych (finatowych) partii §piewu czy zakonczen poszczegélnych czesci utworu.

% Flamenco puro to dostownie ,czyste” flamenco, najblizsze pierwotnemu. Mianem #nuevo
(nowe) okresla sie jego bardziej wspodlczesne odmiany, w ktérych widoczne sg juz znaczne
wplywy innych estetyk muzycznych czy tanecznych.
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role pelni on i w stosunku do pierwszego aktu dramatu®). Jej stowa méwia
bowiem o niezwykle silnym zakochaniu (,,az si¢ boje tej milosci tak czy-
stej”%), o pragnieniu tej drugiej osoby (,,pragne, aby$ mnie tulil”), (réwniez
fizycznych) reakcjach na jej obecnoé¢ badz brak tejze (,Iwoje pocalunki wy-
wolujg u mnie dreszcze, / tamig mi dusze, / w Tobie umieram czy szaleje
widzac Cie” lub ,,gdy Cie nie ma / czuje $mier¢... / czuje, Ze si¢ gubie”), checi
bycia z ukochanym caly czas®. Wida¢, iz konkretne letry zostaly specjalnie
wybrane na potrzeby spektaklu (i takie decyzje sg istotne w przypadku wielu
kolejnych utworéw). Jest to warte podkreélenia, gdyz flamenco raczej nie ma
charakteru tarica narracyjnego w tym sensie, iz opowieé¢ snuta w taricu musi
pozostawac¢ w relacji z tekstem wykonywanych pieéni.

Co wiecej, takie skrupulatne dobieranie zwrotek wydaje sie konsekwen-
¢ja myslenia wiekszg niz koncert flamenco catoscig — spektaklem flamenco
i postugiwania si¢ montazem zréwnujacym semantyczng wage wszystkich
wspoéttworzacych przekaz elementéw®. Dlatego wlasnie istotne sg wszelkie
typy znakéw: opowies¢ utkana jest wielotworzywowo (i flamenco — nieda-
jace sie zreszta sprowadzi¢ do samego tarica — jest tu tylko jednym z wymia-
réw, cho¢ przyznaé trzeba: jednym z najwazniejszych i na wielu poziomach
aktywowanych), co staje sie dla odbiorcy jasne juz od pierwszych minut
przedstawienia.

Stad koniecznych jest jeszcze kilka dopowiedzen: interpretacji wymaga
m.in. muzyczna aranzacja melorecytacji poematu o rézy. Spiewak wyko-
nuje jg na melodie vidalita, stylu charakterystycznego dla folkloru argentyn-
skiego i urugwajskiego, szczegdlnie za$§ zwigzanego z prowincjami Cata-
marca i Tucumdén (czasem pojawiajacego sie w repertuarze flamencoséw).
Tym samym, w tanecznej (wiec niemej) opowiesci przywolana zastaje geo-
graficzna nazwa miejsca (Tucumén), do ktérego wyjechat narzeczony Ro-
sity. Analogicznie bezstownie wypowiedziane sa wszelkie niuanse pelnego

% Stad wiasnie im glebiej widz zanurzony jest w konteksty flamencowo-lorkowskie, tym wie-
cej pozioméw komunikatu odbiera. Dodam, ze wlasnie dzieki swej dopowiadajacej, ilustrujgcej
i interpretujgcej roli teksty piesni funkcjonujg podobnie, jak poszczegélne fragmenty poematu
0 rézy zmiennej w obrebie dramatu Lorki. Tu 6w komentarz jest zwielokrotniony, czy rozpisany
miedzy wiele gloséw (przypomne, ze réwniez wykorzystany w tej czesci spektaklu fragment
poematu obrazuje energie bohaterki m.in. w stowach ,rosa na nig nie pada / bo si¢ boi spali¢”
(podaje tu ttumaczenie wlasne, gdyz Szleyen oddaje , porque se teme quemar” jako ,bo sie boi
barwy ognia”, co nieco wypacza pierwotny sens).

7 Fragmenty letr podaje w ttumaczeniu (filologicznym) wiasnym.

38 Zgodnie z konwencja flamenco §piewak (jako mezczyzna) uzywa form zenskich, $piewajac
o ukochanej, niemniej tekst letr wprost komentuje sytuacje Rosity, dlatego tez w ttumaczeniu
uzywam form meskich dla kochanka i zeriskich dla podmiotu méwigcego.

% Por. E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci.
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tytutu Lorkowskiego dramatu (Panna Rosita czyli mowa kwiatéw. Poemat gra-
nadyjski lat dziewieédziesigtych podzielony na rézne obrazy ze Spiewem i taricem).
Spiew i taniec przedstawiaja si¢ same: od poczatku wiadomo bowiem, ze
bedzie to opowies¢ nawet nie tyle ze scenami taica i Spiewu, co w nie wtasnie
ujeta®. Z kolei Granade jako wskazane tytutem miejsce akcji przywotuje za-
mbra (w ktéra przechodzi vidalita) — styl rdzennie zwigzany z tym wlasnie
miastem, palo (styl) Cyganéw ze wzgdrz Sacromonte, wykonywane najcze-
Sciej podczas uroczystosci weselnych*.

Zatem juz pierwsze pie¢ minut spektaklu pokazuje nam, na jak wiele
elementéw musimy by¢ czuli, by odebra¢ autorski przekaz. Tak jak na co
dzieri flamenco nie daje si¢ sprowadzi¢ do jednego — tanecznego — elementu,
uwiklane w wiele relacji i w efekcie definiowane wrecz jako filozofia zycia
czy forma kultury#, tak jak u Lorki — w tekstach teoretycznych i artystycz-
nych — stanowi niebagatelne tfo i baze, ukazuje sie jako wielopoziomowy
konstrukt®, tak i w spektaklu FlamencoArte jest ono na rozmaite sposoby
zaprzegniete do tworzenia komunikatu. Co za tym idzie — przepisanie dra-
matu na jezyk flamenco staje sie¢ czyms znacznie bardziej skomplikowanym
niz uwiklaniem go w rytm, charakterystyczny $piew, dZwieki gitary i taniec.

40 Warto podkregli¢ moment, w ktérym tancerki zakladajg buty i (jeszcze nim je zapnag) sy-
gnalizujg rodzajem ,przekrzykiwania si¢” w stepie, ze to réwniez dzieki nim (a wiec dzigki
zapateado jako elementowi tarica flamenco) bedg — wspoélnie, nieraz na zmiane — méwié, opo-
wiadaé swa (inaczej niewyrazalng) historie. Stad owo taneczne odziewanie si¢ na scenie moze
by¢ odczytane jako zobrazowanie szukania jezyka opowiesci.

41 Zambra traktowana jest tez jako ikona tzw. escuela granadina. Stad dla wiekszosci odbior-
cow tego spektaklu (w trakcie dotychczasowych przedstawieri gros widowni stanowili widzo-
wie raczej $wiadomi muzycznej réznorodnosci flamenco, potrafigcy odczyta¢ takie sygnaty)
odestanie to powinno by¢ czytelne. Wydaje sie tez, iz modelowym odbiorca realizacji Flamen-
coArte jest widz znajacy zaréwno Lorkowski dramat, jak i kontekst ,jezyka”, na jaki jest on
tu ,przetozony”: flamenco. O szkole z Granady moéwi si¢, iz jest ta najbardziej rdzenng, ze za-
konserwowata wiele dawnych form oraz éwczesna estetyke — dlatego wczesniej podkreslatam
wage nieuwspolczesnionego specjalnie charakteru ruchu tancerek w tym utworze.

42 Bliska jest mi tu postawa Bernarda Leblona, ktéry pisat wprost: ,Tak samo jak «mozarabe»
znaczylo zarabizowany, tak flamenco oznacza «ucyganszczony». Flamenco nie jest tylko sto-
wem na okre$lenie §piewu, jest wizjg $wiata, filozofig, sztuka zycia. By¢ «flamenco» to nie to
samo co by¢ «Cyganem». By¢ flamenco to tak jakby formowa¢ czes¢ Andaluzji Lorki, by¢ bar-
dziej cyganiskim i bardziej andaluzyjskim niz Antonito el Camborio czy Soledad Montoya, tej
od «pena negra». [...] By¢ «flamenco» dzi$ to juz nie to samo co ucyganszczy¢ sie; oznacza to
uczyni¢ swoimi kulture, wizje $wiata i sposob zycia, ktére nie mialby zadnego sensu, jesli nie
miatoby wczesniej miejsca historyczne spotkanie pomiedzy Andaluzyjczykami a Cyganami”
[B. Leblon, EI cante flamenco. Entre las muisicas gitanas y las tradiciones andaluzas, Madrid 1991,
s. 121, 169].

43 Por. R. Stone, Flamenco Tradition in the Works of Federico Garcia Lorca and Carlos Saura;
F. Grande, Garcia Lorca y el flamenco; E.F. Stanton, The Tragic Myth: Lorca and Cante Jondo, Ken-
tucky 1978.
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W pierwszej odstonie na kazdym poziomie przedstawienia podkresélana
jest silna emocjonalna wiez faczaca Rosite z ukochanym, jej radosne, i gle-
bokie zakochanie, wolne od wszelkich trosk, a na poziomie tekstéw pojawia
sie tez zapowiedZ (przeczucie?) cierpienia, jakie mogtaby przynies¢ boha-
terce rozlgka z narzeczonym. Sekwencje wieniczy (otwierajacy zarazem ko-
lejng czes¢) powrét do poematu o rézy zmiennej (do czedci dotyczacej po-
tudnia), co przenosi akcje do czasu juz po wyjezdzie narzeczonego. Stad,
jak zaraz pokaze, gdy solistki pojawia si¢ na scenie po raz drugi, charakter
ich tarica ulegnie drastycznej zmianie. A owg wyraZng granice wyznacza nie
tylko spajajaca catosé¢ spektaklu i nadajaca mu wtasciwy rytm melorecytacja*,
lecz i powrét artystow za parawany, zza ktérych wychodzili za pierwszym
razem®. Nastepuje niejako cisza przed burza.

Poludnie, czyli bolesna rozlgka — czarno-biate rozterki
w rytmach jondo

Kolejna czes¢ spektaklu — przedstawiajgca okres, w ktérym Rosita jest
jeszcze mloda, lecz juz bardziej zyciowo do$wiadczona i §wiadoma bélu,
jaki moze przynie$¢ zakochanie (a symbolizujaca jg réza ,twarda jak koral”,
lecz nadal kuszaca czerwienig) — to opowieé¢ o tesknocie, rozdarciu miedzy
proba zrozumienia a skrajnie silnymi emocjami, nad ktérymi trudno zapano-
wacé (bo przeciez mowa o mitosci, ktéra ,,czynita szalong”, jak gtosity stowa
zambry). Sekwencje czterech scen, w jakich zrealizowany jest ten fragment
spektaklu stanowig: taniec w duecie (w czesci) przy akompaniamencie ka-
stanietow i/lub cajénu*, solo Mazur (siguriyas), wspdlnie zataficzone tiento,
solo Cisneros (soled por bulerias) oraz stanowigca — wraz z pierwsza — klamre
kompozycyjng, kolejna scena tarica w duecie. Niezwykle silnie wygrywaja
w tej partii réwniez wszelkie teatralne znaki (m.in. szczegoély ascetycznej
scenografii) i poszczegdlne symboliczne gesty wszystkich artystow (w tym
i Spiewaka). Opowies¢ znéw nie bez powodu ujeta jest w takie a nie inne pa-
los, teksty letr sa nieprzypadkowe, zas kompozycja poszczegdlnych sekwencji
idealnie wycyzelowana.

4 Efekt domkniecia pewnej czeSci wzmaga tez gra Swiatel.

45 Zatem wszelkie poziomy materialnosci spektaklu podporzadkowane sg jego rytmowi (por.
E. Fischer-Lichte, Teatr i teatrologia, s. 55, 56).

46 Pochodzacy z Peru, czesto wykorzystywany we wspétczesnym flamenco instrument per-
kusyjny w ksztalcie skrzynki z otworem rezonansowym, wyposazony réwniez w struny.
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Solistki wracajg na scene ubrane nieco inaczej niz poprzednio — na be-
zowe, nieprzykuwajace uwagi proste sukienki maja narzucone ozdobne tu-
niki w symbolicznej bieli (Mazur) i czerni (Cisneros). Od pierwszych chwil
widz otrzymuje wiec sygnaly, ze postaci uosabiajgce Rosite — dotad wygla-
dajace podobnie i raczej synchronicznie tariczace — zaczng moéwi¢ dwoma
glosami, reprezentujgc targajace jej duszg sprzeczne emocje. Owo rozdar-
cie, burza uczud staja sie tez muzyczna (z wiec zarazem: rytmiczng) do-
minantg tej czesci spektaklu: sekwencje a capella pelne sa gwattownych ze-
rwan i przyspieszen, poszarpanego rytmu, za$ te muzyczne przybierajg
ksztalt najstarszych form cante jondo, pierwotnego, rozdzierajacego Spiewu
flamenco, o ktérym tyle pisat Lorca (szczegdlnie istotne jest to w przypadku
solo Mazur).

Tancerki siadajg naprzeciw siebie na cajonach (konsekwentnie: biatym
i czarnym) i juz pierwszymi gestami i dZwiekami (jedna z nich gra na kasta-
nietach) utwierdzajg widza w przekonaniu, ze stan duszy Rosity sie zmieni:
nie bedzie juz harmonii, spokoju i ukojenia. Wykonywane w zupetnej ciszy
synchroniczne gesty przeplatajg fragmenty, w ktérych jedna z kobiet , wybu-
cha” rytmem (Cisneros — grajac na kastanietach, Mazur — robigc palmas: wy-
klaskujac rytm), gdy druga — synchronizujgc sie z nim idealnie — pokazuje,
jak symbolizowane przez dzwieki gwaltowne emocje targaja nig (taneczny
gest staje sie tu lustrem muzycznego wyrazu). Solistki mierzg sie ze sobg
(kazda wybiera tez inny rytm: Mazur pigtkowy, Cisneros dwunastkowy?),
samym gestem i cialem-instrumentem (jeszcze bez wtasciwego muzycznego
akompaniamentu)* unaoczniajac burze emocji, wewnetrzng walke. Sekwen-
¢je naglych zerwan i zrywéw rytmu (zwlaszcza rozpisane pomiedzy dwie
wykonawczynie) oddaja emocjonalne rozedrganie Rosity.

Kiedy gore bierze jedna ze stron — teatralnymi znakami zasygnalizo-
wane jest (chwilowe) wyciszenie innych emocji (i ta zasada , montowania”
spektaklu jest potem stale przestrzegana, wyznacza rytm przedstawienia).
I tak Cisneros, otulona przez $piewaka manténem* (p6zniej jego uzycie jesz-
cze kilkakrotnie bedzie symbolizowato wyciszanie, kojenie emocji), znika za
srodkowgq przestong®, widz za$ staje si¢ swiadkiem tanca por siguriyas, jed-

47 Owe wybory znajda tez odzwierciedlenie w nastepujacych p6zniej soléwkach.

48 W przypadku Cisneros réwniez przy wykorzystaniu kastanietéw, jednak trzeba pamietad,
iz jest to instrument, na ktérym gra tancerz w trakcie swojego tarica, zatem o innym charakterze
niz gitara czy cajon.

% Duza, haftowana chusta z fredzlami wykorzystywana w taricu; nierzadko stanowi tez ele-
ment stroju.

50" Dzigki kolorystyce symbolizujaca — przypomne — §rodkowq cze$é dnia.
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nego z najbardziej rozdzierajacych palos we flamenco, stylu, o ktérym Lorca
w Arquitectura del cante jondo pisal, iz ,rozpoczyna si¢ przenikliwym” krzy-
kiem, ktéry ,rozcina krajobraz”?'. Stad nic zapewne dziwnego, iz dla uka-
zania glebokiego bodlu i rozdarcia bohaterki Mazur siegneta wilasnie po te
muzyczng forme. Pelna gwattownych kontrastéw, szybkich zerwan, patosu
samg strukturg i charakterem wydaje si¢ idealnie harmonizowa¢ ze stanem
duszy kobiety, stajac sie idealnym sposobem wystowienia tego, co zdaniem
Rosity bylo niewyrazalne. Dodatkowo, podobnie jak wczesniej, charaktery-
styki emocji kobiety dopetniaja teksty §piewanych letr32.

Co wiecej — (tradycyjna) struktura siguriyas, petna kontrastéw rytmicz-
nych i gwaltownych zerwarn, zdaje sie idealnie dopasowana do historii. Po-
zwala da¢ upust negatywnym emocjom, zobrazowaé che¢ zapanowania nad
sytuacja i bezsilno$¢ zarazem, che¢ wybuchniecia i 6w wybuch przynoszacy
cho¢ chwilowg ulge. Finat tafica, flamenco i oferowana przez nie moznos¢ wy-
sfowienia nieopisanego bélu, dajg cho¢ chwilowe ukojenie, pozwalaja przezy¢
katharsis. Bo wymiar takiego wlasnie oczyszczenia wydaje sie¢ mie¢ ostatnie
zerwanie, ktérym Mazur koriczy swéj popis.

W tle rozbrzmiewajg wtedy dzwony (i u Lorki odmierzajace uptyw czasu
i monotonie kolejnych dni czekania na powrét narzeczonego), $piewak gnie-
cie z furig kolejng kartke (z czasem stanie si¢ jasne, ze symbolizujg one peilne
obietnic listy od ukochanego — zwtaszcza, gdy odpowiednie fragmenty roz-
mowy narzeczonych, w ktérych one padaly, stang sie letrami w péZniejszym
solo Cisneros), za$ druga solistka powraca na scene. Symbolizowane przez
nig emocje znéw dochodza do glosu, stad Spiewak zdejmuje z jej ramion
mantén. Na dzwiekach smetnej falsety> rozpoczynajacej tiento dziewczeta ob-
chodza sie, wydaja si¢ mierzy¢ sily. Prébuja odtworzy¢ (znany z pierwszych
scen) gest rozkwitania rézy (przywréci¢ dawng sile i rados¢ milosci), jed-
nak sg to tylko chwilowe uniesienia, uczucie jest juz poniekad kalekie (do-
sfownie potykaja sie tez tancerki — podkres$lajac analogicznie kaleki rytm

51 EG. Lorca, Arquitectura del cante jondo, w: tegoz, Conferencias, Madrid 1984, s. 54.

2 Tym razem siegnieto m.in. po jedng z wielu wariacji bardzo tradycyjnej zwrotki zaczy-
najacej si¢ stowami ,cuando yo me muera” (,gdy bede umiera¢”): ,Cuando yo me muera /
te mando el cargo / que con las trenzas de tu pelo / me amarren las manos”. Mowa w niej
o tym, ze kochajaca pragnie, by po jej $mierci jej dfonie zwigzano lokami kochanka. Takze ko-
lejne wersy piesni méwig o mitosci, a koficzacy utwor macho Iaczy ja z cierpieniem (dominantg
emocjonalng calego tekstu s3 zatem emocje targajace Rositg). Warto tez w tym kontekscie pa-
mietaé o wierszu Lorki Memento, w ktérym kazda zwrotka zaczyna si¢ tym znanym z kultury
ludowej wersem.

% Melodia grana na gitarze (bez towarzyszenia $piewu), popis techniczny gitarzysty.
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melodii®*). Odtariczona wspdlnie choreografia w petni obrazuje walke sym-
bolizowanych przez Mazur i Cisneros emogji, ciggle ewoluujacy uktad sit
— kobiety wymieniajg sie tunikami (obrazujac zmiane dominanty), walczac
i przepychajac sie miedzy sobg®.

Na zupelnie innym poziomie i tym razem opowiesci dopetniajg stowa
Spiewanych letr: dopowiadajg, jakie inne jeszcze (poza idealng adekwatno-
Scig charakteru i struktur) powody zdecydowaly o przepisaniu dramatu
Lorki/Rosity wlasnie na jezyk flamenco. Kiedy powraca melodia tiento (za-
powiadanego przeciez juz rozpoczynajacym spektakl fragmentem o dzwo-
nach Carmoény) $piewana zwrotka (ktérej fonetyczna struktura — szczegélnie
frazy jak ,dor-re-mi” czy , do-re-fa” — idealnie zgrywa sie z r6znorodnie re-
alizowang warstwag muzyczng spektaklu®) jest przetransponowanym na letre
flamenco tekstem poetyckim Lorki z Suit (Memento). Z kolei nastepujacy po
niej tangos” wykorzystuje upamietniony przez poete w dramacie tekst lu-
dowej piesni (towarzyszacej taficom, w ktérych uczestniczyta i Rosita w fi-
nale II aktu).

Pierwszy z przywotanych utworéw to jeden z wielu, w ktérym pojawia
sie tak u Lorki czesty, konsekwentny i rozbudowany obraz ksiezyca (la [una)
jako symbolu $mierci, czesto zwigzanej tez z mitoscig®. Tu warto dodag, iz
(w Spiewie Astorgi) jest to bialy ksiezyc (Ia luna blanca), o ktérym w innym
pochodzacym z Suit wierszu poeta pisal: ,Bialy ksiezyc, / ksiezyc praw-

5 Co wlasciwie mozna by czyta¢ réowniez jako — ujety juz w inng muzyczng forme — komen-
tarz do siguriyas opisywanej przez Lorce wiasnie jako 6w kaleki rytm. Poeta w Siguriya idzie
moéwi o el ritmo que nunca llegua” — , rytmie, ktéry nigdy nie zdgza” (w ttumaczeniu Szleyen:
,Iytmie, co si¢ mija z sensem”) i ,el ritmo sin cabeza” - ,rytmie bez glowy/bez poczatku”
(Szleyen tlumaczy to jako ,rytm calkiem niepojety”, jednak by wydoby¢ wszelkie znaczenia
trzeba tu tez pamietac, ze siguriyas nie ma gléwnego akcentu na poczatku frazy muzycznej
(cytaty za: F.G. Lorca, Poema del Cante Jondo. Romancero gitano, Madrid 2004, s. 150; F.G. Lorca,
Od pierwszych piesni do stéw ostatnich, Krakéw 1987, s. 53).

5 Tuniki stajg sie w tym momencie rodzajem symbolicznej mulety, inaczej jeszcze odnoszac
sie do hiszpaniskiego folkloru. Wazne wydaje si¢ réwniez to, iz dzieki owej zamianie opowia-
dajaca Rosita to najczesciej ta w bieli, bardziej ,rozkwitla”.

%  Rematujg” np. dzwieki rozpinania-rozdzierania szat (tunik) przez tancerki.

5 Tradycyjnie style jondo wiericzy przejscie w lzejsze formy (w przypadku rozliczanych
na 4 tiento czy taranto sg to odpowiednie odmiany tangosa). Warto jednak podkredli¢, iz o ile
(przypominajgca charakterem i rytmem tangosa) zambra z poczatku spektaklu byla wesotym,
odtaficzonym z u$miechem i kokieterig taficem, tego tangosa tancerki wykonujq raczej bez nad-
miernego epatowania radoécig: przynosi on ukojenie, wyciszenie, jednak zarazem nie wyma-
zuje bolesnych doswiadczeri. Mozna powiedzieé, ze to juz tangos dojrzalej, zyciowo doswiad-
czonej kobiety, nie zakochanego podlotka.

58 Por. M. A. Arango, Simbolo y simbologia en la obra de Federico Garcia Lorca, Editorial Funda-
mentos, Madrit 1998, s. 58-60; A. Josephs, J. Caballero, Introduccion.
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dziwy, / Swieci tylko nad cichymi / cmentarzami wiosek”*. Bo dla Lorki
prawda jest w tym, co uksztattowalo go jako czlowieka i artyste, w tym,
z czego (podobnie jak cale tzw. Pokolenie 1927% czy wrecz Pokolenie 1920")
czerpie inspiracje: w ludowosci i flamenco. O jej stylistyce pisat Lorca: ,Sta-
jemy zdumieni wobec owych wierszy. Najwyzsze stopnie cierpienia i troski
wyrazone w sposob najczystszy i najbardziej doktadny pobrzmiewaja w tych
tréjwierszach i czterowierszach siguiriyi i jej pochodnych”®. I to ona byla
dla calego pokolenia szkola méwienia o uczuciach, o ludzkich emocjach,
o prawdzie. Dlatego tez Panna Rosita... zawiera w sobie sceny ludowego tarica
i $piewu (zapowiedziane tytutem), przeplata w sobie poezje Lorki® i poezje
ludowsg, trawestujac jedng i druga (idealnym przykladem jest wykorzystanie
przez poete piesni o mowie kwiatéw — przetransponowanie ludowej madro-
Sci na jezyk poezji)®.

Tym samym - jak juz zwracalam uwage — ze wzgledu na swe formy
i struktury (taneczne, muzyczne i werbalne) flamenco staje si¢ idealnym je-
zykiem, na jaki mozna przelozy¢ niewystawialne cierpienie Rosity. Jednocze-
$nie, siegniecie po nie — nie tyle dodaje jaki§ wymiar do dzieta Lorki, lecz
wydobywa zen jako$¢, ktéra pobrzmiewa w catej jego twoérczosci (widoczna
w stylistyce, obrazowaniu, jezyku czy bezposrednich odwotaniach lub te-

59 Pero la luna blanca, / la luna verdadera, / sélo luce en los quietos / cementerios de
aldea”.

0 1. Cauti, EI flamenco y la generacién del 27, ,Litoral. Revista de la Poesia, el Arte el Pensa-
miento” 2004, nr 238.

61 G.W. Lorenz, Federico Garcia Lorca, przel. K. Radziwill, J. Zeltzer, Warszawa 1963, s. 76.

2 E.G. Lorca, Cante jondo (pierwotny Spiew Andaluzji), w: tegoz, Od pierwszych piesni do stéw
ostatnich, przel. Z. Szleyen, Krakéw 1987, s. 244).

% Genologiczng ,nieczystos¢” Panny Rosity..., na ktora zwracaja uwage komentatorzy jego
twérczosci (zob. m.in. S. Quer Antich, Un drama de Federico Garcia Lorca), a takze sam poeta
(U. Aszyk, Federico Garcfa Lorca w teatrze swoich czaséw, s. 56), sugeruje juz sam tytul utworu,
moéwigcy o ,poemacie granadyjskim”.

% Doglebnych analiz kontekstéw i zrédet ludowych dramatu ($piewnikéw, przystéw, piesni
ludowych itp.) dostarczajg badania Daniela Devoto (D. Devoto, Doria Rosita la Soltera: estruc-
tura y fuentes, ,Bulletin Hispanique” 1967, nr 3—4, on-line: http: /www.persee.fr/web/revues/
home/prescript/article/hispa_0007-4640.1967_num_69_3_3912 [dostep 1.08.2014]). Trzeba tez
pamietad, ze to dzieki Lorce, zbieraczowi ludowych tekstéw (i ich melodii), fascynatowi fla-
menco, ktéry — réwniez wspdélorganizujgc w 1922 roku w Granadzie I Concurso del Cante Jondo
— walczyl o ocalenie czystosci cante jondo, przetrwalo wiele dawnych piesni. Z drugiej strony
— po jego Smierci sporo jego wierszy stalo si¢ kanwg nalezacych juz dzi$ do kanonu pie-
$ni flamenco (sztandarowym przykladem znana z wielu wykonan, z ktérych dwa upamietnit
w swoich filmach Carlos Saura, Romanca lunatyczna, ale trzeba tu tez pamieta¢ o wielu réznych
projektach muzycznych realizowanych w holdzie dla poety, jak cho¢by album Enrique Morente
Lorca (1998) czy kolekcja Los gitanos cantan a Federico Garcia Lorca (1997)).
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matyce®). Flamenco jest bazg twdrczosci artysty nawet tam, gdzie pozornie
sie 0 nim nie wspomina, bo Lorca i flamenco s ze sobg zro$niete, ,jego
tworczos¢ jest niezaprzeczalnie andaluzyjska i niemal nie do odczytania bez
tego andaluzyjskiego podejécia”®. Nie da si¢ po prostu moéwi¢ o jednym
bez drugiego®. Jak zaznacza Giinter Lorenz: ,w zyciu Federica Garcia Lorki
Andaluzja pozostawata niezmiennie tym samym biegunem, dookota ktérego
wszystko sie obracato” .

Literatura przepisuje $wiat i ludzkie emocje na jezyk poezji (czy prozy),
flamenco przepisuje je na jezyk cante, baile i toque (Spiewu, tanica i gitary),
Lorca faczy jedno i drugie, przepisujac flamenco i kulture ludowa na lite-
rature®. Za$§ Mazur, przepisujac dramat poety na jezyk flamenco, wcale nie
dodaje nic do oryginalnego tekstu, nie wypacza go, lecz podkresla jeden
Z jego wymiaréw, nie mniej wazny niz pozostale, a trudniejszy chyba do
wydobycia i (sensownego i estetycznie przekonujacego) podkreslenia.

Stad — przywotujac stawiane na poczatku tego szkicu pytanie — autor-
skie opracowanie FlamencoArte, nigdy w zamiarze jego twércéw nietrakto-
wane jak prosta inscenizacja dramatu Lorki, jest wartoSciowym glosem gle-
boko wnikajgcym w istote Lorkowskiego uwiktania we flamenco. Cho¢ nie
jest opowiescig (przede wszystkim) o spetaniu andaluzyjskiej kobiety ste-
reotypem staropaniefistwa, daleko mu do uproszczen czy wypaczen mysli
inspirujacego go tekstu. Przywolany tu fragment spektaklu, w ktérym tekst
Lorki staje sie tekstem flamenco i plynnie taczy z ludowa piesnig uwiecz-
niong z kolei przez poete w jego dramacie, obrazuje i komentuje poruszony
tu problem.

Kontekst ten nie niknie w kolejnej tanecznej sekwencji. Jedna z tancerek
(Mazur), otulona wyciszajacym jej gtos manténem, znika po wspdélnym tientos-
-tangos za przestong i opowies¢ przejmuje Cisneros. Jej solo wyraznie dzieli
sie na dwie czesci, co zgodne jest tez ze strukturg tariczonego przez artystke
utworu. Tancerka wykonuje soled por buleria, palo o zupelnie innym histo-

6 Por. F. Grande, Garcia Lorca y el flamenco; E.F. Stanton, The Tragic Myth: Lorca and Cante Jondo;
A. Josephs, ]J. Caballero, Introduccién; R. Stone, The Flamenco Tradition in the Works of Federico
Garcia Lorca and Carlos Saura.

% A. Josephs, J. Caballero, Introduccién, s. 15-16.

67 Por. F. Grande, Garcia Lorca y el flamenco; E.F. Stanton, The Tragic Myth: Lorca and Cante Jondo;
R. Stone, The Flamenco Tradition in the Works of Federico Garcia Lorca and Carlos Saura.

68 G.W. Lorenz, Federico Garcia Lorca, s. 64.

% Por. F. Grande, Garcia Lorca y el flamenco; A. Josephs, J. Caballero, Introduccién. Bardzo cie-
kawe sg analizy Daniela Devoto zestawiajgcego wspélczesny Lorce ,,podrecznik” Nuevo lenguaje
de las flores y de las frutas, con algunos emblemas de las piedras y los colores z konkretnymi partiami
poematu (zob. D. Devoto, Doria Rosita la Soltera: estructura y fuentes, s. 420-424).
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rycznym charakterze niz tanczona przed chwilg siguriyas: 6w miks dwéch
form i nowa estetyka za nim idgca charakterystyczne sa raczej dla wspét-
czesnego flamenco”. Jednak spokojne i wyraznie, klarownie rytmiczne letry
(w estetyce tarica bardziej utadzone niz te z poprzedniej soléwki), jakby bar-
dziej zwigzane z rozumem niz sercem, co rusz przerywane sa gwaltownymi,
porwanymi remates i — w efekcie — i ten utwoér swoim tanecznym charak-
terem obrazuje wewnetrzng walke bohaterki, jeszcze dobitniej podkreslajac
(niedajacy sie logicznymi argumentami okietzna¢) gwaltownos$¢é miotajacych
nig emogji.

Jednoczesnie na letry pierwszej czedci utworu skladaja sie wyjete z dra-
matu obietnice, jakie narzeczony skladat Rosicie tuz przed wyjazdem. Wraz
z odrzucanymi systematycznie przez $piewaka kartkami (symbolizujgcymi
listy od ukochanego, pelne analogicznych stéw) obrazuja one utude, ktorej
bohaterka nie do korica chce da¢ si¢ uwieé¢ (zasadnicza zmiana, jakg wpro-
wadza realizacja FlamencoArte to wlasnie to, iz w finale bohaterka wyzwala
sie z niewoli mitoéci, odrzuca nieprawdziwe obietnice). Jej taneczny bunt jest
sprzeciwem wobec tych (jak sie okaze) klamliwych wyznan.

Symetryczna druga cze$¢ utworu (klasyczne przejscie por bulerias) prze-
pelniona jest z kolei tekstami z poematu Co méwig kwiaty (ktéry Lorca, mie-
szajagc go z opowiescia o rézy, czyni czeScig swego dramatu, co wazne —
wypowiadang przez samg Rosite”). Tym samym — obrazuje rozterki dziew-
czyny juz po rozstaniu z ukochanym (u Lorki spotkanie, w czasie ktérego
grany jest ten utwér ma miejsce 15 lat po jego wyjezdzie), pokazuje, jakie
watpliwosci ma dziewczyna odnos$nie prawdziwosci sktadanych jej obietnic.
Kulminacjg owych rozterek (i doskonalym tanecznym unaocznieniem emo-
cjonalnego rozbicia, cierpienia bohaterki) jest rytmiczne rozedrganie sekwen-
qji stepu wieiczacej solo tancerki. Ucisza je dopiero Mazur wychodzgca zza
przestony i otulajgca krecacqy sie rytmicznie (coraz wolniej) Cisneros manté-
nem, az do zupelnego wyciszenia (rytmu i emocji).

Koriczaca te czes¢ spektaklu scena znéw obrazuje walke mysli, jednak
zmierza juz do kolejnego przetamania. Mazur ekspresywnym, dynamicznym
taricem dominuje nad prébujacy sie stopniowo wyplata¢ z manténu Cisneros,
niejako osacza ja i nie pozwala jej emocjom doj$¢ do gtosu. Falseta por bu-
lerias skonstruowana jest z przeplatajacych sie ,,atakéw” tej tancerki i chwil,
w ktérych druga na moment sie z nig synchronizuje, by jednak zaraz — nadal

70 Pamietajac, iz tancerki od poczatku rozpisywaly swoje role miedzy pigtkowy a dwunast-
kowy rytm, warto moze byloby zastanowi¢ si¢ i nad wymowga takiego podzialu.
71 EG. Lorca, Panna Rosita czyli mowa kwiatéw, s. 443-446.
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splatana w chuste — powréci¢ do stanu sztucznego i wymuszonego wycisze-
nia. Scene wieniczy buriczuczne wyplatanie si¢ Cisneros z manténu i odrzu-
cenie go. Wtedy obie tancerki odchodzg za przestone, zostawiajac po sobie
zrzucone peta: symboliczny teatralny znak — chuste. Za$ Spiewak recytuje
poswiecony kolejnej porze dnia fragment poematu o rézy zmiennej, wyzna-
czajac kolejng, ostatnig juz czes¢ opowiesci.

Popotudnie, czyli w strone wyzwolenia — powtérne narodziny
w rytmach bardziej chico

Kiedy tancerki wracajg na scene, jasne jest, Zze cos sie zmienito, Ze nastapit
przelom. Zrzucily symboliczne tuniki, kazda z nich zatozyta czarno-biatg”
bata de cola™. Nie tylko stroje, lecz i estetyka ruchu dziewczat podkreslaé
bedzie powrét harmonii: wydaje sie, iz sprzecznosci zostaly zniesione. Od
pierwszej, nad wyraz krétkiej — jeszcze pelnej rozedrgania i emocji — sceny,
bedacej refleksem trzeciego aktu dramatu (w ktérym uplyw czasu wyznacza
$mier¢ wuja Rosity, za$ do jej rozterek dotacza poczucie, ze on zbankrutowat,
absurdalnie inwestujac w jej posag)”*, do Swiata przedstawionego z kazdym
momentem silniej wkracza réwnowaga.

W kolejnych sekwencjach Rosita z kazda chwilg wydaje sie radosniejsza,
bardziej wyzwolona, a reprezentujace jej psyche tancerki znéw coraz bardziej
ze sobg wspotpracuja (nie walcza juz ze sobg), znéw zaczynaja tez tariczyé
razem: w synchronii dopelnia¢ swe taneczne wypowiedzi. Od strony mu-
zycznej mamy tu od czynienia z palos o znacznie lzejszym charakterze, po-
zwalajgcymi oddaé wlasnie powrét spokoju, pozytywnego nastawienia, ra-
dosci (fandango przechodzace w alegrias i wieniczace je bulerias). Niezwykle
istotne staja sie tez ponownie rekwizyty, elementy scenografii i strojow.

Przede wszystkim — znéw scenicznie wybrzmiewa mantén, jednak tym
razem nie jest on juz symbolem wyciszenia jednych uczué kosztem drugich.
Tancerki zaczynajg z nim taficzy¢, niejako go okielznujac, co oznacza zapano-

72 Chot¢ stréj kazdej z solistek taczy tym razem owe dwa symboliczne kolory (co — wespét
z innym znakami — sugeruje powrét rownowagi w duszy bohaterki), trzeba odkresli¢, ze suk-
nie sg swoimi lustrzanymi odbiciami (zatem element dopelniania si¢ przeciwienistw zostaje
zachowany).

73 Suknia z trenem wykorzystywana w taricu flamenco.

74 Owa lekko oniryczna, petna niepokojacych, coraz silniejszych i bardziej chaotycznych
dzwiekéw cajondw scena, w ktérej wszyscy artyéci niczym w transie wykrzykuja wypowiada-
nie przez wuja stowa: ,gdzie s3 moje nasiona?” wydaje sie krétka reminiscencjg, ustanawiajaca
— wraz z wprowadzajgcg melorecytacja poematu o rézy — uplyw czasu.
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wanie nad emocjami, ktére wczeéniej gwattownie nimi targaly, rodzaj pogod-
nego pogodzenia sie. Obrazem stopniowego zanikania wewnetrznego roz-
darcia Rosity sg (jak juz wspominatam) réwniez 1gczace w sobie biel i czern
suknie obu wykonawczyn oraz coraz wyrazniejszy powrét do synchronicz-
nego tarica (wazne wydaja si¢ réowniez ustawienia tancerek w przestrzeni,
analogiczne do tych ze scen otwierajgcych spektakl). Wspétpraca Mazur i Ci-
sneros jest wtedy tak bliska, iz taficzg razem z jednym manténem czy wzajem-
nie ogrywaja swoje ,ogony” (treny bata de cola). Na ich twarze powraca tez
u$émiech. Nie ma juz walki — jest harmonia, rados¢ (tak typowa dla alegrias)
i, wladnie, pogodzenie. Kluczowe wydaje sie tez to, iz do jednej z ostatnich
sekwencji tanecznych artystki pozbywajg sie dodatkowych strojéw, pozosta-
jac jedynie — jak na poczatku spektaklu — w bezowych sukienkach. Gest ten
(zwlaszcza, ze tym razem artystki rozbierajg si¢ na oczach widzéw) zdaje sie
oznaczaé odrzucenie tego, co wczesniej petato bohaterke.

Utozsamienie owego spetania z tym, co zewnetrzne, kaze raz jeszcze
powrdci¢ do stawianych przeze mnie pytari o uproszczenia stosowane przez
Mazur. Te zewnetrzne ograniczenia to przeciez nic innego jak spoteczne kon-
wenanse, stereotypy. Stad — realizacja FlamencoArte jednak nie tyle pomija
aspekty socjologiczne Lorkowskiego dramatu, co nie czyni z nich na pierw-
szy rzut oka dominanty, by pozwoli¢ im — dzieki skupieniu si¢ na historii
indywidualnej — silniej jeszcze wybrzmied¢.

Oswobodzone tancerki w finalowej partii (bulerias) taticza z wachla-
rzami”, prowadzac w pelni spdjny i synchroniczny cielesny dialog. Co wiecej
— koricza taniec w pozie, w jakiej go rozpoczynaly godzine wczeéniej — przy-
pominajac rozkwitajacy kwiat. Tym razem jednak jest on pelniej zarysowany,
wyrazniejszy (Rosita dojrzata), gdyz w uniesionych dfoniach tancerek wid-
niejg otwarte wachlarze”. Wiericzgca sekwencje melorecytacja ostatniej partii
poematu o rézy (opisujaca jej przekwitanie, gubienie ptatkéw) zobrazowana
jest przez tancerki gestem stopniowego opuszczania wachlarzy, az do ich
zamkniecia. Znéw rozbrzmiewajg dzwony, gasnie $wiatlo, artysci znikajg za
przestonami, za ktérymi byli przed rozpoczeciem spektaklu. Ten jednak jesz-
cze sie nie skonczyl.

75 Warto pamietaé, ze szanujacy sie andaluzyjskg panne w czasach Rosity obowigzywata nie
tylko znajomo$é mowy kwiatéw, ale i tzw. jezyka wachlarza. Flamencowe uzywanie tego rekwi-
zytu — wylamujace si¢ konwencjonalnym grom i oddajgce mu prawo niespetanego konwencjg
glosu — moze by¢ kolejnym sygnatem oddalania sie od stereotypowych ujec.

76 Ich ksztalt wraz z gra Swiatet odsytaja réwniez do obrazu ksiezyca, ktory tu bytby zaréwno
kolejnym elementem pokazujgcym uplyw czasu, jak i ponownym nawigzaniem do typowo
Lorkowskiej symboliki.
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Noc, czyli inny final historii o staropanienistwie —
wspolczesna wzruszajaca opowieé¢ we flamenco zakleta

W ciemnosci wybrzmiewa jeszcze kluczowe dla interpretacji catosci pod-
sumowanie (stowa recytowane przez Spiewaka) — fragment rozmowy Rosity
z narzeczonym tuz przed jego wyjazdem, w ktérym zarzuca mu: ,,Po co twoje
oczy zdrajcy / moje oczy zaczepialy? / Po co rece twe wpinaly / w moje
wlosy jasne kwiaty? / Ach, w Zzalobie snéw stowiczych / minie mlodos¢
od dzi$ pusta. / Dzi$§ odplywasz w zimny $wiat / i zabierasz oczy, usta, /
a przez odjazd tak okrutny / zrywasz struny z mojej lutni”””. W zestawieniu
z wszystkim, co wczedniej dzialo sie na scenie fragment ten nabiera zupelnie
innego wyrazu niz w literackim pierwowzorze.

Przede wszystkim — nie tylko gesty, rekwizyty, taniec, charakter muzyki,
ale i nawet letry z poprzednich scen komunikowaly, Zze Rosita dojrzata do od-
rzucenia milosci, ktéra w dramacie skazata ja na upokorzenia i okrutne sta-
ropanienstwo. Alegrias taficzone chwile wczeéniej znéw faczylto tradycyjne
teksty z fragmentami dramatu — np. coletille stanowil stawigcy urode Ro-
sity wierszyk, ktéry Panny utozyly dla niej z okazji imienin. Taficzaca przy
dzwiekach tych stéw flamencowa Rosita nie odrzuca juz swojej kobiecosci,
wdzieku, nie ukrywa jej przed $wiatem, lecz — oswabadzajc sie z kajdan za-
kfamanych mitosnych obietnic — pozwala sobie znéw rozkwitna¢ (zakwitna¢
pelniej i dojrzalej).

Z kolei letry bulerias wprost méwia o wymazaniu z pamieci imienia ko-
chanka, o wyzwoleniu sie spod jego wplywu, cho¢ —jak zawsze we flamenco
i w zyciu - szczescie splata sie z cierpieniem, stad jest to wolno$¢ okupiona
bélem, o ktérym opowiadat caly spektakl. Niemniej, sita odrodzonej Rosity
tkwi tez w stowach: ,W ziemi sklfadam / moje serce z twym imieniem. /
Nawet gdybym chciala je odzyska¢ / juz mi nie odpowie”.

Zatem historia o niedajacym sie uja¢ w stowa cierpieniu Rosity przepi-
sana na jezyk flamenco jest, owszem, inng nieco opowiescig niz ta, ktérg snut
poeta. Ale nie uproszczong i nie gorsza. Jest wzruszajacg i estetycznie dopra-
cowang historig osoby, ktéra dojrzata do odrzucenia i mitosci, i konwenan-
sow: Rosity, dla ktérej opadanie platkéw bedzie nie tyle koricem, co poczat-
kiem, nowym otwarciem. Méwi o kobiecie, dla ktérej zachowanie godnosci
nie musi oznacza¢ zamkniecia w czterech Scianach, samotno$ci: opowiescia
o postaci, ktéra — odrzucajac utude mitosci — rozkwita na nowo i inaczej.
By¢ moze dlatego, ze to juz Rosita z czaséw po tym, jak Lorca rozprawit sie
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z petajacymi andaluzyjska kobieco$¢ kulturowymi kliszami, z owa ,grote-
skowg, a wzruszajaca” 7 kwestig hiszpaniskiego staropanieristwa. A moze dla-
tego, ze to Rosita — dojrzata tancerka flamenco. O takich Katarzyna Kobylar-
czyk pisata: ,One wiedzg””. Z pewnoscia jest to Rosita, ktéra swa historie
sprawnie opowiedziata, przekonujaco zakleta we flamenco i teatralnych zna-
kach, nie tylko (cho¢ w duzej mierze) w taricu.

Between the Language of the Flowers and the Language
of the Dance or How to Express the Femininity by the Flamenco
(on Mowa kwiatéw by Nadia Mazur’s FlamencoArte Theatre)

Summary

This paper interprets a flamenco piece The Language of Flowers first
performed by Nadia Mazur’s FlamencoArte Theatre in November 2012. The
article offers the reading of the F.G. Lorca’s play Doria Rosita the Spinster and
shows how different aesthetic elements such as dance, singing, guitar play,
theatrical signs convey artistic expression. The author attempts to evaluate
the semiotic interplay of Lorca’s work and flamenco. She observes that
Mazur’s choreography by no means simplifies the original text. Nor does it
diminish the Andalusia of the early twentieth century in its socio-historical
context. What is emphasized here is the artist’s idiosyncratic constant
entanglement with flamenco. Finally, the article addresses Lorca’s own
theoretical commentary.

Keywords: Federico Garcia Lorca, Nadia Mazur, FlamencoArte, Doria Rosita
the Spinster, The Language of Flowers, flamenco, flamenco dance theatre
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