R 0 2z P R A W 'Y I A R T Y K U L Y

PAMIETNIK TEATRALNY 2020/1 (273)
ISSN 0031-0522, e-ISSN 2658-2899
INSTYTUT SZTUKI PAN

DOI: 10.36744/pt.18

Malgorzata Budzowska
Uniwersytet Lodzki

ORCID: 0000-0002-1953-2088

ABIEKT UWIEZIONY W JEZYKU
Wspolczesne inscenizacje mitu Fedry w teatrze polskim:
Kleczewska, Zadara, Wisniewski

The Abject Trapped in Language
Contemporary Stagings of the Myth of Phaedra: Kleczewska,
Zadara, Wisniewski




MALGORZATA BUDZOWSKA

Abstrakt: Artykul przedstawia analiz¢ porownawcza trzech wspotczesnych inscenizacji
mitu Fedry wyrezyserowanych przez Maj¢ Kleczewska (Teatr Narodowy w Warszawie,
2006), Michata Zadarg (Narodowy Stary Teatr w Krakowie, 2006) i Grzegorza Wisniew-
skiego (Teatr Wybrzeze w Gdansku, 2019). Ramg¢ teoretyczng rozwazan stanowi koncep-
cja abiektalnosci postaci Fedry i jej reprezentacji w jezyku dramatu. Przedmiotem analizy
sa rezyserskie interwencje w teksty literackie podejmujace mit Fedry: strategie ich multi-
plikacji, modyfikacji i anihilacji. W intertekstualnym przedstawieniu Kleczewskiej, zesta-
wiajacej rozne powigzane z tematem dramaty, tekst i jezyk staja si¢ mniej istotne niz ciata
aktorow. W ironicznym teatrze Zadary formacja dyskursywna klasycystycznego tekstu
Racine’a zostaje poddana dekonstrukcyjnej analizie, ale staje si¢ zarazem gléwnym tema-
tem przedstawienia. Wisniewski powraca do jezyka Racine’a, ale probuje go przekroczyg,
kontrapunktujac go wyciszong i oszczgdng gra aktorska wzmacniang kilkoma mocnymi
frazami muzycznymi. Trzy analizowane przedstawienia wpisuja si¢ w koncepcj¢ teatru
jako laboratorium kryzysu, w tym przypadku — kryzysu abicktalnosci.

Stowa kluczowe: mit Fedry, abiekt, jezyk dramatu, inscenizacja, Maja Kleczewska, Michat
Zadara, Grzegorz Wisniewski

Abstract: This article presents a comparative analysis of three contemporary stagings
of the myth of Phaedra: by Maja Kleczewska (Teatr Narodowy, Warsaw 2006), Michat
Zadara (Narodowy Stary Teatr, Krakéw 2006), and Grzegorz Wisniewski (Teatr Wybrzeze,
Gdansk 2019). The theoretical framework refers to the abject quality of the character of
Phaedra and its representation in language. The author analyses the directors’ interventions
in literary texts reworking the myth of Phaedra: strategies ranging from multiplication,
through modification, to annihilation of the dramatic text. In Kleczewska’s intertextual
staging, which juxtaposes different plays addressing the theme, the text and the language
become less important than the actors’ physicality. Zadara’s ironic theatre deconstructs the
discursive formation of Racine’s classical tragedy, while retaining it as the main subject
of the performance. Wisniewski returns to Racine’s language, but tries to transcend it,
counterbalancing it with quiet, restrained acting, enhanced by strong musical phrases. The
three stagings resonate with the concept of the theatre as a laboratory of crisis, here: of the
crisis of the abject. (Transl. Z. Ziemann)

Keywords: myth of Phaedra, abject, language of drama, mise en scéne, Maja Kleczewska,
Michat Zadara, Grzegorz Wisniewski
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Fedra jest abiektem, pomiotem ztego boga, odmawiajacym sobie prawa do ist-
nienia. Dominanta charakteru tej postaci jest przejmujace poczucie zawsty-
dzenia sobg potaczone z niemoznoscig oddalenia si¢ od przyczyny zawstydzenia.
Sytuacja podwojnego uwiktania — w przemoc normy spotecznej oraz w przemoc
emocji, w rownej mierze rujnujacych struktury tozsamosciowe cztowieka — sta-
nowi zrodtowa sytuacje tragiczng postaci Fedry, ktorg na sceng wprowadzit grec-
ki poeta, Eurypides, dwa i pot tysigca lat temu. Pojawienie sig¢ tego typu figury
W przestrzeni wyobrazni mitycznej i Eurypidesowe proby jej scenicznej i literac-
kiej mediacji wigzaty si¢ z przekroczeniem tabu dotyczacego kwestii kobiecej
seksualno$ci. Sam poeta inscenizowat sytuacje Fedry dwukrotnie. Pierwsza wer-
sja, zachowana fragmentarycznie i jeszcze nie do konca zbadana, nazwana Hipolit
zakrywajqcy oblicze, zostala odrzucona przez atenskg publiczno$¢ jako przekro-
czenie nie do przyjecia. Przypuszcza si¢, ze w tym wariancie zakochana w pasier-
bie Fedra z pelng determinacjg dazyta do realizacji swoich pragnien erotycznych
1 wlasnie ta bezwstydnos¢ w przekraczaniu norm nie znalazta uznania Atenczy-
kow.! W kolejnej wersji scenicznej tej samej historii Eurypides uczynit Fedre
mniej bezwstydna, a bardziej cierpigca®, zawigzujac zrodtowy wezet tragiczny
tej postaci jako abiektu $wiadomego swej etycznej podmiotowosci.> Wystawiona
w 428 roku p.n.e. sztuka, nazywana Hipolitem uwienczonym, zwyciezyta w kon-
kursie dramatycznym, co potwierdza tezg, ze w déwczesnym spolecznym odbiorze
abiektalno$¢ Fedry musiata by¢ zrownowazona jej etyczng podmiotowos$cia, by
publiczno$¢ mogta odebra¢ jej sytuacje jako tragiczna. Spisana w formie literac-
kiej sztuka Eurypidesa stala si¢ dramatycznym Ur-tekstem dla wszystkich p6z-
niejszych wersji opowiesci.*

!' Jak stusznie zauwazyl Michel Foucault: ,,Skoro seks jest zniewolony, czyli objety zakazem, ska-
zany na nieistnienie i niemoteg, sam fakt, ze si¢ o nim i jego zniewoleniu méwi, sugeruje rozmyslny akt
transgresji”, Historia seksualnosci, przekt. B. Banasiak, T. Komendant, K. Matuszewski, Warszawa
2000, s. 16.

2 S. Hammer, O wplywie tragedii Eurypidesa ,, Hippolytos” na poezje hellenistyczng, Poznan 1921, s. 5.

3 Szczegbtowa analiza mitu Fedry adaptowanego w sztukach Eurypidesa, Seneki i Racine’a, zob.
M. Budzowska, Fedra, czyli o etyce uczu¢ w tragediach Eurypidesa, Seneki i Racine’a, Warszawa 2010.

* Eurypides, Tragedie, przekt. J. Lanowski, t. 1, Warszawa 1967. Z dramatycznej spuscizny staro-
zytnej zachowala si¢ jeszcze sztuka rzymskiego filozofa, Seneki, pt. Fedra, ktora powstala prawdopo-
dobnie na podstawie greckich wzorcéw Eurypidesa oraz zaginionej sztuki Sofoklesa pt. Fedra. Por.
L. A. Seneka, Fedra, przekt. A. Swiderkowna, Wroctaw 1959.
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W nowozytnej recepcji sytuacji tragicznej Fedry najwicksza stawe zyskat kla-
sycystyczny siedemnastowieczny dramat francuskiego poety Jeana Racine’a’,
opublikowany w 1677 w Paryzu. Wiasnie ta wersja stanowi gtéwny punkt odnie-
sienia dla wspolczesnych teatralnych interpretacji mitu. Racine wprowadzit do
starozytnych wzorcéw Eurypidesa i Seneki istotng zmiane fabularna, ktora wpty-
neta na uklad sit pomigdzy postaciami i sposob ujecia tragizmu. Zmodyfikowat
przede wszystkim sceniczny modus egzystencji Hipolita, pozbawiajac go rysow
mizogina i kazgc mu dzieli¢ z Fedra cierpienie wynikajace z do§wiadczenia nie-
dozwolonej mitosci. W tym celu do dramatu zostata wprowadzona posta¢ Arycji,
ktora Racine przejat z mitologii rzymskiej, ale wpisat w nowa sytuacje¢ tragiczna.
Zwazywszy na kompleksowe zaplecze mityczne tej postaci, ktora w ujeciu Wergi-
lianskim stanowi emanacj¢ kultu Diany/Artemidy®, tragedia Fedry w ujeciu Raci-
ne’a, paradoksalnie, pozostaje w obrebie idei cielesnej niewinnosci Hipolita. Syn
Tezeusza ofiarowuje bowiem swoja mito$¢ aseksualnej bogini Arycji-Artemidzie.
Przestaje by¢ mizoginem, staje si¢ natomiast czcicielem mitosci wyrzekajacej si¢
dotyku. Racine nie rozgrywa tej zalezno$ci sensu stricto, czyni jednak z atenskiej
ksiezniczki przeciwwage dla ofensywnej namigtnosci Fedry, wiktajac Hipolita
w zauroczenie lodowatym spojrzeniem Arycji.

W Polsce po roku 2000 mit Fedry inscenizowano w teatrze dramatycznym
trzykrotnie’, przy czym dwie premiery miaty miejsce w 2006 (Mai Kleczew-
skiej i Michata Zadary), a trzecia dopiero w 2019 (Grzegorza Wisniewskiego).
Te trzy spektakle rozni niemal wszystko poza tematem: to rd6zne proby radzenia
sobie z abiektalnos$cig Fedry i jezykiem jej reprezentacji, a zarazem odmien-
ne propozycje formalnego ujecia sytuacji tragicznej na scenie. Mozna je takze
potraktowac jako trzy rozne glosy w dyskusji nad statusem polskiego teatru
wspotczesnego usitujagcego zdefiniowaé swoj modus operandi w konteksScie
(post)dramatycznosci.

5 J. Racine, Fedra, przekt. T. Boy-Zelenski, Krakéw 2002.

¢ Arycje wspomina Wergiliusz w Eneidzie (idem, Eneida, przekl. T. Karytowski, Wroctaw 1981,
ks. VII, w. 761-762), gdzie utozsamia jg z zong Hipolita. W mitologii rzymskiej Hipolit pod imieniem
Virbius byt bogiem lasu zyjacym w okolicach miasteczka Aricia w Lacjum. Dla starozytnych Rzymian
miasto to byto waznym miejscem kultu bogini Diany Ariciny, czyli odpowiedniczki greckiej Artemi-
dy. Jednak Zadne Zrodto starozytne, greckie czy rzymskie, nie wspomina Arycji jako corki Atenczyka
Pallasa, pokonanego przez Tezeusza, co stanowi kanwe jej watku u Racine’a. Najprawdopodobniej Ra-
cine przejal t¢ postac z encyklopedii Giovanniego Boccaccia Genealogia Deorum Gentilium z XIV w.,
niezwykle popularnej w owych czasach jako kompendium wiedzy mitologicznej, w ktorej Boccaccio,
nonszalancko poprawiajac autorow starozytnych w kwestii rzekomej dziewiczosci Hipolita, opisuje
Arycje jako atenska arystokratke i kochanke Hipolita (Genealogia Deorum 10.50). Por. G. Boccaccio,
Genealogia Deorum Gentilium Libri, a cura di V. Romano, Bari 1951.

7 Warto tu wspomnie¢ inscenizacj¢ jednoaktowej opery Dobromity Jaskot Fedra (rez. M. Prus, dyryg.
W. Michniewski, scen. P. Wodzinski, prem. 7 IV 2006, Teatr Wielki — Opera Narodowa w Warszawie).
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INTERTEKST KLECZEWSKIEJ

Maja Kleczewska, czyniac podstawa inscenizacji® kolaz utworéw podej-
mujacych mit Fedry, na ktory sktadaty si¢ dramaty starozytne Eurypidesa
(Hipolit uwienczony) i Seneki (Fedra) oraz wspolczesne Pera Olova Enquista
(Dla Fedry)’ i Istvana Tasnadiego (Fedra fitness)'°, uniewaznita dominujgcg role
tekstu w stosunku do przedstawienia. Zasugerowata jedynie rozlegta tradycje re-
cepcyjna mitu i pozwolita sobie na rezyserskie rozwinigcie roznych wariantow
tekstowych. Wedtug typologii Patrice’a Pavisa!! bylaby to zatem inscenizacja
intertekstualna, ktora probujac ,,wszczac polemike z dotychczasowymi rozwigza-
niami”, staje si¢ wariacjg na temat wczesniej istniejacych dziet. Takie kolazowe
zabiegi taczg si¢ z nieuchronng dekompozycja tekstow, co u Pavisa nosi miano
mise en piecels'?, a co Erika Fischer-Lichte okresla jako sceniczne sparagmos.'
Teatr Mai Kleczewskiej realizuje t¢ formule zwlaszcza w inscenizacjach drama-
tu antycznego. Podobnego intertekstualnego kolazu uzyta Kleczewska w semi-
-operowej Orestei, gdzie bazg intertekstualng spektaklu uczynita siedem tekstow
kultury z réznych epok — od Ajschylosa do Davida Hare, o r6znej proweniencji
gatunkowej — od dramatu do serialu telewizyjnego.'* Z kolei w jej Bachantkach®

8 Fedra Eurypidesa, Seneki, Enquista, Tasnadiego..., rez. M. Kleczewska, scen. K. Borkowska,

muz. A. Falkiewicz, prem. 2 XII 2006, Teatr Narodowy w Warszawie.

® P. O. Enquist, Dla Fedry, [w:] idem, Dla Fedry, Z zycia glist, Godzina kota, Tulipak, przek?.
A. Krajewski-Bola, Izabelin 1997.

10 1. Tasnadi, Fedra fitness, przekt. J. Jarmotowicz, J. Czech, [w:] Kolizje. Antologia nowego dra-
matu wegierskiego, wybor P. Paszt, t. 1, Krakow 2000.

1L P, Pavis, Wspdlczesna inscenizacja. Zrédia, tendencje, perspektywy, przekt. P. Olkusz, Warszawa
2011, s. 111.

12 Tbidem, s. 283.

13 E. Fischer-Lichte, Performance as Event — Reception as Transformation, [w:] Theorising Per-
formance. Greek Drama, Cultural History and Critical Practice, eds. E. Hall, S. Harrop, London
2010, s. 35. Fischer-Lichte wielokrotnie powtarza opini¢ o niezaleznosci sceny od tekstu, wskazujac,
iz teatr nie jest sztukg pochodng od literatury, a dzieto sceniczne winno podlega¢ ocenie czy analizie
per se, nie per analogiam do tekstu dramatu: ,,Niewlasciwe jest interpretowanie tekstu, nawet wersji
uzywanej w spektaklu i uzycie tej interpretacji jako podstawy do oceny znaczen generowanych przez
spektakl [...] ani tekst oryginalnej sztuki, ani zadna z jego poszczegoélnych wersji nie moze stanowic
kryterium oceny inscenizacji sztuki antycznej”, ibidem, s. 35, 40 (przeklady cytatoéw, jesli nie zazna-
czono inaczej — M. B.).

4 Oresteja Ajschylosa, rez. M. Kleczewska, scen. K. Borkowska, choreogr. C. Tomaszewski i A.
Sasiadek, muz. A. Zubel, dyryg. W. Rodek, prem. 14 IV 2012, Teatr Narodowy w Warszawie i Teatr
Wielki — Opera Narodowa w Warszawie. Maja Kleczewska jako bazg tekstowa dla swojej Orestei wska-
zata nastepujace teksty: dramaty Oresteja Ajschylosa, Ifigenia w Aulidzie Eurypidesa, Makbet Heinera
Miillera, dzieta literackie o nieoczywistej kwalifikacji gatunkowej: Opis obrazu Heinera Miillera i Ka-
sandra Christy Wolf, serial TV Sceny z Zycia matzenskiego Ingmara Bergmana oraz scenariusz filmu
Godziny Davida Hare.

15 Bachantki wg Eurypidesa, rez. M. Kleczewska, scen. J. Staal, kost. K. Parol i S. Korzeniak, muz.
C. Duchnowski, prem. 7 XII 2018, Teatr Powszechny im. Z. Hiibnera w Warszawie.
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tekst Eurypidesa wybrzmiewa na scenie gtdwnie w transowych fragmentach za-
$piewu pie$ni Choru, wykonywanych rowniez w oryginalnej greckiej wersji, jed-
nak wigkszo$¢ scenariusza spektaklu stanowia fragmenty dopisane przez rezy-
serke 1 dramaturga, tukasza Chotkowskiego. Wydaje si¢ zatem, ze Kleczewska
siega po dramaty antyczne tylko po to, by wydoby¢ sytuacje tragiczng z jej ustruk-
turyzowanej formy i zinscenizowac nie tyle tekst, ile nowa sytuacj¢ tragiczna,
w ktorej mityczne semper ubique poddane zostaje teatralnej (formalnej) i spotecz-
nej (kontekstowej) aktualizacji hic et nunc.

Dlatego w Fedrze Kleczewska, uniewazniajac wszelkie tekstowe mediacje
cierpienia, skupia si¢ na cialach aktorow i w ten sposob komunikuje kwestie
zniewolonej kobiecej seksualnosci. W tym ujeciu sytuacji tragicznej Fedry bo-
haterka konfrontuje ze $wiatem swoje zadanie sprywatyzowania pragnien cie-
lesnych i uwolnienia ich od dominacji meskiego spojrzenia. To, ze Fedra wikta
si¢ w erotyczne zauroczenie Hipolitem, jest jej wlasng podmiotowa decyzja,
natomiast to, ze staje si¢ obiektem meskiego spojrzenia i dotyku Teramene-
sa i Tezeusza, jest dziataniem przemocowym, od ktorego probuje si¢ uwolnic.
Kleczewska wyraznie podaza za idea tej postaci zaproponowana w dramacie
Enquista, dedykowanym expressis verbis kobiecie (Dla Fedry), w ktérym au-
tor ujawnia szereg wstrzasajacych obrazow zniewolenia kobiecej seksualnosci
we wspotczesnym $wiecie. Rezyserka jednak przejmuje nie tyle jego tekst, ile
zawarty w nim modus istnienia postaci oraz temat kobiecej cielesnosci wypro-
wadzony ze starozytnego mitu.

Zwazywszy na fakt, ze Eurypidejska Ur-tekstowa wersja mitu Fedry pro-
ponuje dla tej postaci jezyk wysoce zdialektywizowany, zgodny z dwczesnym
retorycznym i inscenizacyjnym prepon (decorum), a Rasynowska wersja kla-
sycystyczna, ujeta w poetyckie ramy aleksandrynu i stosujaca si¢ do zasady
odpowiedniosci (bienséance), tworzy dla Fedry jezyk wysoce subwersywny,
zagadnienie scenicznej reprezentacji abiektalnej egzystencji Fedry ma znacze-
nie kluczowe. Fedra, jako abiekt, zostaje uwi¢ziona w jezyku sublimujacym jej
moralng kleske. Tym samym, paradoksalnie, jezyk staje si¢ dla Fedry ochrong
jej etycznej podmiotowosci, za pomocg jezyka bowiem probuje ona wyrazic
1 uporzadkowaé swoje zmagania z namietnoscig. Jest on jednak rowniez forma
zniewolenia, z ktorym bohaterka nie jest w stanie si¢ pogodzi¢. Proba jezy-
kowego ustrukturyzowania wtasnej abiektalno$ci konczy si¢ szalenstwem i ge-
stem samobojczym.'®

16 Por. z uwaga Jean-Luca Nancy’ego: ,,Mamy tu wi¢c od czynienia z podwojng porazka: niemoz-
no$cig mowienia o ciele, ale i niemozno$cia przemilczenia go. Double bind, psychoza. Jedyne wejscie
do ciata, jedyny dostep do kazdego z jego wejs¢ jest wstapieniem w szalenstwo”, idem, Corpus, przekt.
M. Kwietniewska, Gdansk 2002, s. 52.
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Danuta Stenka jako Fedra. Fedra w rez. Mai Kleczewskiej. Fot. © Bartlomiej Sowa,

Archiwum Artystyczne Teatru Narodowego w Warszawie

Kleczewska, uwalniajac Fedre z jezyka jej dawnej reprezentacji, pozbawia ja
tego etycznego zapgtlenia i wprowadza w nowa sytuacje tragiczng, ktorej osia jest
zniewolenie kobiecego ciata przez przemocowe narracje megskosci. Danuta Stenka
jako Fedra gra gtownie swoja cielesno$cia, a eksponuje ja, uzywajac jednoznacz-
nych gestow seksualnych. Michat Czernecki jako Hipolit prowokuje ja swoja na-
goscig. Spotkanie obojga na scenie konczy sie upokarzajacym kobiete fellatio.
Kleczewska niczego nie sublimuje — pokazuje zniszczenie erotycznych pragnien
kobiety in crudo, wypetniajac spektakl scenami szalenstwa w roznorodnych jego
odstonach, rozgrywanych w estetyce ,,mokrego” teatru krwi, potu i cielesnego
wyczerpania.'” Jedynym momentem spektaklu, w ktorym Fedra skrywa si¢ w je-
zyku, jest scena ekspozycyjna. Ubrana w elegancka sukni¢ dopetniona dlugimi
czerwonymi r¢kawiczkami, w kapeluszu z szerokim rondem, zastaniajac oczy
ciemnymi okularami, Fedra glosi stowami Eurypidesa pragnienie wspotuczest-
nictwa w polowaniach, domenie aktywnos$ci Hipolita. Monolog poprzedzony jest

17 P. Pavis, op. cit., s. 310.

57



MALGORZATA BUDZOWSKA

|

Danuta Stenka jako Fedra. Fedra w rez. Mai Kleczewskiej. Fot. © Bartlomiej Sowa,

Archiwum Artystyczne Teatru Narodowego w Warszawie

dluga sceng milczenia, w ktorej aktorka stoi w dumnej pozie, trzymajac na smy-
czy dwa charty. Kleczewska pozostawia tylko ten jeden cytat sugerujacy etyczng
podmiotowos¢ Fedry, w pozostatych czesciach spektaklu rozgrywa wylacznie jej
abiektalnos¢ jako kobiety aktywujacej swoja seksualno$¢ wbrew normie. Takie
inscenizacyjne roztozenie akcentéw pozwala rezyserce na eksploracj¢ cierpienia
cial wymykajacych sie strukturom jezyka. Gra aktorska poza jezykiem, zanurzona
w estetyce ,,mokrego” teatru, staje si¢ wyrazista ekspresja kobiecego cierpienia,
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rozpisang w ,.stylu panicznym”.!® Cierpienie Fedry staje si¢ wynikiem jej ero-
tycznego zauroczenia Hipolitem, konsekwencjg gtupoty zakochanego!® czynigcej
z podmiotu abiekt w sytuacji przekroczenia normy. Kleczewska nie godzi si¢ na
ugrzecznienie obtedu Fedry i pozwala jej na ,,paniczng” ekspresje cierpienia po-
przez medium ciata uwolnionego z dyskursu.

Dwie kolejne inscenizacje natomiast wyraznie Igng do tekstu, z uporem ba-
dajac granice wytrzymatosci jezyka dramatu w teatrze, ktory gtownym tematem
czyni ciato. Zarébwno Zadara, jak 1 Wisniewski formalnie wystawiajg tekst Racine’a,
jednak ich przedstawienia dzieli przepas¢ formalna i konceptualna, a taczy per-
spektywa meskiego spojrzenia na cierpienie kobiecego abiektu. Inscenizacje kla-
syki, jak zauwazyt juz Brecht w latach pie¢dziesiatych XX wieku, dryfuja pomie-
dzy dwiema skrajno$ciami — wystawieniami w stylu tradycyjnym z jednej strony
a wystawieniami formalistycznymi z drugiej*’, w obu przypadkach jednak dzieta
skazane sg na zniszczenie. Tymczasem Zadara i Wisniewski poszukuja wiasnych
$ciezek w tym rozlegtym continuum pomigdzy skrajnosciami.

ANIHILACJA TEKSTU W TEATRZE ZADARY

Jezyk Racine’a stanowi klucz do jego wizji teatru, w ktérym wszystko roz-
grywa sie wiasnie w jezyku, a mythos realizuje si¢ glownie poprzez leksis. Dla
Lehmanna jest to teatr czysto dramatyczny?!, z kolei dla Artauda — dziatanie anty-
teatralne.”? Jak zauwaza Mary Reilly, Rasynowski ,.teatr stow”, w ktorym postaci
teatralizuja swoje dziatanie poprzez mowienie, ma rownie przemocowy charakter
co Orwellowska nowomowa, tym bardziej niepokojacy, ze w swej retorycznie
wysublimowanej formie aleksandrynu skrywa on moralng klgske:

Ograniczanie i eliminacja to fundamentalne zasady rzadzace jezykiem Racine’a. By¢é moze,
gdy nastgpnym razem bedziemy czytaé ktora$ z tragedii Racine’a, powinni§my raczej zatrzy-

18 Por. ,,Dzisiaj bardziej niz kiedykolwiek nasza niezgoda na $wiat wyraza si¢ w «stylu panicznymy»
(Sloterdijk), ktory rodzi si¢ na przecigciu drog wyznaczonych przez Arystotelesa, Artauda i Brechta, 1 kto-
ry jednoczes$nie przekracza horyzont tych tradycji ze wzgledu na bezposrednig brutalnos¢ przerazenia,
pozbawionego tagodzacych zabiegdw subiektywizacji czy estetyzacji”, Stownik dramatu nowoczesnego
i najnowszego, red. J. P. Sarrazac, przekt. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2007, s. 75.

9 Por. R. Barthes, Fragmenty dyskursu milosnego, przekl. M. Bieficzyk, Warszawa 1999,
s. 247-248: ,,Coz bardziej ghupiego niz zakochany? Tak glupiego, ze nikt nie o$miela si¢ publicznie
moéwic jego dyskursem bez powaznej mediacji: powiesci, teatru czy analizy (przy uzyciu pincetki).
[...] niczym Nietzscheanski osiol mowi¢ «tak» wszystkiemu w polu mojej mitosci. [...] chwytam si¢
obtedu ugrzecznionego, uzgodnionego, dyskretnego, oswojonego, zbanalizowanego przez literaturg.”

20 W przektadzie Willetta “traditional style productions™ vs “formalist ‘revival’ of the classics”,
B. Brecht, Classical Status as an Inhibiting Factor, [w:] Brecht on Theater. The Development of an
Aesthetic, ed. and transl. J. Willett, London 1964, s. 272.

2l H. Th. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przekl. D. Sajewska, M. Sugiera, Krakow 2004, s. 37.

22 A. Artaud, Teatr i jego sobowtdr, przekl. J. Blonski, Warszawa 1978, s. 102.
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Barbara Wysocka jako Arycja i Tomasz Wygoda jako Hipolit. Fedra w rez. Michala Zadary.

Fot. © Ryszard Kornecki, Archiwum Dokumentacji Artystycznej Narodowego Starego Teatru

mac si¢ i pomysle¢ dwa razy nad statusem Rasynowskiego jezyka niz da¢ si¢ porwaé naszemu
entuzjazmowi dla wypowiadanych stéw. Mrozi krew w zytach to, ze ten jezyk jest szokujaco,
umiejgtnie i systematycznie prowadzony na skraj destrukcji w tak zwanym ,.teatrze stow”,

a dzieje sie to tak subtelnie, ze czesto nie zauwazamy, co si¢ wlasciwie stato.”

Zadara® niewatpliwie wyczuwa charakter jezyka dramatu Racine’a i usituje go zde-
konstruowa¢, skupiajac si¢ w swoim spektaklu nie tyle na temacie abiektalnosci
Fedry czy jej etycznej podmiotowosci, ile na formacji dyskursywnej* francuskiego
dramatu. Tym samym formalnie odchodzi od ,,mokrego” teatru ciat Kleczewskiej,
prezentujac intelektualistyczny ,,suchy” teatr®®, podszyty ironig i metateatralng auto-
refleksja. Jezyk Racine’a wigzi i dyscyplinuje ciato Fedry, tematyzuje i ugrzecznia
kwesti¢ erotycznego zauroczenia. W swoim spektaklu Zadara sukcesywnie rozbija

2 M. Reilly, Racine: Language, Violence and Power, Oxford 2005, s. 122.

2% Fedra Racine’a, rez. M. Zadara, scen. M. Musiat, choreogr. T. Wygoda, oprac. muz. M. Zadara,
prem. 1 IV 2006, Narodowy Stary Teatr w Krakowie.

2 Formacja dyskursywna to w tym ujeciu logiczna organizacja jezyka, stuzaca wypowiadaniu
mysli i mogaca si¢ objawia¢ w r6znych modalnosciach. Dla Foucaulta ,,formacja dyskursywna” okresla
reguly tworzenia i funkcjonowania jednostkowych dyskursow, z ktorych kazdy stanowi pewien system
wladzy. Analiza dekonstrukcyjna danej ,,formacji dyskursywnej” pozwala na rozpoznanie specyfiki da-
nego dyskursu, czyli regut generowania znaczen monopolizujacych idee. Por. M. Foucault, Archeologia
wiedzy, przekt. A. Siemek, Warszawa 1977, s. 64.

26 Por. P. Pavis, op. cit., s. 312.
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te jezykowa formacje, lecz nie kieruje si¢ ku cialu, ale ku rozwazaniom na temat
politycznosci klasycystycznego dyskursu Racine’a — to wiasnie jezyk Racine’a jest
gléwnym bohaterem tej inscenizacji. Jak wskazuje rezyser:
Siggam po teksty klasyczne, bo maja w sobie moc, sa doskonate i mozna je odczytywac na rozne
sposoby. [...] Proces wytracania stow ze znaczen, ktore juz sa uznane, ten proces anarchizacji
znaczen tak naprawdg jest celem.?’

Anarchizacja Rasynowskiego dyskursu stanowi zatem zasadnicza o$ dramatur-
giczng inscenizacji mitu Fedry w ujeciu Zadary.

Improwizacyjna muzyka jazzowa Johna Coltrane’a, rozbrzmiewajgca
w spektaklu, odzwierciedla wariacyjny charakter przedstawienia, ale staje si¢
tez nicodzowng postacig sceniczng, ktora wceiela si¢ w bohateréw. Pozwalajac
bowiem stowom Racine’a wybrzmiewa¢ w roznorodnych tonacjach — w dekla-
macji, pisku, krzyku czy w aktorskiej frazie — i tym samym ,,wytraca¢” stowa
z ich wceze$niej ustalonych znaczen, rezyser destabilizuje formacje¢ dyskursyw-
ng dramatu Racine’a. Tym samym pokazuje jezyk reprezentujacy tragedi¢ Fedry
jako przemocowy konstrukt skrywajacy abiektalno$¢ pragnien niedajgcych sie¢
strukturyzowaé w jezyku. Co wigcej, kompozycja spektaklu Zadary ma réw-
niez charakter wariacyjny. Dominuja sceny indywidualizujace postaci, ktorych
imiona wys$wietlane sa na scenie, gdy nalezy ona tylko do nich. Przeplataja je
jednak sceny zbiorowe ich spotkan oraz sceny tta postaci pobocznych, podczas
ktorych wys$wietlane sg napisy: ,,przerwa 2 min.”. Taki uktad, powierzchownie
zgodny ze strukturg dramatu Racine’a, przywodzi na mys$l zapis muzyczny im-
prowizacji jazzowej:

Forme (jezyk i uklad fabuly) oraz temat (mito$¢) dla tej scenicznej impresji narzuca dramat Ra-

cine’a, jednak jej schemat harmoniczny tworzy rezyser, formutujacy sekwencje akordow kon-

sonansowych lub dysonansowych, pokrewnych lub niepokrewnych, gtéwnych i pobocznych.?

Tworzac swoj schemat harmoniczny dla sytuacji wypowiedzeniowej Fedry w uje-
ciu klasycystycznym, Zadara w istocie poddaje tekst Racine’a glebokiej anali-
zie dekonstrukecyjnej, nawet jesli czyni to w lekkiej formie ironicznej, w czym
z pewnoscig pomaga mu wysoce interpretacyjny i egzaltowany przektad Tadeusza
Boya-Zelenskiego. Paradoksalnie, niszczac tekst Racine’a, rezyser ujawnia nie-
moznos$¢ wypowiedzenia istoty mitu Fedry definiowanej w kategoriach erotycz-
nego szalenstwa. W inscenizacji Zadary, podobnie jak w spektaklu Kleczewskiej,
nie ma miejsca dla etycznej podmiotowosci Fedry, chronigcej si¢ w jezyku.

2 E. Sitek, Michal Zadara. Geniusz czy prowokator?, TVP S.A. Oddziat Wroctaw 2007,
www.zadara.pl/film [dostep 18 XII 2019].

28 M. Budzowska, Sceniczne metamorfozy mitu. Teatr polski XXI wieku w perspektywie kulturowej,
16dz 2018, s. 196.
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Agnieszka Mandat jako Fedra i Tomasz Wygoda jako Hipolit. Fedra w rez. Michata Zadary.
Fot. © Ryszard Kornecki, Archiwum Dokumentacji Artystycznej Narodowego Starego Teatru

Jako fundamenty teatru Zadary Anna Burzynska wskazuje dyscypling intelek-
tualng, powsciagliwos¢ emocjonalng, sktonnos$¢ do racjonalizacji i dialektyzacji
doswiadczen?, jakkolwiek nalezatoby dodac, iz jest to tez teatr zderzajacy tak de-
finiowane podejscie o proweniencji brechtowskiej z momentami teatru absurdu,
gdy zdyscyplinowana, intelektualna analiza sprowadza badane zjawisko ad ab-
surdum. Teatr Zadary nie znajduje ukojenia w ,,suchym” apelujacym do intelektu
efekcie obcosci, ale cigzy ku pesymistycznym konkluzjom nieoznaczono$ci i nie-
jednoznacznosci zardwno formalnej (estetycznej), jak i ontologicznej (etycznej).
Stad w jego Fedrze kazda z postaci ma wymiar groteskowy, a jej sytuacja tragiczna
ukazana jest w parodystycznym wykrzywieniu. Ciata aktorow*® odbijaja si¢ w po-
tyskujacej folii odblaskowej, ktorg wytozono podloge i Sciany sceny, co wzmac-
nia efekt ich chaotycznej nieoznaczonosci. Intencjonalne pozerstwo i wszech-

2 A. R. Burzynska, ,, Mysmy wszystko zapomnieli”. Dialektyka narodowej pamiegci i zbiorowej
amnezji w teatrze Michata Zadary, [w:] 20-lecie. Teatr polski po 1989 roku, red. D. Jarzabek, M. Ko-
Scielniak, G. Niziotek, Krakow 2010, s. 61.

30 Agnieszka Mandat jako Fedra, Blazej Peszek/Tomasz Wygoda jako Hipolit, Barbara Wysocka
jako Arycja.
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obecny sarkazm to dwie dominanty przedstawienia, spalajace tekst Racine’a
w oparach absurdu. W swojej kolejnej Rasynowskiej inscenizacji rezyser pojdzie
dalej 1 napisze na nowo (razem z Pawlem Demirskim) tekst Racine’a, tytutujac
go Ifigenia. Nowa Tragedia (wedtug wersji Racine’a).’' Ten nowy wariant opo-
wiesci®?, aktualizujacy mit Ifigenii poprzez wprowadzenie go we wspotczesne
konteksty, zostanie ponownie ob$miany na scenie, co potwierdza, ze ostrze szy-
derczej krytyki Zadary nie jest skierowane ku dramatowi Racine’a, lecz ku wszel-
kim wielkim narracjom fatszujacym ludzkie doswiadczenie i zniewalajagcym nie-
normatywne abiekty. Gléwnym tematem teatru Zadary jest bowiem polityczno$¢
dyskursu, werbalne warunki mozliwosci ekspresji ludzkiego cierpienia, a zwlasz-
cza jej ograniczenia. Anarchizacja formacji dyskursywnych formy dramatycznej
przebiega w jego teatrze na przecigciu tragizmu i komizmu, gdy $miech pozostaje
jedyng mozliwa reakcja na absurdalnos$¢ wszelkich prob jezykowego strukturyzo-
wania cierpienia.

BEZWZGLEDNOSC TEKSTU W TEATRZE WISNIEWSKIEGO

Sceniczny bricolage tekstu w spektaklu Kleczewskiej i destrukcja tekstu
Racine’a w przedstawieniu Zadary to zabiegi rezyserskie w petni wpisujace si¢
w koncepcje postdramatycznos$ci. Kleczewska 1 Zadara nie podejmujg wyzwania
wprowadzenia tekstu na sceng, uniewazniajg go bowiem a priori, a dzialaniami
scenicznymi potwierdzaja jego szczatkowosc¢ lub zniszczenie. W takim ujeciu za-
ciera sig¢ istota sytuacji tragicznej Fedry, definiowanej poprzez aporetyczna relacje
rozumu i namigtno$ci, wektory scenicznego namystu kieruja si¢ zas ku kwestiom
seksualnej emancypacji kobiecego ciata lub negowania warunkéw mozliwosci
ekspresji cierpienia w jezyku. Wisniewski** natomiast przyjmuje tekst Racine’a
jako pelnoprawne, poetyckie medium cierpienia Fedry, ale ,,sytuacje wypowie-
dzeniowe™* rozmieszcza na scenie tak, by uniknag¢ putapki ,,wystawienia trady-
cyjnego™ i penetrowaé ,,wiecznie nieprzemyslany dyskurs” abiektu kurczowo

3U [figenia. Nowa tragedia (wedtug wersji Racine’a) Zadary i Demirskiego, rez. i scen. M. Zadara,
kost. J. Kornacka, muz. D. Strycharski, prem. 27 VI 2008, Narodowy Stary Teatr w Krakowie.

32 P. Demirski, M. Zadara, Ifigenia. Nowa tragedia (wedlug wersji Racine’a), [w:] P. Demirski,
Parafirazy, Warszawa 2011, s. 175-228.

3 Fedra Racine’a, rez. G. Wisniewski, scen. i kost. M. Kaczmarek, muz. A. Stulginska, prem.
6 1V 2019, Teatr Wybrzeze w Gdansku.

3% Por. P. Pavis, Analyzing Performance: Theater;, Dance, and Film, transl. D. Williams, Ann Ar-
bor 2003, s. 205: ,,Inscenizacja nie jest podyktowana wylacznie lekturg tekstu; jednakze lektury [tekstu]
istotnie dostarczaja praktykom sugestii dla eksperymentalnego i progresywnego rozmieszczenia sytuacji
wypowiedzeniowych — innymi stowy, pozwalajg na wybor «okolicznosci zatozonych» (Stanistawski),
ktore proponuja perspektywe dla zrozumienia tekstu, aktywuja jego odczytanie i generujg interpretacje”.

35 Por. przypis 20.
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»chwytajacego sie [swojego]| obtedu ugrzecznionego, uzgodnionego, dyskretne-
go, oswojonego, zbanalizowanego przez literature”.3® Abiektalny dyskurs mito-
sny Fedry, uwigziony w Rasynowskim aleksandrynie, powtarzajacym sofistycz-
nie zdialektywizowany jezyk Eurypidesa, ujawnia si¢ w spektaklu Wisniewskiego
w momentach ztamania Rasynowskiej frazy z jednej strony przez cisze, z drugiej
—przez dzwigk. Wisniewski, w przeciwienstwie do Zadary, nie dekonstruuje jezy-
ka Racine’a, lecz poddaje go scenicznej probie, badajac wytrzymatos¢ stowa na
dziatanie cierpiacych cial. Analiza Rasynowskiej organizacji jezyka (dyskursu)
w spektaklu Wisniewskiego ma na celu, jak si¢ wydaje, uchwycenie istotowosci
tego dyskursu tak, jak ujat to Foucault:

Analiza pola dyskursywnego [...] ma uchwyci¢ wypowiedz w szczuptosci i jednostkowosci

zdarzenia, okresli¢ warunki jej istnienia, oznaczy¢ jak najdoktadniej jej granice, ustali¢ wspot-

zaleznosci sytuujace ja wobec innych wypowiedzi, z ktorymi moze si¢ wigzaé, wreszcie wska-

za¢é, jakie formy wypowiadania wyklucza.’’
Przyjmujac takie zalozenie, mozna sytuowaé propozycje Wisniewskiego w ob-
rebie tak zwanego zwrotu etycznego w kulturze, gdy ,,najwazniejsza stata si¢
odpowiedz na pytanie, jak zachowac si¢ wobec innosci tekstu, a wigc jak go
czytaé, by nie niszczy¢ jego osobliwosci, jak odpowiada¢ (w lekturze) na idiom
tekstu”.’® Idiom poetycki Racine’a w istocie jest Innym we wspotczesnym te-
atrze: Innym odrzucanym jako dramat, Innym odrzucanym jako archaiczny je-
zyk przesigkniety poetycka ekspresja in sublime niewspotbrzmiacag ze wspot-
czesnym jezykiem brutalnej ekspresji in crudo. Eksploracji poetyckos$ci jezyka
Racine’a w tak zakre$lonych ramach rezyser podjat si¢, korzystajac z waloroéw
thumaczenia Antoniego Libery®, ktore co prawda wytraca poezje francuskie-
go aleksandrynu, ale w poréwnaniu z wczesniejszym poetycko egzaltowanym
przektadem Boya-Zelenskiego ujawnia bezwzgledno$é¢ i surowos$¢ Rasynow-
skiej frazy.

Istota tragizmu sytuacji Fedry zawiera si¢ w niemoznosci wypowiedzenia
swiatu swoich pragnien. Juz w Ur-teks$cie Eurypidesa (Hipolit uwienczony,
w. 394) milczenie byto jednym ze sposoboéw radzenia sobie z wlasng abiektal-
noscig — dopoki pozostaje ona nieznana $wiatu, jednostka moze funkcjonowac
w swojej podmiotowosci. U Racine’a Fedra ujawnia swoje pragnienie $mier-
ci w milczeniu, gdy oskarza Enon¢ o zaprzepaszczenie szansy na uniknigcie
hanby (Fedra, w. 837-838). Dialektyka ciszy 1 milczenia stanowi modus operandi
Rasynowskiej wizji tragedii Fedry, szczeg6lnie ze uwzglgdnia ona milczenie

3¢ R. Barthes, op. cit., s. 248.

37 M. Foucault, Archeologia wiedzy..., op. cit., s. 52.

3% A. Burzynska, Dekonstrukcja, polityka i performatyka, Krakow 2013, s. 124.
3 J. Racine, Fedra, przekt. A. Libera, Warszawa 2011.
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ukrytego Boga, ktory trwa w ciszy w obliczu cierpienia cztowieka.** Wisniew-
ski podgza tym tropem w swojej inscenizacji, rozmieszczajac sytuacje wypo-
wiedzeniowe postaci mowigcych tekstem Racine’a w rzadko styszalnej we
wspotczesnym teatrze ciszy tla. Sporadyczne, pojedyncze dzwigki czy szept
z offu tylko wzmacniaja ten efekt wyciszenia. Ciche sg rowniez ciala akto-
row grajacych gldwne postacie, odlegte od hatasliwie rozgrywanej cielesnosci
w spektaklu Kleczewskiej. Mimo ze Fedra (Katarzyna Figura) Wisniewskiego
zrzuca wytworng suknie, pozostajac w czarnej halce, by w finale stang¢ nago
w przeswitujacym plaszczu, Hipolit (Jakub Nosiadek) gra z odstonigtg piersia
i boso, a Arycja (Katarzyna Datek) wchodzi na scene w bieliznie, cielesno$¢
pozostaje w tym spektaklu w demonstracyjnym wycofaniu. Ciato Katarzyny
Figury grajacej Fedre jest poczatkowo skupione i zamknigte, ale w miar¢ za-
petlania si¢ wezta tragicznego zaczyna rozpadaé si¢ na gesty agresji wobec
$wiata 1 samej siebie. Cieckawie zbiezne sg natomiast rozwigzania zastosowane
w scenach ekspozycyjnych u Wisniewskiego i Kleczewskiej: w obu Fedra stoi
w milczeniu, ubrana w wytworng suknie, z ciemnymi okularami zastaniajacy-
mi oczy. Jest to jednak zbiezno$¢ pozorna, Fedra Kleczewskiej stoi w dumne;j,
rozluznionej pozie z lekkim u$miechem na twarzy, Fedra Wisniewskiego stoi
w skupieniu bez cienia emocji. Co istotne, cielesno$¢ w spektaklu Wisniewskie-
go nie jest ukrywana pod maska roli, mimo ze jest to teatr stricte dramatyczny.*!
Pozostajac w wycofaniu, nadal ujawnia si¢ poprzez gesty i spojrzenia. Jatowe
konklawe** Rasynowskiego jezyka zamyka ciata aktorskie tylko do pewnego
momentu. Klatka® jezyka usitujacego reprezentowacé to, co winno zosta¢ prze-
milczane, wie¢zi ciata w celowo oszczednej grze aktorskich gestow tylko do
momentu wybuchu i rozpadu ciata dazacego do samounicestwienia. Poprzez
ustawienie cial aktorskich rezyser rozgrywa zderzenie erotycznego pozadania
1 jezyka daremnie usilujacego je oswoi¢ 1 wypowiedzie¢. Fedrze nie udaje si¢
skry¢ w tym jezyku, poniewaz jej namietnos$¢ nie nalezy do porzadku rozumo-
wych sylogizmow.

Dlatego spektakl Wisniewskiego nalezatoby uzna¢ za probe przekroczenia
jezyka Racine’a. Z formacji dyskursywnej zostaje on przeniesiony do forma-
¢ji medytacyjnej, ku teatrowi, w ktorym ,,zamiast dyskursu panuje medytacja,

40 Racine wprowadza do swojej tragedii, pod antyczng maskg Venus i Heliosa, ide¢ jansenistycz-
nego Boga ukrytego i milczacego, na ktorego taske cztowiek moze liczy¢, ale nie jest w stanie sobie na
nig zashuzy¢. Por. M. Budzowska, Fedra..., op. cit.

4 Por. z cytowana wyzej uwagg Lehmanna (2004, s. 283).

42 Barthes twierdzil, ze kazda tragedia jest ,nieskonczonym i jalowym konklawe”, idem, Mit
i znak. Eseje, przekt. W. Btonska, J. Blonski, J. Lelewicz, A. Tatarkiewicz, Warszawa 1970, s. 97-98.

 Conclave (fac.) — klatka, zamkniete pomieszczenie, Stownik lacirisko-polski, red. M. Plezia,
Warszawa 1998.
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Jakub Nosiadek jako Hipolit. Fedra w rez. Grzegorza Wisniewskiego.

Fot. © Dominik Werner, Teatr Wybrzeze w Gdansku

gestyczno$¢, rytm, dzwigk”.* Chociaz w inscenizacji dominuja rozbudowane
Rasynowskie frazy, to pojawiaja si¢ tez dzwicki niepokojaco rozbijajace forma-
cje stowne. Szept z offu, dzwigk smyczka ocierajacego si¢ o talerz perkusyjny
czy tykanie metronomu wspdtbrzmia z wszechobecng ciszg i wprowadzajg do-
datkowg przestrzen namystu pozadyskursywnego, medytacyjnego wtasnie, ktory
pozwala nie tyle ,,pomysle¢”, ile ,,poczu¢” §wiat. Przy czym Wisniewski nie rezy-
gnuje z rozegrania momentow eksplozji emocji, niedajacych si¢ ustrukturyzowac
w stowa. Spektakl rozpoczyna si¢ oghuszajacym perkusyjnym intro, granym przez
Hipolita tak wsciekle, ze widownia fizycznie odczuwa wibracje wywotane przez
muzyke. Po tak niepokojacym wstepie widz zostaje wrzucony w cisze stow i cial,
by ponownie ustysze¢ potezne perkusyjne solo Hipolita, tym razem wzmocnione
jego krzykiem, gdy bohater nie znajduje werbalnego sposobu wyrazenia gniewu.
Podobnie ekspresyjnie rozegrany zostanie kommos Fedry, dzielony z Arycja, kto-
rej w tym spektaklu rezyser w najwigkszym stopniu przydal przymioty aseksu-
alnej bogini tozsamej z greckg Artemidg. Rozpacz Fedry u§wiadamiajacej sobie

4 H. Th. Lehmann, op. cit., s. 23.
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Katarzyna Datek jako Arycja i Katarzyna Figura jako Fedra. Fedra

w rez. Grzegorza Wisniewskiego. Fot. © Dominik Werner, Teatr Wybrzeze w Gdansku

kleske swojej etycznej podmiotowos$ci zostaje zestawiona z niepokojaco zaspie-
wang przez Arycje aria What Power Art Thou (Cold Song) z maski Henry’ego
Purcella Krol Artur. To intrygujacy rezyserski zabieg, w ktéorym siedemnastowiecz-
ny jezyk Racine’a, stanowigcy werbalng probg ekspresji, ale i zniewolenia poza-
dania, zostaje zestawiony z siedemnastowiecznym utworem muzycznym®, beda-
cym prosba o $mier¢.

Wisniewski jako jedyny z omawianych tu rezyseréw ujat abiektalnos¢ Fedry
przez pryzmat postaci Arycji. Juz Enquist uwypuklit lodowata ozigbtos¢ Arycji
jako negatyw ofensywnej namigtno$ci Fedry. Zestawiajac obie bohaterki w jednej
scenie, Wisniewski nie rozgrywa jednak ich banalnej rywalizacji o mezczyzne,
lecz ponownie przenosi namyst na poziom medytacji, ktorej wyrazem jest zasad-
nicza fraza Purcellowskiej arii: ,,Let me freeze (again to death)™®, szeptana z offu
niemal od poczatku spektaklu. Gdy Arycja ja $piewa, Fedra milczy i uderza

4 Prapremiera maski Purcella miata miejsce w 1691 w The Dorset Garden Theatre w Londynie.
46 Pozwdl mi ponownie zamarzna¢ na $mier¢.” Autorem libretta do Krdla Artura Purcella jest
John Dryden.
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gwaltownie w stalowg, skorodowang $cian¢ okalajaca sceng, produkujac dodat-
kowe efekty audialne.

Wprowadzajac tekst Racine’a na sceng, Wisniewski rozbit jego dyskur-
sywna dominant¢ za pomoca semantyki audialnej: ciszy, pojedynczych
dzwiekow oraz zaledwie kilku poteznych muzycznych fraz. Finat spektaklu
rozegrany zostal w cichym monologu Fedry, przeniesionym przez rezysera
ze $rodka dramatu Racine’a. Monolog, konczacy si¢ stowem ,,wstyd”, sku-
pia jak w soczewce istote tragicznej sytuacji Fedry i podsumowuje podejsécie
inscenizacyjne Wisniewskiego, w ktorym abiektalnos¢ Fedry rownowazona
jest jej etyczng podmiotowoscig. Rezyser unika bowiem tendencji postdrama-
tycznych w swoim teatrze, usilujac raczej wynalez¢ nowe formy ekspresji dla
tekstow dramatycznych, czyli tak rozmiesci¢ sytuacje wypowiedzeniowe, by
pozwalaty ,,na wybor «okolicznos$ci zatozonych» (Stanistawski), ktére propo-
nujg perspektywe dla zrozumienia tekstu, aktywuja jego odczytanie i generuja
interpretacje”.*’ Niemal w kazdej swojej inscenizacji Wisniewski udowadnia,
ze najbardziej interesuje go to, co Antonina Grzegorzewska nazwala ,,feka-
licznym migsem ludzkiej rozpaczy”.*® Obok jawnego okrucienstwa, poza
wszelka sublimacja, ktore pokazal migdzy innymi w Plastelinie*’, nader czg-
sto penetruje kwestie okrucienstwa skrycie jatrzacego si¢ pod gtadkimi forma-
mi konwenansu i jezyka (Zmierzch bogéw)>® lub subwersywnie chronigcego
sie w brutalnym jezyku (Kto sie boi Virginii Woolf?)>'. Wydaje sie, ze abiek-
talnos¢ jako doswiadczenie, przez ktére kazdy cztowiek predzej czy pdzniej
bedzie musiat przeczotgaé si¢ w poczuciu wstretu do siebie i §wiata, stanowi
zasadniczy temat jego teatru. Dlatego abiektalnos¢ Fedry rozegrat w jezyku
jej skrywania, nie uciekajac od klasycystycznej frazy ani jej nie oSmieszajac.

LABORATORIUM KRYZYSU

W Eurypidejskim Ur-tekscie scenicznym Fedra jest abiektem, ktory zosta-
je uwigziony czy raczej sam wigzi si¢ w jezyku po to, by mdc zachowaé swoja
etyczng podmiotowos¢. W klasycystycznej wersji Racine’a jezyk rowniez staje si¢

47 Por. przypis 29.

4 W protescie wobec wywyzszenia si¢ w rejony wielkiej sztuki lubie wisielcow na klamkach,
fekaliczne migso ludzkiej rozpaczy i wariatow, ktorzy uderzajg glowami o $Sciang i zrywaja si¢ od stotu
przy proszonym obiedzie”, A. Grzegorzewska, Ifigenia, [w:] eadem, Ifigenia [program], Teatr Narodo-
wy, Warszawa 2008, s. 32.

4 Plastelina Sigariewa, rez. G. Wisniewski, scen. M. Gajewska, choreogr. T. Dajewski, oprac.
muz. R. Kowalczyk, prem. 30 IX 2005, Teatr Polski im. H. Konieczki w Bydgoszczy.

50 Zmierzch bogéw Badalucco, Mediolego i Viscontiego, rez. G. Wisniewski, scen. B. Hanicka,
muz. W. Blecharz, prem. 29 VIII 2009, Teatr Wybrzeze w Gdansku.

St Kto sig boi Virginii Woolf? Albee’ego, rez. G. Wisniewski, scen. B. Hanicka, oprac. muz.
R. Kowalczyk, prem. 2 X 2015, Teatr Wybrzeze w Gdansku.
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klatka pozadania rozumianego w przypadku Fedry jako przejaw jej abiektalnosci.
Pozanormatywna erotyczna mito$¢ bohaterki umieszcza jg poza podmiotowoscig
i przedmiotowoscig.>? Fenomen Fedry polega na tym, ze uwiktana w cielesne po-
zadanie, przestaje by¢ podmiotem dla siebie i wie, ze nie moze i nie powinna
by¢ przedmiotem spojrzenia dla innego. Jej cialo staje si¢ obce jej samej, budzi
w niej jedynie wstret, ktory widzi rowniez w oczach Hipolita. Ciato jako podmiot
i jako obiekt (przedmiot) przestaje dla niej istnie¢, zmieniajac si¢ w abiekt (po-
miot). Kazirodczy charakter jej pragnien w dramacie greckim poglebiat tragizm
tak skonstruowanej sytuacji, ale czynit tez te sytuacje bardziej oczywistg etycznie.
Fedra cierpigca z powodu poczucia abiektalnosci swojego ciata i jego pragnien
znalazta schronienie w jezyku usitujacym uporzadkowac jej cierpienie poprzez
zastosowanie sylogizmoéw dialektycznych. W ten sposob Eurypides przydatl Fe-
drze etyczna podmiotowos$¢, ktorg za nim przejat Racine. Fedra popetnia zatem
samobdjstwo nie z powodu niespelnienia swoich pragnien, lecz z powodu ich od-
czuwania. Trudno wyobrazi¢ sobie bardziej bolesne do§wiadczenie niz wstret do
siebie ewokujacy dojmujace poczucie wstydu przed soba i przed swiatem. Proba
ucieczki w porzadek dyskursywny konczy si¢ kleska, poniewaz zadna formacja
dyskursywna nie jest w stanie ustrukturyzowac abiektalnos$ci.

Inscenizujac tak zdefiniowang sytuacje tragiczng, Kleczewska i Zadara odcho-
dza od jezyka jej dawnej reprezentacji. W spektaklu Kleczewskiej chaotyczna
abiektalno$¢ Fedry zostaje rozegrana ,,migsnie” w konwencji ,,mokrego” teatru,
niejako poza jezykowym medium dramatu. W spektaklu Zadary abiektalno$c¢
Fedry zostaje sarkastycznie obsmiana z powodu skrywania si¢ w sztucznym jezy-
ku falsyfikujacym jej istote. Spektakl Wisniewskiego natomiast wraca do struk-
tury klasycystycznego jezyka reprezentacji tragedii Fedry, usitujac znalez¢ dla
niego relewantne odpowiedniki na scenie. Kleczewska rozpisuje dyskurs mitosny
Fedry in crudo, w cielesno$ci odartej/uwolnionej z jezyka, pozwalajac aktorom
na szalencza performatywna reprezentacje cierpienia abiektu. Zadara skupia si¢
na jezykowej formie reprezentacji abiektu i dekonstruuje ja ad absurdum, pozwa-
lajgc aktorom bawi¢ si¢ jezykiem cierpienia. Wisniewski powraca do milosnego
dyskursu Fedry in sublime, prowadzac go jednak w kierunku formacji medytacyj-
nej, w wyciszeniu i usztywnieniu ciat aktorskich, poza patosem i egzaltacja.

Teatr to medium cierpienia strukturyzowanego w sytuacje wypowiedzeniowe
za pomocg maszynerii ludzkiego ciata. Moze ukazywa¢ wycie z rozpaczy (Kle-
czewska), moze sarkastycznie negowac forme jej reprezentacji (Zadara), moze

52 Por. M. Merleau-Ponty, Cialo jako byt plciowy, [w:] idem, Fenomenologia percepcji, przekl.
M. Kowalska, J. Migasinski, Warszawa 2001, s. 188: ,,Znaczenie przypisywane ciatu, sprzecznosci,
w jakie wiktla si¢ mito$¢, wiaza si¢ wige z ogolniejszym dramatem, ktory polega na metafizycznej struk-
turze mojego ciata, bedacego jednoczesnie przedmiotem dla innego i podmiotem dla mnie”.
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tez wreszcie pokazywac ten etap rozpaczy, na ktérym cierpienie wyraza si¢ wy-
tacznie w milczeniu, nie w milczeniu ukojenia jednak, lecz w milczeniu odre-
twienia®®, gdy tylko emocjonalny stupor pozwala na konfrontacj¢ z cierpieniem
(Wisniewski). I w kazdej z tych form teatr moze by¢ prawdziwy, bo kazda z nich
jest sposobem radzenia sobie z kryzysem abiektalnosci. Mity starozytne, do kto-
rych nalezy mit Fedry, petily funkcje apotropaiczna, czyli oswajaty potwornosc¢
$wiata, tworzac rodzaj narracyjnych amuletow unieszkodliwiajacych zlo. Teatr,
jako laboratorium kryzysu®*, kontynuuje t¢ funkcje, ujawniajgc istote potwornosci
(abiektalno$ci) §wiata w formie (post)dramatyczne;j.

53 Por. stowa Fedry Seneki: Curae leves locuntur, ingentes stupent (,,Male troski krzycza, ogromne
— milczg zdrgtwiate”, Seneka, op. cit., w. 607).

4 Por. uwage Heinera Miillera: ,,Teatr jest kryzysem. To jest definicja kryzysu — albo powinna by¢.
Moze on funkcjonowac tylko jako kryzys i w kryzysie, inaczej nie ma jakiegokolwiek odniesienia do
spoteczenstwa poza murami teatru”, C. Weber, From Determination to Detachment — Heiner Miiller’s
Assessment of Culture and Politics in a Lifetime of Profound Historical Change, [w:] The Cultural
Politics of Heiner Miiller, ed. D. Friedman, Newcastle 2007, s. 232.
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