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elfriede Jelinek w Babel catkowicie ignoruje teatralne
medium, nie nawigzuje do jego Srodkéw, nie podpowiada,
jak je wykorzystac. Powracajace w utworze aluzje do wzro-
ku dotycza nie spojrzenia widza, a wspoéfczesnych srod-
kéw masowego przekazu, spojrzenia nakierowanego na nie
i przez nie sterowanego. Analiza wizualnosci odbywa sie tu-
taj wyfacznie poprzez medium jezyka. Nie oznacza to by-
najmniej, ze jezykowe poznanie zostaje ukazane jako obiek-
tywne i posiadajace przywilej dostepu do prawdy. Jelinek
traktuje kazdy uzywany przez siebie dyskurs z jednej strony
z gteboka nieufnoscia, z drugiej — doprowadza go do betko-
tu i my$lowych ekstreméw sprawiajac, ze stawianych tez nic
juz nie usprawiedliwia. Ani psychologia uzytkujacego dys-
kurs podmiotu, ten bowiem zostaje z tekstu usuniety, ani
zabiegi retoryczne. Babel jest napisany raczej tak, by do sie-
bie zrazi¢ niz by przekonac.

Kleczewskiej zabrakto wfasnie takiej pracy burzenia
i podwazania, podstawowej nieufnosci do medium, kto-
rego uzywa. Zainscenizowata powrét tego, co we wspot-
czesnej kulturze uwaza za wyparte i zaktfamane. Cielesno-
éci, okrucienstwa, smierci przestonietej przez szklany ekran,
ktéry nie wydziela, nie wydala i nie pachnie, jednoczesnie

Zelistaw Zelistawski dajac patrzacemu nan zfudzenie, ze jest bardzo blisko po-

R kazywanej rzeczy. Babel miat by¢ operacja, przywracajaca
I‘ zdolnos¢ prawdziwego widzenia oku, znieczulonemu przez
medialny strumien infotainment — hybryde rozrywki i in-

formacji, w ktorej zdjecia wojennych okrucienstw sasiadu-

ja z wiadomosciami o bitwach na sniezki. Bydgoski spektakl

opiera sie jednak na trudnym do obrony przekonaniu, ze

wystarczy usunac ekran, aby jednoczesnie uleczy¢ i obraz,

i widza — po prostu przywracajac utracona bezposredniosc.

Ale o jakiej bezposredniosci moze by¢ mowa, skoro trzygo-

dzinny kalejdoskop fingowanych okrucienstw, aktéw prze-

mocy odgrywanych przez obecnych na wyciagniecie reki

Teatr Polski w Bydgoszczy aktoréw nie jest niczym wiecej, jak serig obrazow, przenie-

Elfriede Jelinek sionych jedynie do innego medium.
hahel Kleczewska w przedpremierowych wywiadach wielo-
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rystow egzekucji zakfadnikéw i seanséw tortur urzadzonych
przez amerykanskich zotnierzy w wiezieniu Abu Ghraib jako
wazny kontekst dla swojej teatralnej pracy. Jelinek poswie-
ca w swoim tekscie wiele miejsca filmowym i fotograficz-
nym dokumentom okrucienstwa, wrzuconym w medial-
ny obieg. Skupia sie na szczegétach, dokonujac przepisania
tych obrazéw, raz czyniac to z odraza, innym razem z prze-

wrotng fascynacja. Rezyserka nie zdecydowata sie jednak

na umieszczenie ich w przedstawieniu. Zostajg wypchnie- 89 |



te poza obreb scenicznego Swiata jako symbol radykainego wspoéfcze-

snego zta. Zamiast zmierzenia sie z ich realnoscia, by umozliwi¢ ich

przemyslenie, mamy gest podmienienia obrazu, podanego do odbio-
ru, nie do analizy.

Przedstawienie zostato skonstruowane jako seria wariacji na te-
mat okrucienstwa i cierpienia. Poszczegdlne sceny zostaja scalone nie
dzieki fabule, a poprzez powracajace watki leku, choroby i $mierci.
Nadmiar jednak rodzi przesyt, uniewaznia prowokacyjno$¢ poszcze-
golnych obrazéw i odwage aktorskich gestow. Bezduszna przestrzen
nowoczesnego prosektorium, nagos¢, markowane akty seksualne, ma-
skowanie rozpaczy nadmierng ruchliwoscia i karnawatowymi akceso-
riami, rytmizowane przeklenstwami logoree, religijny kicz w posta-
ci szesciometrowego krucyfiksu — wszystkie te elementy estetyczne
w nagromadzeniu tracg potencjat zaszokowania czy zaskoczenia i od-
staniaja swoja konwencjonalnos¢, jako rozpoznawalne elementy este-
tyki teatru Mai Kleczewskiej. Niczego nie zmienia proba wprowadze-
nia rozwigzan z innych form widowiskowych: tanca, opery, koncertu.
Nie dokonuje sie fuzja, ktéra mogtaby wytworzy¢ nowa jakosé, a je-
dynie poszerzenie wypracowanej juz estetyki.

Przez wieksza czes¢ spektaklu ciata aktoréw zostaja sprowadzo-
ne do roli teatralnego znaku. Stuza jako narzedzia do przedstawie-
nia okreslonej fizycznej kondycji: otepienia, zranienia, paralizu nog,
porazenia mézgowego. Wydaja sie niemal spetane przez insceniza-
cje: osmieszajace kostiumy (stroje z lumpeksu, zuzyte i niemodne swe-
try, dresy, garsonki, ktérych elegancja dawno juz przebrzmiata), spiew
w skalach przekraczajacych mozliwosci gtosowe, a takze — precyzyjna
choreografie, oparta na udawaniu kalectwa, mechanicznych ruchach,
upadkach na twarda podtoge.

W tym kontekscie zaskakujace i ciekawe sg sceny, w ktérych real-
ne ciato aktora, dotychczas ignorowane i podporzadkowane kompo-
zycji, przypomina o swoim istnieniu. Kiedy Karolina Adamczyk rozbie-
ra sie i rozpoczyna przerysowany striptiz, odstania ciagnaca sie od uda
po brzuch blizne i piersi z sutkami zaklejonymi czerwong tasma kleja-
ca. Naturalny zapis na ciele i mocny teatralny znak spotykaja sie w jed-
nym obrazie, a goraczkowe ruchy aktorki rozsadzaja figury erotyczne-
go tanca, ktére mimo to ciggle wykorzystuje. Wytwarza sie napiecie
pomiedzy narzucona forma a obnazeniem fizycznosci ze wszystkimi

znaczacymi indywidualnos¢ niedoskonatosciami. Ciato juz nie tylko re-

prezentuje, ale tez prezentuje samo siebie jako uwiktane w obraz. Pod-

waza go, ale do niego powraca, czerpiac energie z ciagtego zderzania.

Realne ciafo zostaje wciggniete do gry rowniez wéwczas, gdy nagi
Michat Czachor prosi Marte Nieradkiewicz, by sie odwrdcifa, ponie-
waz chce natozy¢ podarowane mu majtki. Ona, Swiadoma jego obna-
zenia, najpierw nie dowierza prosbie, ale po chwili jg spetnia. Oczywi-
sta, zdawafoby sie, warstwa wizualna, w ktérej nagos¢ jest faktem, zo-
staje podwazona przez niespodziewanie ukazanie zawstydzenia, dez-
orientujac i przykuwajac uwage widza, angazujac go w sledzenie sce-
nicznej gry przez uczynienie z obrazu prowokujacej zagadki.

Te chwilowe przebtyski nie naruszaja jednak twardej granicy mie-
dzy wytwarzajaca obrazy sceng a odbierajacymi je widzami. Przekro-
czenie jej nie jest zresztg celem tego spektaklu, co najdobitniej poka-
zuja dwie sceny, w ktérych planowane jest zaangazowanie widzéw.
Zamiast podwazyc czy ostabi¢ teatralne medium, wydaja sie préba
odgornego rezyserskiego potwierdzenia mocy oddziatywania przed-
stawienia. Artur Krajewski, w perfekcyjnym kobiecym przebraniu, wy-
chodzi przed widownie i ironicznie komentujac meczaca gestosc sce-
nicznego Swiata, zaprasza do udziatu w ¢wiczeniach ze szkoty rodze-
nia. Bez trudu znajduje ochotnika, ktéry usigdzie na pitce i zademon-

struje kilka figur cigzowej gimnastyki. Kupuje publicznos¢, stajac po

jej stronie, odpowiadajac na potrzebe zdystansowania. Zawarte w ten
sposéb porozumienie zostaje jednak zawieszone wraz z zamknigciem
tej sceny. Kolejng probe nawiazania kontaktu podejmie dopiero Seba-
stian Pawlak podczas finatowego koncertu. Aktor ubrany w pieluche,
wielokrotnie przyjmujacy poze umeczonego Chrystusa, z usmiechem
wyspiewuje makabryczne frazy na tle wyswietlanych na tylnej scia-
nie krwawych fragmentdw corridy, jedynych projekcji wideo w przed-
stawieniu. Rozbryzguje naokoto sztuczna krew z balonikéw, zawieszo-
nych na wiochatym sercu, ktére nosi na piersi. Zdejmuje pieluche wy-
smarowang brazowa mazia i przyktada ja sobie do twarzy. Podskakuje
w rytm tandetnej muzyki, z mikrofonem wyciagnietym przed siebie,
w oczekiwaniu, ze widzowie powtoérza za nim refren méwiacy o pod-
rzynaniu gardet. Jednak nikt nie chce wiaczyc sie do gry i trudno sie
dziwic — nie zrobitby tego nikt przy zdrowych zmystach. Kolejne gesty
otwarcia nie stuza nawiagzaniu kontaktu, a podkresleniu jego braku.
Widzom pokazuje sie, ze na poczatku ochoczo podchwycili okazje do
zabawy, ale teraz — zmeczeni, obrazeni, zniesmaczeni, poruszeni — nie
maja juz na nig ochoty. Tym samym ,.zrozumieli”, Ze teatr nie jest roz-
rywka, a miejscem rozmowy o palacych problemach wspéfczesnosci
i wydobywania na $wiatfo dzienne niechcianych prawd. Wielu z nich
odwraca gfowy, czes¢ wychodzi, zapewne kazdy z innego powodu,
ale skonstruowany przez Kleczewska mechanizm nie pyta o nie, bo juz

dawno sam udzielit sobie prostej i wygodnej. odpowiedzi.

W bydgoskim spektaktu interesujaca jest warstwa dzwiekowa, bo-
wiem o ile na poziomie wizualnym Kleczewska kompletnie rozmija sie
z Jelinek, nie oferujac w zamian nic interesujacego, to na poziomie je-
zyka zadaje raczej pytania niz udziela odpowiedzi i podejmuje prébe
analizy jezyka poprzez sposoby postugiwania sie nim przez aktoréw.
Nie zawsze daje to przekonujace czy atrakcyjne efekty, ale wtasnie dla-
tego zastuguje na uwage.

Jelinek w akcie pisania konsekwentnie podwaza autora jako in-
stancje porzadkujaca, swiadomie konstruujaca sytuacje i posfuguja-
g sie dramatycznymi konwencjami. Preparuje jezyk, tworzac cos, co
mozna by nazwac¢ Smietnikiem mowy, w ktérym pieczofowicie for-
mutowane mysli i metafory sasiaduja z betkotem. Jednoczesnie auto-
nomizuje dyskursy, ukazujac uwikfanie jezyka w jego wtasne mecha-
nizmy. Wielokrotnie stawia pytanie: ,Kto to méwi?”, zawieszajac je
w prézni. Kleczewska uniknefa udzielenia na nie odpowiedzi, tworzac
sceniczny polilog, w ktérym aktorzy nie chowaja sie za psychologicznie
skonstruowanymi postaciami, a skupiaja na jezyku, jakim operuje wy-
powiadany przez nich kawatek tekstu. Aktorzy w pewnym momencie
préob sami wybrali fragmenty, nad ktorymi chcieliby dalej pracowac.
Miejsca, w ktorych napotkali cos bliskiego lub przeciwnie — stawiajace-
go opor, problematycznego. W efekcie na podstawie montazu Jelinek
powstat kolejny montaz, naznaczony prywatnym wyborem, wycho-
dzacy naprzeciw polifonii jezyka, zarébwno na poziomie jego ksztat-
towania, jak i uzycia. Rytmiczna deklamacja sasiaduje tu wiec z bez-
namietng, niemal techniczng recytacja, emocjonalne rozwibrowanie
-z chtodno modulowanymi frazami, a parodystyczne przerysowanie
-z solenng powaga. Ryzykujac rozwarstwienie przedstawienia, rezy-
serka znalazta interesujaca droge do fenomenu jezyka, nie reprodu-
kujac brzmienia wspoétczesnych dyskurséw, z ktérych czerpie Jelinek,
a zderzajac wielos¢ aktorskich technik operowania stowem i dzwie-
kiem. Pokazujac jak duza role odgrywa jezyk w ksztaftowaniu tozsa-
mosci i obecnosci — scenicznej i pozascenicznej. Szkoda tylko, ze Kle-
czewska tak rzadko pozwala widzom stuchac aktoréw zmagajacych sie
z tekstem, a zbyt czesto kaze patrze¢ na to, co wokoéf nich zbudowata,

zagtuszajac fascynujaca muzycznosé swojego spektaklu.
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