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.~ STRATEGIE UNIEWAZNIANIA EMOC]I
| W TEATRZE WSPOLCZESNYM

Punktem wyjscia moich rozwazan jest refleksja nad miejscem i rola teatru we
wspdlczesnej kulturze i zyciu spolecznym. Jako socjolog teatru nieustannie szu-
kam odpowiedzi na pytanie o powinnosci i zobowiazania teatru wobec publicz-
nosci, o udzial sceny w procesie odtwarzania i przetwarzania rzeczywistosci,
formulowania punktu i pola widzenia, wylaniania sie¢ na scenie podmiotéw
i okre$lania przedmiotéw mozliwego poznania. Wreszcie - pytanie o emocje, ktdre
teatr wytwarza, i jak sposob, w jaki dotyka widza, a takze o to, jak przektada sie
to wszystko na spoteczng rzeczywisto$¢. Za przyktad obralam dramat Janosa
Héya Geza-dzieciak i jego sceniczne realizacje w rezyserii Zbigniewa Brzozy. Po
ten wyjatkowy, doceniony w wielu krajach, tekst sam Brzoza siegal trzykrotnie.
Nie wybratam zadnej konkretnej realizacji. Widziatam wszystkie. W moim od-
czucia jedynym, co je rézni, jest sposob, w jaki rezyser radzisobie z przestrzenia
»sceniczng”. Gléwna mysl i przeslanie utworu, w kazdej z nich wybrzmiewaja
réwnie glosno i dobitnie. To, co urzeka w dramacie Haya to delikatnos$¢, z jaka
prezentuje przedstawiony $wiat, czuloé¢, z jaka pochyla sie nad swoimi anty-
-bohaterami i uwaga, z jakg wstuchuje sie¢ w ich niemy krzyk. Brzoza, ktory nie
zmienia partytury utworu, nie skraca go, nie dopisuje, jest wierny didaskaliom,
zabiera nas w podroz po $wiecie, ktéry wykreowat dramaturg. Oczywiste? We
wspolczesnym teatrze nieczeste.

Poza wszystkimi odczytanymi oraz opisanymi juz sensami wpisanymi w dra-
mat Haya, historie Gezy - autystycznego mlodego mezczyzny, potraktuje réwniez
jako pretekst, by na marginesie swojego wywodu zastanowi¢ si¢ nad spotecznym
modelem niepelnosprawnoéci i stosunkiem ,,zdrowego spoleczenstwa” do oséb
niepetnosprawnych. Wynika to réwniez z mojego przeswiadczenia, ze teatr jest
agora i w nim rozpoczyna si¢ dyskusja o waznych spotecznie problemach. Teatr
szybciej niz literatura czy film (chocby ze wzgledu na postprodukcje czy cykl wy-
dawniczy) analizuje i syntetyzuje spoleczng rzeczywisto$¢. Ma wszelkie narzedzia,
by opowiada¢ o wartosciach i na nie uwrazliwiaé. Teatr ma wreszcie spoleczne
zobowigzania.
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TEATR A AKTY DRAMATYZACJI I PRZEDSTAWIENIA

Zgadzam si¢ z Dariuszem Kosinskim, Ze teatr to ,,swoiste jadro, paradygmatyczny
model $wiata przedstawien, a kryteria i metody wypracowane dzieki refleksji nad
nim, mogg by¢ - po odpowiedniej modyfikacji - zastosowane do badania wszyst-
kich zjawisk, w ktérych mamy do czynienia z podstawowymi aktami dramatyzacji
i przedstawienia”!. Akty te s3 stalym elementem naszego indywidualnego i zbioro-
wego bycia, ktdre zostaje jednocze$nie uporzadkowane wedtug okreslonego wzoru
(zdramatyzowane) i dane do potencjalnego ogladu (przedstawione, stawiane przed).
Teatr jest jednak miejscem wyjatkowym, gdzie owe dramatyzacje stuza pogtebieniu
rozumienia, refleksji nad zastang rzeczywistoscia, bezpiecznego konfrontowania si¢
z tym, co umyka w bezposrednim do$wiadczeniu. Widz, niezwykle istotny ele-
ment procesu tworczego, obcuje z tekstem zaadaptowanym i wyrezyserowanym,
podanym przez aktoréw. Nie jest jednak wobec niego bezradny. Kosinski zauwaza,
ze stosujac kategorie Diltheyowskie, ,,mozna powiedzie¢, ze artysci dramatyczni
posiedli dar zamieniania mere experience (zwyktego do§wiadczenia) w an expe-
rience (doswiadczenie znaczace), ktore tworzy strukture doswiadczenia™. Gdyby
pdjé¢ dalej za mysla Wilhelma Diltheya, uzna¢ trzeba, ze umiejetnoé¢ te posiada
kazdy czlowiek jako istota zywiolowa, umiejetno-kontemplatywnie i tworczo
nastawiona do $wiata. Myéliciel ten wyraznie podkresla doniosta role artyzmu
w zyciu czlowieka. Obcowanie ze sztuka pozwala czlowiekowi na wykraczanie
poza do$wiadczenie zycia potocznego, wpltywa réwniez na emocjonalno-woli-
cjonalna strone¢ procesu poznania. Artystyczne dzieto, oddzialujac na odbiorce,
staje si¢ istotnym elementem procesu obiektywizacji ,w wewnetrznym przezyciu,
we wlaéciwych temu przezyciu procesach psychicznych, w ktérych czlowiek an-
gazuje calg istote, radujac sie dZwigkiem, rytmem, zmystowa plastycznoscig oraz
dajac satysfakcje pelnego rozumienia zdarzen i miejsca, jakie zdarzenia te zajmuja
w rozleglej przestrzeni zycia™.

Wyjatkowo$¢ teatru polega nie tylko na swoistej synestezji — przenikaniu i uzu-
pelnianiu si¢ wrazen muzycznych, wizualnych i literackich, ale takze na niezapo-
sredniczonym kontakcie z czlowiekiem - aktorem dokonujacym aktu dramatyzacji
i przedstawienia. Dramatyzacje i przedstawienia obecne sag w ludzkim zyciu od
poczatku, ,dramatyzujemy i przedstawiamy siebie sobie i innym za pomocg sche-
matéw, ktorych dostarcza nam kultura, jednoczesnie ksztaltujac siebie i bedac
ksztaltowanym przez performatywna moc dramatyzaciji i przedstawienia™. Owe
teatra majg charakter spoteczny. Sa przedmiotem refleksji socjologicznej rowniez
dlatego, ze z chwila, gdy zostaty odkryte, staly si¢ narzedziem wykorzystanym do
ksztaltowania $wiadomosci zbiorowoéci i jednostek.

' D. Kosinski, Teatra polskie. Historie, Warszawa 2010, s. 17.

2 Tamze.

*  W. Dilthey, Przezycie i tworczos¢ poetycka, [w:] Z. Kuderowicz, Dilthey, Warszawa 1987, s. 275.
¢ D. Kosinski, dz. cyt, s. 18.
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KADROWANIE DOSWIADCZENIA — MECHANIZM WEADZA/WIEDZA

Kosinski, prébujac uchwycic i zdefiniowa¢ to, na czym polega magia i cudowne
wlaéciwosci sceny, dochodzi do wniosku, ze tkwig one w charakterystycznym
przesunieciu pomiedzy metaforg lustra - teatr ukazuje, odwzorowuje $wiat rzeczy-
wisty i kazdy widzi w nim odbicie siebie samego, a spoleczna skutecznoscig teatru
zwigzang z podsuwaniem widzowi obrazu zgodnego z przyjetymi zalozeniami - tak,
by kazdy zobaczy! siebie takiego, jaki by¢ powinien:

To pozornie niewinne przesuniecie odstania podstawowy mechanizm dzialania te-
atralnej maszyny produkujacej wladze/wiedzg - czlowiek taki sam, a zarazem lepszy,
podobny, ale wzorcowy, umieszczony w §wiecie sceny, a przez to wyrdzniony zast¢puje

»0dbicie” uruchamiajgc napiecie biegnace od istoty ludzkiej siedzacej na widowni do
podmiotu, ktéry wylania si¢ na scenie®.

Mechanizm ten, odkryty przez nowoczesna wladze juz w XVI i XVII wieku,
kiedy rozwinat si¢ teatr dworski i szkolny, upowszechniony zostal w wieku XIX,
gdy teatr stal sie ,jedna z najpotezniejszych, bo dobrze ukrytych sit umacniania
dominujacego sposobu definiowania rzeczywistosci i wptywania na ksztalt stosun-
kow spotecznych™. Zatem czarodziejskie przeniesienie w inny $wiat, magia teatru,
w odniesieniu do nowozytnego teatru Zachodu w perspektywie wiedzy/wtadzy
okazuje si¢ mechanizmem wytwarzajagcym punkt i sposob patrzenia, narzedziem
politycznym. Mechanizm wiedzy/wtadzy nie przestal dziata¢, gdy skonczyly sie
czasy teatru szkolnego. Michael Foucault, taczac wiedze i wladze w jedno wspiera-
jace i uzupelniajace si¢ pojecie, wskazywal, by rozumie¢ je nie jako system represji
i zakazéw, lecz jako ,,szereg pozytywnych préb oddziatywania na jednostki, ktérych
celem jest kierowanie ich zachowaniami™.

Kosinski zwraca uwage na dramatyczny charakter wladzy, ktora staje sie ,,nie-
ustannie dziejacym sie teatrem procedur, ktorego najwazniejsza funkcje stanowi
wylanianie sie w efekcie gry sif kolejnych interpretacji ujarzmiajacych/tworzacych
podmiot™. Kapilarny - przenikajacy — charakter wladzy sprawia, ze wszelkie jej
praktyki tworza nasze podmiotowosci i okreslaja rodzaje naszych pragnien. Teatr
jest wiec z gruntu polityczny, nie w znaczeniu metod sprawowania wladzy czy
systemdéw nadzoru, ale poprzez narzucanie interpretacji podmiotu:

Wladza jest ukrytym mechanizmem reprodukowania wzoréw konsumpcji, wyznacza
nawet ramy i formy naszej ewentualnej emancypaciji. Jest ona wykre$laniem ludziom
pola ich dzialania, tak jak dyskurs bedacy odwrotna strona medalu wladzy wykre$-
la pole mozliwosci rozumienia i artykulowania rzeczywistoéci. Wiedza jest przeciez
tylko rodzajem wtadzy bez podmiotu. Panowanie artykutujace si¢ regutami prawa

Tamze, s. 326.

Tamze, s. 328.

M. Foucault, Filozofia, historia, polityka. Wybér pism, Warszawa-Wroctaw 2000, s. 31.
D. Kosiniski, dz. cyt,, s. 268.
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i porzadku spotecznego i sprzezone z efektami prawdy - oto co tkwi u Zrédel spote-
czenistwa. Nie moze by¢ wiedzy bedacej klarownym obrazem $wiata, zawsze jest ona
spleciona ze $wiatem i odbija relacje wiadzy’.

W erze mediéw masowych i elektronicznych teatr z cala pewnoscig nie jest juz
podstawowym narzedziem komunikacji spolecznej. Cho¢ centrum ustanawiaja-
cych ja dramatyzacji przesuneto sieku telewizji oraz internetom, z ktorymi przede
wszystkim zwigzane sg sposoby produkowania dyskursu, wytaniania podmiotéw
i wzorcéw osobowych, teatr wcigz bierze aktywny udzial w opowiadaniu i kre-
owaniu rzeczywisto$ci, wcigz szuka jezyka, ktorym mozna o niej méwic tak, by
uchwyci¢ to, co w niej wazne i niepokojace. Wraz ze zmianami spoteczno-kulturo-
wymi zmienil si¢ réwniez status teatru jako instytucji. Obok teatréw publicznych,
ktdre nie s3 juz kierowane i zarzadzane centralnie'?, pojawily sie teatry prywatne,
fundacje i stowarzyszenia prowadzace dzialalno$¢ teatralng. Wszystko to pozwala,
by teatralna tworczo$é¢é, a przynajmniej jej cze$¢, miata charakter wiedzy konku-
rencyjnej wobec dominujacego dyskursu. Gdy gtéwna troska wladzy jest przejecie
kontroli nad mediami, teatr w sposob naturalny staje si¢ Zrédlem konkurencyjnych
i alternatywnych wobec nich obrazéw $wiata. Z cala pewnoscia jest to dla teatru
szansa i wyzwanie. Czy zostaje wykorzystana?

ZANIEDBANA PRZESTRZEN SYMBOLICZNA

Na instytucjonalno-formalny i artystyczny ksztatt nowego teatru polskiego ma
wplyw szeroko pojete traktowanie kultury po roku 1989, ale i szereg dzialan bez-
posrednio niezwigzanych z samym teatrem. Ideologia wycofywania si¢ panstwa,
okrawania panstwa przeprowadzana formalnie, kiedy panstwo cigto i odrzucalo,
badz teoretycznie, kiedy zachowujac formalna piecze nad kulturg panstwo nie
bylo zainteresowane jej faktycznym stanem i potrzebami, doprowadzilo do ob-
serwowalnych do dzi$ skutkéw. Ludzie kultury, elity, twoércy czesto nie odnalezZli sie
w nowych okolicznosciach, nie rozpoznali wyzwan i zagrozen, nie zareagowali na
czas badz skupili si¢ na wlasnych karierach kosztem realizowania publicznej misji
teatru. Bartosz Szydlowski méwi o tym do$¢ ostro, lecz trudno sie z nim nie zgodzi¢:

W polskiej rzeczywistosci lat 90-tych zabraklo w niej miejsca na przestrzen symbo-
liczng, ona zostala zaniedbana. Ten okres ostrej zmiany zdarzy}l si¢ w jakim$ wymiarze
materialnym, politycznym, ale nie w kulturalnym. Ci nasi ojcowie, elita, inteligencja

° E. Binczyk, O czym szepcze wltadza (w ujeciu Michela Foucaulta), ,Przeglad Artystyczno-
-Literacki” 1999, nr 9, s. 70.

1 Do roku 1989 wszystkie teatry w Polsce byly publiczne, czyli panistwowe. Od roku 1991
zaczeto wydzielad teatry narodowe i przekazywaé pojedyncze placéwki teatralne samorzadom
miejskim. W roku 2015 dzialalo w Polsce sto siedemnascie teatréw publicznych: trzy teatry
narodowe, czterdziesci trzy marszatkowskie, siedemdziesiat miejskich i jeden powiatowy;
D. Buchwald, Ile jest patistwa w teatrze?, ,Notatnik Teatralny. Teatr publiczny: stan zagrozenia”
2014/2015, nr 77, s. 39.
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zajeli sie sprawami, zdawalo sie wazniejszymi i pozostawiala duzg cze$¢ spoleczen-
stwa osierocong calkowicie. I sztuka nagle si¢ zaczeta zajmowaé sama soba, kazdy
wykonal jaki$ skok po siebie i zapomnial nagle o tym, co wydaje mi si¢ doé¢ istotne,
o budowaniu tego pomostu w spoteczenstwie po prostu..."

Sztuka, ktora zajeta sie sama sobg... Gorzka konstatacja, ktérg mozna powté-
rzy¢ dzié, kiedy - péttora roku po Wycince Krystiana Lupy, pamflecie na $rodo-
wisko artystyczne — w Teatrze Polskim we Wroclawiu obserwuje sie spektakl gry
o stanowiska.

,EKONOMIA PRESTIZU”

Widowisko kulturowe, jakim niewatpliwie jest spektakl teatralny, mozna tez nazwa¢
performansem spolecznym, ale takim performansem, w ktérym dokonuje si¢ epi-
fania prawdziwego bohatera antropologii - cztowieka catkowitego. Marcel Mauss

o cztowieku kompletnym, homme total, méwit wtedy, gdy ciato, duch i srodowisko

spoleczne rozpatrywane byly razem'2. Dramat Janosa Haya Geza-dzieciak w rezy-
serii Zbigniewa Brzozy jest wlasnie takim widowiskiem. Pierwszy raz zobaczytam

go w roku 2004 na Festiwalu Szkoét Teatralnych w Lodzi. Realizujgc spektakl ze

studentami, rezyser zapowiadal, ze przygotowuje si¢ do powtérnego wystawienia

tego tekstu — w Teatrze Telewizji. Brawurowa, obsypana nagrodami®, rola studenta,
Wojciecha Zielinskiego, zapewnita mu miejsce w telewizyjnej realizacji**. Trzeci

raz Brzoza siegnat po dramat Haya w roku 2005, wystawiajac go w Teatrze Studio

w Warszawie!®. Tytutowa role po raz kolejny powierzyl Zielinskiemu.

" Jacek Wakar rozmawia z Bartoszem Szydlowskim w programie O wszystkim z kulturg

na antenie Polskiego Radia Programu Drugiego, Teatralny »Przypadek« wg Kieslowskiego
a sprawa polska, http://www.polskieradio.pl/8/3664/Artykul/1601976,Teatralny-Przypadek-
wg-Kieslowskiego-a-sprawa-polska [dostep: 19.07.2016 r.].

12 ]. Duvignaud, Dar z niczego, Warszawa 2011, s. 16.
Na VI Festiwalu Dramaturgii Wspétczesnej Rzeczywistos¢ przedstawiona w Zabrzu Geza-
-dzieciak Janosa Haya w rezyserii Zbigniewa Brzozy (Teatr Studio z Warszawy) otrzymat az
cztery nagrody: Marcin Jarnuszkiewicz za scenografie, Stanistaw Brudny za rol¢ Beli Krekacsa,
Woijciech Zieliniski za role tytulowego Gezy i nagrode miesigcznika ,,Slask” - medal Stani-
stawa Bieniasza w kategorii najlepsze przedstawienie konkursowe; http://www.e-teatr.pl/pl/
artykuly/33828.html [dostep: 19.07.2016 1.].

4 Teatr Telewizji rok 2004. Rezyseria: Zbigniew Brzoza, scenografia: Arkadiusz Ko$mider,
kostiumy: Dorota Kolodynska, muzyka: Jacek Grudzien, zdjecia: Adam Sikora. Obsada:
Geza - Wojciech Zielinski, Pani Rézia - Dorota Pomykala, Lajos Banda - Andrzej Mastalerz,
Pitu Herda - Stawomir Orzechowski, Leon Charewicz, Pan Laci Mariusz Stupiniski, Sasiadka
Malgorzata Zajaczkowska, Sasiad - Krzysztof Stroinski, Vizike - Dorota Seida; http://www.
teatrtelewizji.tvp.pl/598840/gezadzieciak [doste¢p: 18.07.2016 r.].

13 Teatr Studio im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza Warszawa, data premiery: 11.05.2011 r.
Rezyseria: Zbigniew Brzoza, przeklad: Jolanta Jarmotowicz, scenografia: Marcin Jarnuszkiewicz,
muzyka: Jacek Grudzien, rezyseria §wiatla: Mirostaw Poznanski, asystent scenografa: Izabela
Wadolowska. Obsada: Géza - Wojciech Zielinski, Pani R6zsika, matka Gézy - Dorota Pomykata,

13
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Odtworce roli protagonisty i realizatoréw, bioracych udzial w powstaniu kazdej
wersji, obsypano deszczem nagréd. Nic dziwnego - sztuka wywoluje ogromne
sceniczne emocje. Uznanie dla aktoréw tworzacych kreacje bohateréw niepet-
nosprawnych umystowo jest powszechne. Nagradzanie kreacji Wojciecha Zielin-
skiego', Julii Sobiesiak!” czy Dawida Ogrodnika'® - by przywota¢ tylko ostatnie
przyklady z polskich scen czy filméw - nie jest bez znaczenia z punktu widzenia
ekonomii prestizu. ,W nowoczesnosci nagroda okazala si¢ najsprawniejszym me-
dium negocjowania i stanowienia wartosci. Jako jedyna potrafi uruchomié kapitat
symboliczny - wyjmujac z rzeki wydarzen jakie$ dzielo - i réwnoczesnie wprawié
6w kapital w ruch™”. Zauwazenie tych kreacji powinno by¢ zatem zwréceniem
uwagi na problem, obnazeniem indywidualnej i spotecznej niesprawnosci w ra-
dzeniu sobie z problemem 0s6b niepetnosprawnych umystowo i fizycznie. Czy tak
sie dzieje? Czy kapital zdolnosci aktorskich i wrazliwosci rezyserskich, wreszcie
emocje widza, dzialajg tylko w odniesieniu do pola teatru czy mogg funkcjonowa¢
w zmiennych relacjach do innych pél i wszystkich typdw kapitatu? Innymi stowy -
czy namyst na problemem niepelnosprawnoséci moze zaczynac sie w teatrze, gdzie

Lajos Banda — Andrzej Mastalerz, Pityu Herda - Stawomir Orzechowski, Pan Laci - Mariusz
Stupinski, Béla Krekacs - Stanistaw Brudny, Sgsiadka — Barbara Lauks, Sasiad - Aleksander
Bednarz, Vizike - Agnieszka Grochowska, Karesz - Rafal Cieszynski; http://www.e-teatr.pl/
pl/realizacje/37483,szczegoly.html [dostep: 18.07.2016 r.].

18 'W 2004 roku na XXII Festiwalu Szk¢t Teatralnych w Lodzi otrzymal nieprzyznawane od
kilku lat Grand Prix za role Gezy w Gezie-dzieciaku i Irwina w Tajemnej ekstazie. Otrzymal
réwniez nagrode ZASP; nagrode tédzkich mediéw, nagrode Jana Machulskiego, nagrode
honorows gazety festiwalowej ,,Tupot”, nagrode publicznoéci. Na FST grat role: tytulows
w Gezie-dzieciaku Haya i Irwina w Tajemnej ekstazie Hare’a. Rol¢ te doceniono réwniez w roku
2004 na XLIV Kaliskich Spotkaniach Teatralnych - Grand Prix Jury Mlodziezowego za role
Gezy w przedstawieniu dyplomowym Geza-dzieciak Hiya w PWSFTViT w Lodzi i w roku
2005 w Sopocie - V Festiwal Teatru Polskiego Radia i Teatru TVP Dwa teatry — nagroda za
role tytulowa w przedstawieniu Geza-dzieciak Janosa Haya.

17 Julia Sobiesiak otrzymala nagrode im. Andrzeja Nardellego za najlepszy debiut aktorski
w sezonie 2013/2014 w teatrach dramatycznych, za rolg¢ Dory w spektaklu Witaj, Dora w rez.
Krzysztofa Rekowskiego na scenie Teatru im. Wilama Horzycy. Grala w nim upos$ledzona
umystowo nastolatke, ktéra po odstawieniu lekéw psychotropowych rozpoczyna nieskre-
powane konwenansem zycie seksualne. Autor porusza w sztuce problem seksualnosci oséb
uposledzonych umystowo, aborcji, pedofilii i kryptoeugeniki; http://www.e-teatr.pl/pl/arty-
kuly/193368.html [dostep: 18.07.2016 r.].

18 ,W 2013 roku podczas prestizowego Festiwalu Filmowego w Montrealu Chce si¢ zy¢ zdo-
bylo trzy najwazniejsze nagrody, a podczas 38. Gdynia Film Festiwal — Srebrne Lwy i dwie
nagrody przyznawane przez widzéw. Wiele cieplych stéw ustyszal takze Dawid Ogrodnik,
ktérego kreacje poréwnywano do tej Daniela Day Lewisa z Mojej lewej stopy Jima Sheridana.
Stawomir Idziak, znakomity polski operator (Helikopter w ogniu, Harry Potter i Zakon Feniksa)
powiedzial o nim, ze gdyby role Mateusza zagral w amerykariskim filmie, miatby gwarantowana
oscarowg nominacj¢”; http://culture.pl/pl/tworca/dawid-ogrodnik [dostep: 18.07.2016 r.].
19 1.F. English, Ekonomia prestizu, Warszawa 2013, s. 15.
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w bezpiecznej przestrzeni mozemy przyjrzec sie sobie i wlasnym lekom i dotknaé
tego, co w codziennym zyciu pozostawiamy w bezpiecznym oddaleniu péki nas
nie dotyczy? Czy tak sie stalo? Dramat mial trzy realizacje, w tym telewizyjna - dla
szerokiej widowni.

GEZA-DZIECIAK. BOSKI DRAMAT

Geza-dzieciak. Boski dramat to dramaturgiczny debiut Haya®. Metaforyczna sztuka
opowiada historie autystycznego dwudziestolatka. Akcja osadzona jest w realiach
wspolczesnej wegierskiej prowincji naznaczonej bieda i bezrobociem. Réwnie
dobrze méglby by¢ to dowolny kawatek $wiata po przemianie ustrojowej. Do-
tkniety autyzmem Geza i kilku znaczacych innych tworza spoteczno$é skonczong
i zamknieta, w ktorej kazdy ma swoje miejsce i powinnosci®’. To postaci utkane
ze swoich frustracji i automatyzméw, nieszukajgce sensu w szarym, brudnym
i przewidywalnym $wiecie, do ktérego nie zawita zaden Godot. Jednoczesnie s3
to postaci niezwykle krwiste i realistyczne, stwarzane przez sceniczny jezyk dra-
matu z chirurgiczng precyzjg kreslone przez rezysera. Brzoza uwaznie czyta tekst
dramatu, podazajac za autorem, jezykiem postaci kreéli ich pelnokrwiste sylwetki.

Lajos Banda i Pityu Herda - przedwcze$nie podstarzali czterdziestolatkowie
dzielag swoj czas miedzy praca w kamieniotomie a piciem w miejscowej karczmie.
Niemiec, ktory kupit kamieniolom, placi mieszkanicom wioski gtodowe stawki,
a pytanie: Dlaczego naszemu si¢ nie optacato, a Niemcowi tak? poglebia tylko
dramat wyzysku i ponizenia. Mimo to praca pozostaje warto$cig. Ci, ktorzy zyja
z zasitkow zza plotow, z zazdroscig obserwuja podazajacych na autobus working

% Autor sztuki, Janos Hay (ur. 1960), jest absolwentem filologii rosyjskiej i historii Uniwersy-
tetu Segedyniskiego oraz Wydzialu Estetyki Uniwersytetu Budapesztenskiego. Byt juz cenionym
poeta i prozaikiem, kiedy zachg¢cono go do napisania dramatu. Tekst Gézy ukazat si¢ w druku
w 2000 roku. W 2001 roku odbyta si¢ prapremiera w rezyserii Istvana Pinczésa w Debreczynie.
Na Krajowych Spotkaniach Teatralnych w Peczu spektakl zdoby! cztery nagrody: dla autora,
aktordw i za realizacje. Kolejne trzy nagrody otrzymal na Krajowych Spotkaniach Teatréw
Studyjnych. Swoje sztuki — Géza-dzieciak jest pierwsza z trylogii - Janos Hay opatruje dopi-
skiem ,boski dramat”. Pytany o przyczyne, odpowiada, ze to wskazéwka, aby nie traktowad
ich jak naturalistyczne obrazki wegierskiej prowincji, tylko szukaé stawianych przez niego
pytan o, byt. Podobno kiedy$ opowies¢ o Gézie nazwal ,sprofanowang historig Chrystusa”;
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/19338.html [dostep: 19.07.2016 r.].

' Osoby dramatu: GEZA, mniej wigcej dwudziestopigcioletni opéZniony umystowo-autystycz-
nie me¢zczyzna PANI ROZSIKA, matka Gezy, LAJOS BANDA, czterdziestoletni podstarzaty
mezczyzna, robotnik w kamieniotomie, PITU HERDA czterdziestoletni podstarzaly mezczyzna,
robotnik w kamieniofomie, BELA KRKACS staly bywalec gospody, czterdziestolatek, PAN
LACI szef w kamieniotomie, SASTADKA w wieku pani Rozsiki, SASIAD w wieku pani Rozsiki,
MARIKA ekspedientka, VIZIKE podstarzala stata bywalczyni gospody, KARES kierowca
autobusu, czterdziestoletni mezczyzna z prowincji o nieco lepszej prezencji niz pozostali,
robotnicy z kamieniolomu, stali bywalcy gospody.
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poor. Praca moglaby nada¢ sens ludzkiemu zyciu, da¢ ludziom poczucie sprawstwa,
bycia potrzebnym, przydatnym i waznym.

Kobiety niosg swoje krzyze cicho i bez lamentu. Pogodzone ze swym losem,
odgrywaja swe spoleczne role z niemym przyzwoleniem na los, ktéry je spotyka.
Poddaniczo znoszg agresje pijanych mezéw czy - jak Vizike - ponizenie, ktére spo-
tyka ja kazdego dnia ze strony bywalcéw gospody, dla ktorych jest towarem. Matka
Gezy z czuloscig dba o swojego syna i zachowuje wdzieczng pamigé o mezu, ktory
wstydzil sie utomnego chlopca i winit j za jego kalectwo; z tagodnoscia patrzy na
$wiat, akceptuje go takim, jakim jest. Ale nie socjalizm 4 rebours jest trescig sztuki.
I nie odwzorowanie. Forma dramatu to cala dziedzina wynalazczosci: dramatopisarz
musi znalez¢ swéj jezyk i Hayowi sie to udaje. Udaje si¢ to réwniez Brzozie, ktéry
zaréwno w teatralnych realizacjach, skromnych pod wzgledem realistycznych
detali, jak i telewizyjnej, prezentuje artystyczna, intelektualng i emocjonalng site
wielkiego dramatu o matych sprawach.

Uciekajgc od powierzchownego realizmu, autor dodaje utworowi podtytul, ma-
jacy mu przeczy¢ — Boski dramat. Rezyser, Zbigniew Brzoza, bezblednie rozpoznaje
w nim te dwa plany: ,Wymiar egzystencjalnych pytan o cel i sens zycia, o zdetermi-
nowanie i wolno$¢ naszych wyboréw i obok niego - sfere metafizyczna, opisujgc
drugie przyjécie Chrystusa. To Geza jest tym, ktory nadaje sens $wiatu”?2

Geza jest dobry jak Chrystus, zna sens cierpienia i odrzucenia; cierpi, gdy
widzi zlo, dostrzega podlo$¢ i stabos¢ ludzka, ale kocha ludzi i jest dla nich dobry.
Nie potepia ich, cho¢ nazywa ich uczynki po imieniu. W braku mitosci widzi
grzech. Ratuje czlowieczenstwo innych, ofiarujgc im swojg uwage. Ludzie czujg,
ze jest dobry, i staja sie przy nim lepsi, cho¢ stosunek do niego i jego matki bywa
zabarwiony réznymi emocjami. Szczegdlnie, kiedy dzieciak dostaje prace w ka-
mieniotomie. Niemiec, zobligowany normami bezpieczenstwa, musi zatrudni¢
kogo$ do pilnowania ta§my transportujacej kamienie, a Gezie mozna zaplaci¢
najmniej. Z poczatku zdaje sig, ze w zyciu — okreslanego mianem ,,glupkowatego” -
dzieciaka zaczyna si¢ nowy etap. Bedzie potrzebny, bedzie chodzit z mezczyznami
do kamieniotomu i do gospody, spelni marzenie ojca o synu, ktéry mogltby pdjs¢
w jego $lady, ktory jest jak inni chtopcy. Geza jest z siebie dumny i chce to ojcu
powiedzie¢. Nim pierwszy raz wyjdzie na autobus, by pojecha¢ do kamieniolomu
porozmawia jeszcze ze zdjeciem ojca:

Schodze ulica w ddl, tata. Ide tam w dol. A psy szczekaja. Tam jest juz pan Lajos Banda
i pan Pityu Herda. Méwie do nich, tu jestem, panie Lajosu ja tez ide do pracy. Jak tata
chodzil pracowad, tak. Jak inni ludzie chodzg, tak. Bo ja nie jestem ulomny, tata. Ja
nie jestem ulomny. Ja taki jestem. To nie jest takie jak choroba, tata. Mama méwila,
ze tata czekal, ze kiedy$ minie, jak odra, jak czerwone plamy. Ze kiedy$ bedzie mégt
powiedzie¢, ze dzieciak juz nie jest utomny. Ale ja nie jestem ulomny;, tata, ja taki nie
jestem. (...) Id¢ juz, tata, ide do autobusu, tata. Ja nie jestem ulomny, tata. Ja bym

2 http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/12013/warszawa-geza-dzieciak-w-studio

[dostep: 19.07.2016 r.].
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poszed! z tatg do kamieniolomu potem tez, jakby mnie tata zawolal. Ja bym poszedt,
bo ja nie jestem ulomny, tata. Ja taki nie jestem. Jakbym nie byltaki, to nie ja bylbym
Geza, wtedy nie, tata. Wtedy nie bytbym dla mamy tym kim jestem, wtedy nie. Wtedy
ja bylbym kim$ innym, nie Geza, tata. Wtedy ja kim$ innym?.

Geza akceptuje siebie, dostrzega jednak, ze ojciec sie go wstydzil. Bolaly go
spojrzenie i stosunek innych do jego syna, ktdrego sam nie potrafil zaakceptowac.
Erving Goffman wprowadza pojecie ,,dobrowolnego pietna”*, by okresli¢ negatywny
stosunek i zachowania wobec 0s6b niepelnosprawnych, ktére dotykaja innych
czlonkéw ich rodzin.

Wzruszajacy monolog Gezy przed zdjeciem ojca poprzedza scene na przy-
stanku. Matka przygotowala Gezie torbe po ojcu. Chlopiec zabierze w niej do
pracy swoje ulubione kanapki z mortadels. Geza powita czekajacych na autobus,
pozdrowi kierowce i wyruszy w podréz do kamieniotomu, by pilnowa¢ tasmy. I tak
dzien za dniem kamienie bedg suna¢ po tasmie... Chlopak godzinami wpatru-
je sie w tasme, kamienie, kamienie, kamienie... kazdego dnia tak samo i od nowa.
Nie wydarza si¢ nic, co wymagaloby jego interwencji. Geza dostrzega jalowos$¢
i bezsens swych dzialan. Czare goryczy przelewa zart, ktéry przygotowali dla
Gezy panowie Banda i Herda. Owineli oni zwloki psa, ktéry zgingt w kamienio-
fomie, w koszule Lajosza i umiescili na tasmie, by Geza mégl jg zatrzymad, by
poczul sie potrzebny i wazny. Geza wykonal swe zadanie - zatrzymal tasme, prace
jednak porzucit. Wrdcit do liczenia biato-czarnych ptytek na kuchennej podtodze.

Susan Sontag twierdzi, ze prawdziwa sztuka posiada zdolno$¢ wprowadzania
nas w stan niepokoju. To wlasnie przydarza si¢ tym, ktdrzy spotykaja Geze. Geza
niepokoi i porusza, przede wszystkim dlatego, ze jego uporczywe poszukiwanie
sensu wykonywanej pracy stawia otaczajacy $wiat w klopotliwej sytuacji. Praca
przy tasmie jest przeciez upokarzajaca dla wszystkich. Najsmutniejsze jest to, ze
pozbawione nadziei i wiary, sprowadzone do automatyzméw istnienie ludzkie
niewiele sie od niej rozni. Zaciera sie¢ tez réznica miedzy egzystencja tych, ktorzy
s3 ,zdrowi” i ,,normalni” a Zyciem autystycznego mtodego mezczyzny, ktéry po-
zostaje gdzie$ na marginesie ,,zdrowego $wiata. Uwazny widz wie, ze zycie Gezy
ma sens — wbrew temu, jaki sens sam prébuje mu nadaé, i temu, jaki sens wbrew
niemu czy pomimo niego przybralo.

PERSPEKTYWA RELACYJNA

WyobraZnia i zmyst obserwatorski Haya pozwalaja mu stworzy¢é w dramacie
czlowieka catkowitego — utomne ciato Gezy, jego czysty duch, ktéry poszukuje
sensu i prawdy, zanurzone s3 w konkretnej spolecznej rzeczywistosci. Rezyserska
sprawno$¢ i wrazliwo$¢ pozwalaja Brzozie ukazaé niepelnosprawnos¢ bohatera nie
tylko jako uposledzenie jednostki, ale i uchwyci¢ perspektywe relacyjng - zwra-

»  ].Hay, Geza-dzieciak, ,Dialog” 2005, t. 50, nr 6, s. 130-131.
#  E. Goftman, Pigtno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, Gdansk 2005.
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cajacg uwage na mechanizmy rzadzace szeroko pojetym procesem wykluczenia
spolecznego.

Autyzm odgradza bohatera od $wiata, zamyka we wlasnym umysle, oddziela od
spolecznodci, ktéra widzi w nim tylko bezuzytecznego dzieciaka, nieszkodliwego
idiote, ktdrego traktowaé moze jedynie z akceptujaca poblazliwoscig. W $wiecie,
w ktorym ludzie nie czujg wartosci wlasnej egzystencji, mogg pocieszy¢ sie, ze s3

»zdrowi”. Gezajest tym gorszym i glupszym, cho¢ na poziomie emocji budzi w nich

lito$¢ i wspdlczucie, co tatwo wyttumaczyé. Catherine Lutz i Lili Abu Lughod
w pracy Language and the politics of emotion, inspirujac sie twérczoécig Michela
Foucault, twierdzg, ze ,,emocje sg ksztaltowane przez okreslone warunki kulturowe
i spoteczne nieréwnosci gdyz dyskursy dotyczace emocji nie tyle je opisuja, co
wytwarzajg, wiklajac je tym samym w gre o wladze¢ i podtrzymywanie spotecz-
nych hierarchii”®. Niepelnosprawno$¢ jawi sie tu jako konstrukt spoteczny i ma
spoleczne konsekwencje®. To spoteczenstwo uposledza ludzi niepelnosprawnych:
»Niepelnosprawnos¢ jest czyms$ nadbudowanym nad naszymi utomnoéciami przez
fakt, ze jesteSmy niepotrzebnie izolowani i wykluczeni z pelnego uczestnictwa
w zyciu spotecznym?. Ta powszechna dyskryminacja przejawia si¢ w praktykach
wykluczania i uposledzania na wielu poziomach: interpersonalnym, instytucjonal-
nym, kulturowym i spotecznym. Foucault, wbrew tradycyjnym ujeciom, wskazuje,
ze spoleczna opresja wobec 0s6b niepetnosprawnych to nie tylko nieréwny dostep
do débr materialnych. Czesto z pozoru liberalne i humanitarne praktyki — medy-
cyna, edukacja, wypoczynek - staja sie formami spolecznej opres;ji®.

Utrwalony spotecznie wizerunek niepelnosprawnego, to obraz ztozony z wielu
przypisywanych mu cech takich jak: stabos¢, bezradnosé, zalezno$¢, regresywnosé,
nienormalno$¢ zachowan, deprecjacja wielu sposobéw funkcjonowania fizycznego
i umyslowego. Ta powszechna dyskryminacja przejawia si¢ w praktykach wy-
kluczania i upo$ledzania na wielu poziomach: zabudowie przestrzeni publicznej,
zatrudnieniu, wypoczynku i relacjach osobistych. Niepetnosprawni nie wpisuja sie
w system wartosci petnosprawnych, poki nie s okreélani jako ,,cierpiacy i scho-
rowani’, co pokazuje wszystkie leki ,,normalnego $wiata” — przede wszystkim lek
przed brakiem kontroli. Kontrolowa¢ i samodyscyplinowa¢ nalezy réwniez ciato,
ma ono by¢ postuszne, zwielokrotniaé swe sily, stuzy¢ iby¢ postuszne?. Dyskursy

% ]. Straczuk, Emocje w kulturze. Wprowadzenie, http://www.academia.edu/ 4770067/Emo-
cje_w_kulturze. _Wprowadzenie [dostep: 19.07.2016 r.].

% Spoleczne studia nad konstrukcja niepelnosprawnoséci majg swoje zZrédlo w refleksji Char-
lesa Wrighta Millsa, ktory twierdzil, ze pojecie probleméw spotecznych musi by¢ umieszczone
w szerszym kontekécie ekonomicznym i politycznym, wlaczajac w to stosunki wladzy oraz
konflikt miedzy klasami dominujacymi a podporzadkowanymi.

¥ Zob. Zwiazek Niepelnosprawnych Fizycznie Przeciwko Segregaciji (Union of the Physically
Impaired Against Segregation — UPIAS) 1976, s. 14, cyt. za: C. Barnes, M. Geof, Niepetno-
sprawnos¢, Warszawa 2008, s. 18.

2 Zob. M. Foucault, Nadzorowa( i kara¢: narodziny wigzienia, Warszawa 1993.

¥ Por. tamze, s. 162.
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medyczne, silniej niz prawne czy religijne, naznaczyly cialo, réwniez to utomne.
Medykalizacja wyparla ujecia religijne oraz te bardziej tradycyjne, jednak to, co
przyniosta, jawi si¢ jako nowy problem, nie za$ rozwigzanie istniejacego. Niepel-
nosprawny stal sie przedmiotem terapii medycznej. Goff man powiedzialby wiec,
ze systemu totalnego.

Medykalizacja czy przykladanie kryteriéw wiedzy medycznej do rosnacego
zestawu problemdéw spolecznych, w tym niepetnosprawnosci, to sposob w jaki
probujemy sobie rodzi¢ z tym problemem. To nic innego jak kluczowy aspekt
spotecznej kontroli nad osobami niepelnosprawnymi. W dramacie Haya wy-
brzmiewa to wyraznie. Gezie zgodnie z zaleceniami lekarza nie wolno uczestniczy¢
w aktywnosciach, ktdre wykonuja inne dzieci, lekarz odradza mu podejmowanie
codziennych wyzwan, podejmowanie pracy. Wreszcie zabrania mu uprawiania
seksu.

JA UNIEWAZNIAM, TY UNIEWAZNIASZ, ON UNIEWAZNIA...

Wedlug Stownika jezyka polskiego ,uniewaznia¢” znaczy ,uczynic¢ co$ niewaznym,
uznaé za niewazne” *. Strategie moga by¢ rézne. Mozemy uniewazni¢ co$ przez
poprzez zepchniecie, wykluczenie tego z przestrzeni publicznej, obszaru naszych
zainteresowan, myséli, dyskusji. Uniewazni¢ mozna réwniez podejmujac temat
w sposob, ktory nie przybliza rozwigzania, nie prowadzi do rzeczowej dyskus;ji,
bagatelizuje badZ trywializuje problem. Uniewaznieniem bedzie rowniez usta-
wianie problemu w falszywej perspektywie, narzucenie narracji, ktéra nie bedzie
gleboko humanistyczna.

Dramat Hiya wybralam nieprzypadkowo. Podobno nie ma lepszego sposobu
ukazania czegos jak przez ukazanie tego odwrotno$ci. Dramat Hiya w rezyserii
Brzozy ma artystyczng i intelektualng site, przez co wzbudza w widzu silne emo-
cje. Jak okresla Mark Johnson emocje ,,stanowig szczeg6lny, nieobojetny, a wrecz
doniosty komponent znaczenia poniewaz sg kluczowe dla mozliwosci oceny sy-
tuacji i oszacowania znaczenia do$wiadczenia, zaréwno w perspektywie krétkiej,
migawkowej, jak réwniez dtugotrwalej”*!. Kazde spotkanie z ,Gezg” pozostawia
w pamieci trwaty $lad i takich teatralnych spotkan sobie i swoim Czytelnikom zycze.

Wspdlczesny teatr, wobec ktdrego zglaszam daleko posunietg nieufnosé, po-
stuguje sie czesto tekstami jednorazowego uzytku. Sg to bardziej eventy teatralne
niz spektakle. Rezyser, majacy sie za demiurga, wysyla swoj hiperdostowny mes-
sage i zapomina czesto, Ze dramaturgia to przede wszystkim forma, wiec - jesli
jest uniwersalna - tekst mozna wielokrotnie wystawi¢, odczytujac go za kazdym
razem na nowo. To dramaturg musi skonstruowa¢ $wiat przedstawiony, uwzgled-
niajac fakt, ze teatr jest dziedzing wyobrazni, ma uruchamiac¢ skojarzenia, dawac

0 Stownika jezyka polskiego, red. W. Doroszewski, http://doroszewski.pwn.pl/haslo/uniewa

%C5%BCnia%C4%87/ [dostep: 20.07.2016 r.].
' M. Johnson, Znaczenie ciata. Estet yka rozumienia ludzkiego, 1£6dz 2015, s. 27.
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wolno$¢ widzowi a nie wttaczaé nachalne przekazy w dopisywanych nawet do
klasyki fragmentach.

Kolejnym grzechem wspélczesnej dramaturgii jest nadprodukcja stéw w sto-
sunku do przestania, treéci, sensdéw i znaczen, ktdre te teksty niosa - zbyt duzo sie
mowi, a za matlo okreéla $wiat przedstawiony. A przeciez nie wszystko trzeba
powiedzieé, by zostato wydobyte na scenie. Metafora, niedopowiedzenie, aluzja,
intertekstualno$¢ nieograniczajgca si¢ do popularnych tekstéw kultury masowej -
bardzo mi tego brakuje w przedstawieniach teatralnych.

Coraz czeéciej mam wrazenie, Ze teatr nie mowi jezykiem widza, ale tez, ze
zatracil wlasny glos. Subtelny, acz dobitny, jezyk sztuki teatralnej zamieniony zostat
na dyskursy nauk spotecznych i polityki. Oczywiscie i taki teatr znajduje swojego
widza, co znaczy, ze jest potrzebny, trudno jednak zrozumie¢, dlaczego maniera ta
jest tak wszechobecna. Teatr, by opowiedzie¢ o $wiecie, musi sie w niego wstuchaé¢,
ale samo relacjonowanie czy podgladanie nie wystarczy.

Nachalna wizualnoé¢ wspotczesnych form teatralnych to kolejna moda, kto-
ra obecna jest od scen offowych po operowe. Kolejne zwatpienie w inteligencje
i wyobraznie widza, ktdrego traktuje si¢ jak ofiare medialnego zgietku, potrafigca
przyswoi¢ jedynie telewizyjno-obrazkowy przekaz?

»Teatr widze pod $ciang” - powiedziala mi na ostatnim Festiwalu Szkdt Teatral-
nych wybitna aktorka, profesor tédzkiej ,,Filméwki”. Popatrzytam ze smutkiem.

»Nie martw sie, dziecko - dodata - znaczy, ze bedzie musial sie cofnaé, wrécié -
dalej juz p6js¢ nie mozna”

Problemy wspoiczesnego $wiata, przewijajace sie przez scene w tekstach drama-
turgicznych pokroju Gezy-dzieciaka, przefiltrowane przez $wiadomos¢ i wrazliwos¢
rezyserow, artystow i widzow, staja sie pelnoprawnymi uczestnikami dyskursu
o wspotczesnosci. Jak powiedzialby Charles Wright Mills: zamieniajg osobiste
troski $rodowiska w publiczne problemy. Oby nie zabraklo nam wyobrazni so-
cjologicznej, by je dostrzec.

SUMMARY

INVALIDATION STRATEGIES OF EMOTIONS IN THE CONTEMPORATY THEATRE

The place and role of a theater in a contemporary culture and society are constantly negoti-
ated. Theater is an artistic, social and political phenomenon and it reflects different influences,
trends, fashions and ideas. As a sociologist of theater the author of this article, continually
looks for answers to the question about the duties and obligations of the theater towards the
audience; how stage participates in the process of recording and processing of the reality;
the formulation of a point of view; the emergence of entities and determining the possible
objects of cognition. Finally, about the emotions that theater generates and whether it affects
the way the viewer translates the social reality. The problems of the modern world flowed
across the stage in dramatic texts like Geza-boy by Janos Hay, filtered by the consciousness
and sensitivity of directors, artists and spectators, become full participants in the discourse
about the present, implement the postulate of Charles Wright Mills - turning personal care
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of the environment into public issues. If and when does that happen? What conditions must
be met in order to the stage implementation of the text allows the viewer to become an ele-
ment of the present world, sparked intense emotions — and has therefore breached the balance
between the relation to the external and internal word, even if not catharsis it feels strong and
true? The article is also a reflection on the new forms of theatrical actions and it expresses
a deep-reaching distrust of the author to the specific actions on stage.

KEY woRrbDs: sociology of theatre, contemporary theatre, sociological imagination, Janos Hay,
emotions

KATARZYNA KUCZKOWSKA-GOLINSKA - socjolog teatru. Doktorantka w Zaktadzie Intereséw
Grupowych Instytutu Soc jologii Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu. Bada teatr jako
instytucje - ze wszystkimi jej uwarunkowaniami organizacyjnymi, ekonomicznymi i politycznymi,
wecigz jednak potrafi zachw ycic sig dobrym spektaklem.




