Grzegorz Lepianka

Stowa bez tlenu.
Jezyk, dialog i dyskurs w cyklu Beztlenowce Ingmara Villgista

W 2000 roku ukazato si¢ zbiorowe wydanie sze$ciu utworéw Ingmara
Villgista utozonych w cykl pod tytutem Beztlenowce' — niektére z dramatow
publikowane byty wczesniej w pismie ,,Dialog”. Wspdlny tytut dla catego cyklu
sugeruje, ze Wwszyscy bohaterowie przedstawieni przez Villgista s3
beztlenowcami.  Dramaturg, wybierajac termin  biologiczny  dla
scharakteryzowania swych postaci (a moze nawet 1 przestrzeni), uzywa
Jezykowego okreslenia, aby zmetaforyzowaé¢ kondycje ludzka, opisa¢ stan, w
ktorym tkwig bohaterowie — marazm, bierno$¢. Brak tlenu przeklada si¢ na
,braki” w jezyku — omijanie nazw, ktore dyskredytuja bohateréw, jednoznacznie
ich okre$laja 1 pozwalaja z calg pewnos$cig wskaza¢ pigtna, jakimi autor
naznacza Sswoje postacie. Sposobem na unikanie nazw jest stosowanie

rozbudowanych lub czg¢sciowych, ale silnie sugestywnych peryfraz.

Peryfrazowanie pi¢tna

Uciekanie przed uszczegdtawianiem, doktadnym nazywaniem stanOw czy
preferencji bohateréw prowadzi paradoksalnie do wskazywania detali, dzigki
ktorym odbiorca moze zorientowac si¢ i dookresli¢ posta¢ — nazwac ja. Tak
wiec bohateréw z AIDS poznajemy poprzez ich opis zewngtrzny, stan fizyczny,
uwypuklanie stereotypowo zakorzenionych spotecznie pogladow. Villgist
korzysta z metafor wyksztalconych wokdét AIDS: odwoluje si¢ do
nieuchronno$ci $mierci, obrazu gnijacego ciata lub zewnetrznego, spotecznego

leku, jaki wywotuje ta choroba.

1. Villgist, Noc Hellera. Beztlenowce. Jednoaktowki, Warszawa 2001. W dalszej czeéci artykutu, cytujac utwor
Villgista, bede odwotywat si¢ do tego wydania, podajac w nawiasie tytul jednoaktowki i numer strony.



Podobnie w przypadku homoseksualnych postaci (poza lesbijkami z
Kostki smalcu z bakaliami) — autor nie chce jednoznacznie poprzez stowo
nazwac preferencji bohaterow, tak jasno, mimo wszystko, sugerowanych. Parg
gejowska w miniaturze Beztlenowce rozpoznajemy dzigki odwotaniu si¢ do
spotecznego przekonania, ze nawet geje w swych zwigzkach odwzorowuja
reprezentatywny dla normy podziat na meskosc¢ i1 kobiecosé — Villgist prezentuje
mezezyzne ,,mickkiego” i mezczyzne ,twardego”®. Ponadto bohaterowie,
realizujgc schemat zwigzku malzenskiego, dookreslani sg poprzez relacje ze
wspominanymi w dialogu osobami. Umierajacy na AIDS przyjaciel Larsa to by¢
moze jego byty partner (co ttumaczyloby zazdro$¢ Maga). Homoseksualizm
protagonistow bytby takze powodem postawy ojca Maga niemogacego si¢ z
seksualnoscig syna pogodzi¢. Znaczace s3 tez stowa jego matki: ,,Teraz mam
dwoch syndéw 1 wnusie” (Beztlenowce, s. 76).

W jednoaktowce Cynkweiss w dialogu Karli i jej ojca ani razu nie pada
stowo gwalt, a mimo to pod koniec tekstu odbiorca bez trudu orientuje sig, ze
wlasnie ten czyn dokonany przez ojca na corce staje si¢ powodem obsesji
czystosci. Gwalt sugerowany jest przez fragmenty wypowiedzi bohaterki, ktora
powraca pamigcig do sytuacji z przesztosci, a czyni to tak sugestywnie, ze
przeszto$¢ uaktualnia si¢ w terazniejszosci. Okrucienstwo Karli w stosunku do
Mezczyzny czyni z bohaterki kata znegcajacego si¢ nad niewinng i bezbronng
ofiarg. Gdy odbiorca dowiaduje si¢, ze M¢zczyzna jest ojcem Karli, zaczyna
rozumiec¢, ze relacja, w ktorej Karla stawia siebie w roli kata, to proba zemsty na
ojcu za doznang krzywde: teraz to ona gwalci (jednak psychicznie, a nie

fizycznie) swojego ojca.

2 Taki zabieg odwolania sic do normy w ukazaniu zwiagzku gejowskiego sklonit autorki tekstu o
homoseksualizmie w polskim teatrze — Krajobraz z teczg — do uznania sztuki Villgista za rodzaj przeniesienia
~modelowego schematu zycia malzenskiego” na zwigzek homoseksualny. Autorki twierdza, ze w utworze
Villgista chodzi tylko o ,,podzielenie si¢ banalnymi refleksjami na temat tradycyjnego podziatu rél w zwigzku
malzenskim” i uznaja to za jego wadeg. Perspektywa odczytywania jednoaktowki bez kontekstu catego cyklu
uwypukla podjety w niej temat homoseksualizmu i sktania do interpretacji tylko w jego kontekscie, co pozwala
autorkom stwierdzi¢, ze bohater homoseksualny zostat potraktowany przez dramaturga ,,czysto utylitarnie, bo
jego odmiennos¢ jest tu [w Beztlenowcach — przypis G.L.] jedynie ozdobnikiem”; K. Duniec, J. Krakowska,
Krajobraz z teczg, ,,Dialog” nr 10/2005, s. 54.



Jednoaktowka Cynkweiss najlepiej w catym cyklu (obok miniatury
Fantom) obrazuje sposob Villgista na odkrywanie prawdy. Bohaterowie juz ja
znaja — to odbiorca musi t¢ prawde dostrzec i zrozumie¢. Dlatego autor nie od
razu wszystko wyjasnia. Stopniujagc  napigcie, rozbudowuje relacje
interpersonalne, zarazem wzbogacajac je 1 uwiarygodniajac psychologicznie.
Stowne zngcanie si¢ jednej postaci nad drugg kaze czytelnikowi lub/i widzowi
ustali¢ relacje kat—ofiara, ktora w Cynkweiss zostaje odwrocona w momencie
dojscia przez odbiorce do prawdy.

Podobne ,,nienazywanie” problemu stosuje Villgist w Fantomie. Co
prawda w tej miniaturze sam tytul moze by¢ uznany za sugestie, jednak z racji
mate; frekwencyjnosci tego stowa w jezyku polskim oraz jego
niejednoznacznosci, tytut wypada uzna¢ jedynie za aluzyjny. Trzeba rowniez
zwroci¢ uwage na czestotliwos$¢ ,trzykropkowania”, 1 to nie tylko w tej
jednoaktéwce, ale niemal w kazdej z czes$ci cyklu. Wazny okazuje si¢ takze
jezyk ciala, ktory czgsto staje si¢ sposobem opisu relacji miedzy bohaterami i
pomaga wyjasni¢ tajemnic¢ tkwigca w samym dialogu — milczacym,

niejednoznacznym, tajemniczym lub urywanym.

Jezyk ciala i ,,trzykropkowanie”

Jezyk ciala jest zapisem ,,dla teatru”: dla aktora i rezysera, wreszcie dla
widza. Ale dopowiedzenia w postaci gestow, mimiki — aktorskich zachowan
scenicznych — pozwalajg takze widzowi-czytelnikowi zrozumieé tekst,
zauwazy¢ niuanse, ktore nabierajg znaczenia jako uzupetnienia tekstu gtownego.
Dramat traktowany jako partytura teatralna sktada si¢ z dwodch systemow
znakowych: jezykowych sensu stricto i ze znakow gestykulacyjnych® — mowiac
szerzej — pozawerbalnych. W Kostce smalcu z bakaliami istotny okazuje si¢

fragment, w ktorym wychodzaca mlodsza bohaterka wsiada na woézek

® M.R. Mayenowa, Organizacja wypowiedzi w tekscie dramatycznym [w:] Problemy teorii dramatu i teatru, t. I,
red. J. Degler, Wroctaw 2003, s. 102-103.



inwalidzki. Taka informacja pojawia si¢ w didaskaliach — staje si¢ jezykiem
ciata — w tekscie gtownym odbiorca nie dostaje jednoznacznej informacji na
temat sprawnosci bohaterki. Ten rodzaj komunikacji jest skierowany tylko do
odbiorcy — tlumaczy, dopowiada stan bohatera, ktory wczesniej byl jedynie
sygnalizowany w stowach. Jednak istnieje tez inny rodzaj komunikacji,
rozgrywajacy si¢ ,,w ciele”: w ruchu, mimice, gestach i emocjach nimi
wyrazonych. Johannes Schlaf w tek$cie Vom intimen Drama z 1897 roku taki
rodzaj cielesnej komunikacji nazywa ,.drugim jezykiem réwnoleglym™®. Autor
uwaza, ze w dramacie intymnym ten rodzaj cielesnej ,,niemej” gry pozwala
wyrazi¢ to, co niewyrazalne, bez stosowania wielostronicowego monologu czy

_mowienia na stronie™®

. Villqist, cho¢ jego uwagi w didaskaliach dotycza
przede wszystkim sposobu méwienia i natezenia glosu, czasami wykorzystuje
tekst poboczny do przedstawienia jezyka ciata. Ciekawym przyktadem jest
zastosowanie wyksztatconego pod koniec XIX wieku cielesnego jezyka histerii
— autor robi z niego niemal cytat — wyposazajac w Beztlenowcach tym jezykiem
,,mickkiego” (kobiecego) Maga (zob. Beztlenowce, s. 91).

Szczegdlnie wyraznie cialo nabiera wartosci semantycznych w
jednoaktowce Fantom. Fragment, w ktorym maz Evre musi przepraszac za ,,zte
ulokowanie” swojego ciata, zdradza, a poczatkowo jedynie sugeruje czyjas
niewidzialng obecnos$¢ (zob. Fantom, s. 102). Podobnie w momencie, kiedy
zona zmusza me¢za do ubrania urojonego, a wigc niewidzialnego dziecka.
Villgist prezentuje sytuacje niczym filmowiec — skupia si¢ na jednej postaci,
pokazuje ja osobno, w zblizeniu®, ignoruje za$ innych bohateréw (zob. Fantom,

s. 110).

* Za: D. Sajewska, Zapis na wstedze nieswiadomosci. O dramacie Jana Augusta Kisielewskiego ,, W sieci” [w:]
Dialog w dramacie, pod red. W. Baluch, L. Czartoryska-Gorska, M. Zotko$, Krakow 2004, s. 23.

® Za: Ibidem.

® Nie bez powodu Roman Pawtowski uwaza, ze najlepsze do tej pory realizacje tekstow Villgista mialy miejsce
w Teatrze Telewizji, gdzie mozliwe sa dlugie ujecia, zblizenia, ,,podstuchiwanie” oddechoéw bohaterow. Wedtug
krytyka Teatr Telewizji jest specyficznym medium, posiadajagcym sugestywniejsze narzedzia do przekazu
intymnego i kameralnego. Zob.: R. Pawtowski, Lemury doktora Villgista, [wstep w:] 1. Villgist, Noc Helvera.
Beztlenowce..., op. cit., s. 14.



Brak sygnatow ze strony autora, co w chwili monologu kobiety czyni jej
maz, podkre§la osamotnienie 1 niezrozumienie si¢ bohateréw. Partner
prawdopodobnie ,stoi jak zaczarowany”, nie wierzy w to, co si¢ dzieje, jakby
zahipnotyzowany rytuatem Evre. Nawet autor nie jest w stanie okresli¢, co czuje
postac.

Brak stéw na dookreslenie, doprecyzowanie stanu bohaterow jest
widoczny takze w sposobie dialogowania opartym na czesto urywanym,
chaotycznym, fragmentarycznym prezentowaniu mysli. To z jednej strony
sposdb na intrygowanie i w konsekwencji zaskakiwanie widza, a z drugiej —
takze na pokazanie psychicznego, emocjonalnego napigcia mowcy, ktory,
znajdujac si¢ w stanie pobudzenia psychicznego, nie jest w stanie si¢
,wWystowi¢”, 1 najlepszym sposobem na wypowiedzenie si¢ staje si¢ urwanie
zdania, przemilczenie, ,,wykropkowanie mysli”.

Anna Krajewska zaproponowata taka definicj¢ milczenia w dramacie:

»Milczenie jest cze$cig aktu komunikacyjnego, dajaca si¢ okresli¢ jedynie w

konkretnej grze jezykowej tacznie z innymi $rodkami wyrazu (stowo, ruch, gest, mimika)™’.

Milczenie moze by¢ nie tylko symptomem relacji migdzy postaciami, ale
takze ,,zachowaniem informacyjnym”, jak wszelkie inne formy dziatania postaci
dramatu®. Swietnym przyktadem semantycznie warto$ciowanego milczenia jest
jednoaktowka Cynkweiss, ktorej akcja rozgrywa si¢ w bialej sterylne;
przestrzeni pokoju, gdzie milczacy ojciec Karli, zagadany, ,,zamoéwiony
przesztoscia” przez corke, zaczyna przerazliwie krzycze¢. Jego milczenie byto
przygotowaniem do wybrzmienia winy w postaci potwornego ryku. Krzyk ojca
staje si¢ apogeum napigcia 1 ilustruje zrozumienie krzywdy, jaka wyrzadzit
corce. Jest takze triumfem Karli, ktora swoim monologiem wzbudzita w ojcu

poczucie leku 1 przerzucita na niego cigzar swojego cierpienia.

" A. Krajewska, Milczenie w dramacie [w:] Problemy teorii dramatu i teatru, t. I, pod red. J. Degler, Wroctaw
2003, s. 139.
® Ibidem, s. 140.



Jak zauwaza Krajewska, milczenie moze by¢ takze ,realizowane w

méwieniu”®. U Villgista za takie milczenie mozna uzna¢ unikanie nazw, stanow
chorobowych postaci, peryfrazowanie. Bardziej wyraznym tego przejawem jest
jednak urywanie zdan wypowiadanych przez bohateréw — fragmentaryczno$¢
wypowiedzi konczonych czesto ,trzykropkowaniem”. Piotr Gruszczynski

stwierdza:

,Villgist jak ognia unika dopowiadania sytuacji, zamykania zdan 1 dialogow. Woli

pozostawi¢ rzeczy otwarte, zawieszone. Tu idealne zdanie konczy si¢ wielokropkiem"lo.

W zabiegu niekonczenia zdan, unikania dopowiedzenia mozna
doszukiwa¢ si¢ nie tylko checi nasladowania mowy potocznej, kiedy to
mowigcemu brakuje stow lub stowa, ktére ,,ma na koncu jezyka”. Jest to takze
sposob Villgista na zaskakiwanie odbiorcy, wzbudzanie w nim szczegolnego
napiecia, zaciekawienia. Milczenie nabiera w ten sposob funkcji ekspresyjne;,
dzigki ktorej wptywa na emocjonalng stron¢ odbioru tekstu przez czytelnika-

widza'®.

Lacan i ekstymnos¢

Dorota Sajewska, szukajac sposobow ukazywania nie§wiadomos$ci w
utworze W sieci Jana Augusta Kisielewskiego, stwierdzita, ze:

,J€zZykowo puste miejsca — mowienie przez przemilczenie, fragmentarycznos¢ i

nickompletnos¢ wypowiedzi bohaterki [Julki — przypis G.L.] — zwigzane sg z psychologiczng
konstrukcja, a tym samym pozwalaja odczytaé sie jako puste miejsca nieswiadomosci”*2.

Dla badaczki dopehienie ,,pustych miejsc” nastepuje nie tylko w jezyku

ciata®®, lecz takze w projekcjach seksualnych bohaterki dramatu®®. Wydaje sie,

® Ibidem.

0P Gruszczynski, Ojcobdjcy, Warszawa 2003, s. 317.

L A. Krajewska, op. cit., s. 149.

2 D. Sajewska, Zapis na wstedze..., 0p. Cit., s. 31-32. O nie$wiadomosci jako pustym miejscu méwi sam Lacan:
,.Nieswiadome jest rozdzialem mojej historii zaznaczonym przez puste miejsce, albo zajetym przez kltamstwa: to
rozdzial ocenzurowany”; J. Lacan, Funkcja i pole méwienia w psychoanalizie, tum. B. Gorczyca i W.
Grajewski, Warszawa 1996, s. 43.

3 Zniewolenie przez jezyk — ,,wpadniecie w jego sie¢” — widoczne jest takze w sztuce Ibsena — Heddzie Gabler
(1890) — w ktorej jezyk staje sie w duzej mierze komunikatem pozawerbalnym (cialo staje si¢ jezykiem, dzigki
czemu dowartosciowana zostaje rola gry aktorskiej, gestu, mimiki).



ze cho¢ Villqist, tak jak Kisielewski (i Przybyszewski), stosuje psychologizacje
postaci, to nie wzbogaca jej w sposob oczywisty histerycznoscig o podiozu
seksualnym. U Kisielewskiego neuroza i histeria Julki dochodza do gltosu takze
w samej patologii jezykowej (gra slow, pekniecia struktury gramatycznej i
frazeologicznej w wypowiedziach, aluzyjno$é i asocjacyjnosé™®), w czym
Sajewska widzi zapowiedz lingwistyczno-psychoanalitycznej teorii Jacques’a
Lacana'®. Psychoanalityk zauwaza, ze czlowiek nie posiada podmiotowej
zdolno$ci kreowania rzeczywisto$ci 1, nie majac innego wyboru, musi si¢
zintegrowac z zewnetrznym porzadkiem symbolicznym.

Nieswiadomo$¢, uwaza Lacan, jest takze tworem zewngtrznym w
stosunku do indywidualnego podmiotu — powstaje w odniesieniu do porzadku
symbolicznego i staje sic ,.gtosem Innych”"’. Wyraza si¢ ona w méwieniu, w
seansie psychoanalitycznym. Lacan stwierdza, ze jej status polega na
ekstymnosci'®. Opowiadanie o przesztosci niweluje rdznice miedzy
wyobrazonym a realnym 1 stawia na pierwszym miejscu problem prawdy w
zderzeniu z konkretna (obecna) rzeczywistoscia™.

Ekstymno$¢ — werbalizowanie intymnos$ci — jest sposobem mowienia
bohateréw Villgista o sobie. Autor, stosujac jednocze$nie metod¢ zeznan
introspekcyjnych (moéwienie bohatera o jego terazniejszych uczuciach)® i
retrospekcyjnych (mowienie o przesztosci), traktuje interlokutoréw 1 odbiorcow
jak psychoanalitykéw, stuchajacych jezyka nieSwiadomosci. Nie jest to jezyk, w
ktorym znaczaca role odgrywaja pomytki jezykowe lub szczegolne pgknigcia w

Y D. Sajewska, Zapis na wstedze..., op. Cit., s. 32.

5 Co ciekawe, cechy jezykowe charakteryzujace mowe Julki sa w artykule Sajewskiej nieujawnionym cytatem
fragmentu pracy Pawla Dybla o stylu jezyka prac Jacques’a Lacana. Por. Ibidem, s. 33; P. Dybel, Urwane
sciezki. Przybyszewski — Freud — Lacan, Krakow 2000, s. 214.

16 Zob. J. Lacan, op. cit.; za: D. Sajewska, Zapis na wstedze..., op. cit., s. 33.

7 Za: W. Baluch, M. Sugiera, . Zajac, Dyskurs, postac i ple¢ w dramacie, Krakow 2002, s. 25.

18 Extimité to neologizm Lacana, odsylajacy do stowa intimité (czyli czego§ wewnetrznego, duchowego), a
jednoczesnie do tego, co zewnetrzne przez przedrostek ex-. Jest to zgodne z Lacanowska koncepcja
nie§wiadomosci jako jezyka bedacego ,,na wierzchu” §wiadomosci (uzewnetrznianego poprzez werbalizacje). P.
Dybel, op. cit., s. 265-267.

97, Lacan, op. cit., s. 37-38.

2 70b. L. Lopatynska, Technika faktéw psychologicznych w dramacie [w:] Problemy teorii dramatu i teatru, t. I,
pod red. J. Degler, Wroctaw 2003, s. 78.



strukturze gramatycznej czy frazeologicznej. To nerwowy, szybki, reakcyjny,
urywany, a czasami spokojny, bajkowo-wspomnieniowy sposdb mdwienia.
Czasami jezyk ckstymnos$ci i opowiadania wlasnego zycia przez bohatera
przekracza realng wiarygodno$¢ — dramaturg stosuje konwencje mowienia dla
wiadomosci odbiorcy, a nie interlokutora. Konwencja ,streszczania
nieSwiadomego” rozbudowuje psychike postaci, ale przede wszystkim staje si¢
potrzeba uswiadomienia widza 1 umotywowania przez fakty psychologiczne
dziatan i stow bohaterow. Takie traktowanie dramatis persona ma czyni¢ z niej

po czesci realng osobe.

Zderzenie Z1a i Dobra — jezyk realistyczny i groteskowy

Villqist, korzystajac z jezyka nie§wiadomosci, trzyma si¢ rzeczywistosci
jako kategorii nadrzednej. Mozna powiedzie¢, ze bohaterowie méwia jezykiem
codzienno$ci, zwykltosci — wyrazaja si¢/siebie, uzywajac jezyka potocznego.
Jedynie w ostatniej jednoaktoéwce realistyczny, naturalny sposob wypowiedzi
postaci zostaje zastgpiony jezykiem sielanki, gawedy. Zaskakujaca w kontekscie
catego cyklu stylizacja na arkadyjskos$¢, atmosfera sielanki nabiera cech groteski
i wykrzywienia. Zderzenie dwoch odmiennych stylow mdwienia postaci
pozostaje w silnej relacji z odmiennymi wizjami $wiata w pigciu pierwszych
jednoaktowkach i w miniaturze Lemury.

Swiat przedstawiony w cyklu (opréocz koncowego utworu) jest
pesymistyczng wizja bez Boga, bez Centrum aksjologicznego, bez Dobra i
Szczescia. Niewatpliwie dla kazdego z bohaterow szczg$cie ma inny wymiar,
jednak jezyk, ktorym si¢ postuguja, jako jezyk utomny, nie jest w stanie oddac
szczeScia w sposob inny niz lekko zinfantylizowany, jakby nieprzystajacy do
Swiata dorostych. Gdy Mag w Beztlenowcach chce uciec przed powazng
rozmowg o wspdlnym zyciu z Larsem, o problemach w ich zwigzku, 1 zaczyna
wspomina¢ zdarzenia, ktore mu si¢ mito kojarzg, natychmiast wpada w

konwencje moéwienia infantylnego — maniere ,,mowienia dzieckiem”. W tym



wypadku moze to nic dziwnego — przeciez bohaterowie tej jednoaktowki
wychowuja potroczng dziewczynke. Dzieciom w tym wieku przywyklo sig
opowiada si¢ o Swiecie 1 zdarzeniach w najprostszy sposob, wierzac, ze taki
kontakt jest im potrzebny, mimo ze nic z tego nie rozumiejg. Jednak Mag w
relacji z Larsem czasami mowi jak dziecko, opowiada rozne historie, jakby dla
siebie, aby odstraszy¢ to, co Zte. Dla Maga stajg si¢ one tematami zastepczymi
(zob. Beztlenowce, s. 85-86).

Podobny jezyk zinfantylizowania pojawia si¢ w Bez tytutu. Powracajacy
do idylli dziecinstwa umierajacy Jerg zaczyna méwic jak dziecko, cofa si¢ do
etapu nauki nazywania $wiata, uczy si¢ znaczenia slow ,,matka” i ,,0jciec”.
Matka mowi do niego tak jak do matego synka, tulac go do swej piersi. W
obliczu niewyrazalnego — §mierci — powro6t do takiego jezyka pozwala unies$¢
ciezar bolu umierania i uzyskac spokoj oraz, paradoksalnie, szczgscie. Ucieczka
do prostoty szczes$cia jest swoistg gra — oktamywaniem wlasnych uczu¢. Matka
Jerga thumi emocje, by nie zburzy¢ spokoju, ktory daje synowi powrdt do
bezpiecznego dziecinstwa. Ale sam tytut nie jest wyrazem jezykowego
opowiedzenia si¢ ani po stronie jezyka dorostosci ani (jgzyka) dziecinstwa — to
opowiedzenie si¢ po stronie niewyrazalnosci pewnych zjawisk 1 sytuacji, ktore z
pewnoscig 1 dziecko, 1 dorosty mogliby nazwa¢, ale zadna nazwa nie oddataby w
peni ich sensu. Dlatego Villqist pozostawia tytut znaczacy, ale nienazywajacy —
Bez tytutu (Ohne titel).

Przyktady fragmentow zinfantylizowanego jezyka mozna by jeszcze
mnozy¢ (na przyklad rozmowa telefoniczna Karli z Jergiem w Cynkweiss,
rozmowa Dziewczyny i Gerdmanna w Fantomie), ale najwazniejsze jest to, aby
potaczy¢ ten sposdb wyrazania (si¢) postaci z pewna wizjg $wiata — wizjg, w
ktorej wypowiadajacy si¢ bohaterowie pozorujg swoje szczgscie w stownym
rytuale. Wypowiedzi nabierajg waloréw sielanki w kontrascie z calym Ztem,
jakie niesie w sobie dialog peten przemocy, sadystycznej gry, czasami

wulgarnosci.



Ostatnia jednoaktoéwka w calosci méwiona jezykiem sielanki, jezykiem
arkadyjskiego szcze$cia, nabiera cech utopii. A przez to utwierdza w
przekonaniu, ze $wiat zostal zdominowany przez Zto, zwtaszcza ze to, co jest w
nim wyrazem Dobra i1 Szczesdcia, ksztattuje si¢ w sztucznej grze, naiwnej
sielance, w zabawie 1 infantylizmie. Zamykajace cykl Lemury zamiast da¢
nadziej¢ na elementy Dobra w §wiecie stworzonym przez Villqista, wzbudzaja
poczucie tragicznej groteskowosci, wykrzywienia w grymasie szczescia, jako

oszukiwania samego siebie.

Dialog przemocy — kontekst teatru brutalistow

Jezyk stosowany przez Villgista nie jest jednorodny. Jednak najczesciej
jawi si¢ jako jezyk agresji, nerwoéw i emocji (gldwnie tych ztych). Az w czterech
jednoaktéwkach dialog miedzy postaciami opiera si¢ na preparowaniu stownej
przemocy. Villqist odstania histori¢ relacji migdzy bohaterami i kaze im si¢
mierzy¢ 1 z owa historig (ktora staje si¢ dla stron konfliktu orgzem
wykorzystywanym na przemian), i tymi relacjami.

Piotr Gruszczynski, analizujac jezyk sztuk Villgista, zwrocit uwage na
stosowanie przez dramaturga ,otwarto$ci” w Kkonstrukcji zaréwno zdan,
wypowiedzi poszczegolnych bohaterow, jak i samych dialogdw. Krytyk
zdradza, ze przegladajac maszynopisy sztuk Villgista, ktérych uzyczyta mu
redakcja ,,Dialogu”, zauwazylt §lady czynnosci zwanej potocznie tipeksowaniem
(nanoszenie poprawek, a zwlaszcza skracanie tekstu na maszynopisie przed
drukiem)®. Jako przyktad badacz podaje fragment Kostki smalcu z bakaliami,
gdzie przed wymazaniem zdanie wygladato tak: ,,Podaj mi papierosa. Zawsze
po orgazmie jeste§ taka daleka”, natomiast po tipeksowaniu znikn¢to stowo
»orgazm”. Gruszczynski uwaza, ze Villqist nie chce epatowac drastyczno$cia, a

eliminowanie  stow  dosadnych pozwala na osiggniecie ,tagodnej

21 p. Gruszezynhski, op. cit., s. 317.
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drapiezno$ci”?. Jednak w ksiazkowej wersji dramatoéw Villgista wydanej przez

Wydawnictwo Sic! fragment wyzej wymienionej miniatury brzmi tak samo jak
przed czynnoscig tipeksowania. Mozna si¢ zastanawiaé, czy Villgistowi
rzeczywiscie chodzi o unikanie drastycznosci.

Jezyk przemocy i1 wulgaryzmow oraz kontrowersyjna tematyka sg od
konca lat 90-tych XX wieku charakterystyczng cechg nurtu w dramacie 1 teatrze
zwanego brutalizmem. Wliczajgc autora Beztlenowcdéw w poczet tworcow tego
nurtu, zwraca si¢ uwage przede wszystkim na podejmowane kwestie spoteczne,
zapominajac, ze brutalizm wyraza si¢ przede wszystkim przez epatowanie
seksualno$cia, brutalnoécia, a wiec i drastycznym, wulgarmnym jezykiem?®. Jak
zauwaza Przemystaw Czaplinski — brutalisci podejmujg si¢ ,,dramatyzowania
zjawisk spotecznych” 1 walki o przedstawianego Innego, lecz mimo to ich jezyk,
dramatyczny 1 teatralny sposOb prezentacji Innos$ci, wzmacnia spoleczng
biernos¢ zamiast postawy tolerancji. Mdéwigc inaczej: brutaliSci, zdaniem
Czaplinskiego, pozoruja tylko méwienie o problemach spotecznych, a w
zasadzie przedstawiaja to, czego dostarczaja media”.

Villgist porusza te same problemy co oni, jednak robi to w spos6b mnigj
drastyczny - tak odczytuje to Gruszczynski. Dopiero pdzniejsze sztuki Villgista,
jak na przykitad Entartete Kunst, a zwlaszcza Helmucik, postuguja si¢ poetyka
brutalizmu. Cykl Beztlenowce jest ledwo zapowiedzig — wstepem do ukazania
prawdziwie brutalnego $wiata.

W inscenizacjach teatralnych dramatu brutalistycznego pojawiaja si¢
nago$¢ 1 seks — obsceniczno$¢ traktowana jest tu czasami jako material na

sprzedaz. Cialo staje si¢ miejscem wyzwolenia 1 transgresji — czgste dazenia do

% |bidem.

% Do dramaturgéw brutalistow zalicza si¢: Sarah Kane, Marka Ravenhilla, Larsa Noréna, Bernarda-Marie
Koltesa, Thomasa Vinterberga, Mogensa Rukowa, Mariusa von Mayenburga, Theresi¢ Walser, Nikolaja Kolade,
a takze Ingmara Villgista. Zob. J. Kopcinski, Ktoredy do wyjscia?, Warszawa 2002, s. 180-199, 253-262; P.
Czaplinski, Efekt biernosci. Literatura w czasie normalnym, Krakéw 2004, s. 187-206. Mianem polskich
brutalistow w teatrze okre$la si¢: Grzegorza Jarzyne, Krzysztofa Warlikowskiego i Towarzystwo Teatralne
Pawtla Lysaka i Pawta Wodzinskiego.

2 p. Czaplinski, op. cit.., s. 199, 206.
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wulgarnego erotyzmu (pornografii) staja si¢ w niektoérych przedstawieniach
jedynym kodem jezykowym zbieznym z procesem seksualizacji kultury
masowej i popkultury®. W cyklu Beztlenowce nagosci i seksu wlasciwie nie ma.
W Kostce smalcu z bakaliami widzimy dwie kobiety w t6zku, ale juz po akcie
seksualnym. A na przyktad w Cynkweiss, gdy autor ma sposobnos$¢ do ukazania
nago$ci przebierajgcej si¢ Karli, unika jej pokazywania, zaznaczajagc w
didaskaliach:

,.Stojace na tapczanie kartony zaslaniaja siedzaca KARLE. Sciaga recznik, ale my nie
widzimy jej nagosci, zastaniajg ja kartonowe pudla. Szybko, nie wstajac, zaklada majtki,
naktada biaty stanik — wstaje — spieszy si¢ — zaktada pas do ponczoch (...)” [Cynkweiss (Biel
cynkowa), s. 172-173].

Wiemy (my jako czytelnicy, ale i widzowie), ze Karla jest naga i
zastepuje to sam akt ukazania nago$ci. Dramaturgowi chodzi o to, aby nago$¢
byta zaznaczona, ale niewidoczna. W kontekscie wiedzy, jaka ma odbiorca po
catej jednoaktéwce, znaczacy zaczyna by¢ fakt, ze molestowana kiedys$ przez
ojca Karla w jego obecno$ci miata odwagg by¢ naga. Autor podkresla, znéw w
didaskaliach, fizyczng blisko$¢ nagosci Karli 1 twarzy oraz reszty ciata jej ojca:

»(--) KARLA wchodzi do kuchni — wychodzi — podchodzi do okna, za kazdym razem
przechodzi bardzo blisko siedzacego MEZCZYZNY - jej biodra mijajg o milimetry twarz

MEZCZYZNY, jej smukte uda mijaja o milimetry kolana MEZCZYZNY (...)” [Cynkweiss
(Biel cynkowa), s. 173].

Karla, decydujac si¢ na spotkanie z ojcem, ktory kiedy$ ja molestowal,
zachowuje si¢ jak seksualnie wyzwolona. Jej jezyk ciata nie przejawia leku, a
moze by¢ odbierany takze jako wyzywajacy (moment zaktadania ponczochy) —
Karla pokazuje w ten sposob ojcu, ze jej ciato i jej seksualno$¢ nie majg juz
kompleksow — zadry pozostaly jedynie we wnetrzu, w powracajacych

fragmentach pamieci.

% Zob. J. Kopcinski, op. cit., s. 256-266. Szerzej o ,kulturze obnazania” i medialnosci seksu na polu sztuki
popularnej czytaj w: B. McNair, Seks, demokratyzacja pozgdania i media, czyli kultura obnazania, ttum. E.
Klekot, Warszawa 2004.
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W innych jednoaktowkach seksualno$é, jezyk ciala 1 nago$¢ nie
odgrywaja niemal Zzadnej roli. Nawet homoseksualno$¢ nie jest traktowana jak
seksualnos$¢, a ,,jedynie” jak relacja migdzy osobami tej samej pici.

Podobnie jest z jezykiem, jakim postuguja si¢ bohaterowie sztuk z cyklu
Beztlenowce. Mimo ze Villqist w konstrukcji dialogu czesto korzysta z tego, co
Czaplinski nazwat ,brakiem srodka” (czyli budowania komunikacji poprzez
odwotanie do skrajnych form sielanki lub apokalipsy)®®, to nawet w momentach
pelnych stownej przemocy 1 agresji cechy wypowiedzi nie sg konstytuowane
przez samg wulgarnos¢ wypowiadanych sloéw, ale przez napigcie 1 ton
wypowiedzi ,,podpowiadany” przez dramaturga w didaskaliach. Nawet moment,
gdy z ust Gerdmanna pada najbardziej wulgarne stowo w catym cyklu, osigga
ono swoja dosadno$¢ poprzez kontrast ciszy 1 gwaltownej reakcji (zob. Fantom,
s. 122-123).

Miniatury z cyklu Beztlenowce, mimo ze podejmujg te same watki
tematyczne co sztuki dramaturgow zaliczanych do brutalistow, to jednak w inny
sposOb owe tematy rozgrywaja. Dotyczy to przede wszystkim stylistyki 1
poetyki ich prezentowania przez Villgista. Nie operuja, brutalno$cig w sposob
dostowny: fizjologiczny i werbalny. Drastyczno$¢ sztuk polskiego dramaturga
bierze si¢ z intymnych relacji miedzyludzkich — z wnetrza, nie za$ z ,,solennych,
naturalistycznych  konkretyzacji” cielesno-werbalnych prowadzacych do

dostownego obnazenia. Nie czyni¢ tutaj zarzutu autorom brutalistom, ze

% Czaplinski w ogole za ceche charakterystyczna brutalizmu uwaza to, ze opiera sie on wylacznie na skrajnych
formach komunikacji: od sielanki do apokalipsy. Inaczej ten rodzaj komunikacji bohater6w mozna nazwac
relacja kat — ofiara. Czaplinski wysuwa takze teze¢, ze jezyk dialogu brutalistow opiera si¢ na stereotypie
»dialogu mijanego” (a wigc monologu). Wydaje si¢ jednak, Ze jest to pomyst niezbyt trafny, a to z racji tego, ze
u brutalistow, w odroznieniu od Czechowa lub autoréw teatru absurdu (gdzie metod¢ takiego dialogu
stosowano), kontakt opiera si¢ na relacji kat — ofiara, ktora wymaga bezposredniego kontaktu — inaczej relacja ta
nie moglaby by¢ okre§lona takim mianem. Nalezy jednak zgodzi¢ si¢ z Czaplinskim, ze brutalisci
instrumentalizujg partneréw komunikacji interpersonalnej. Pozwala im to uwydatni¢ osamotnienie postaci. Nie
sposob jednak zgodzi¢ si¢ z tezami krytyka, z ktorych wynika, ze Villgist to autor postrzegajacy $wiat jako
czarno-biaty, dlatego tez dzieli swoje postaci (przynajmniej w cyklu Beztlenowce) na katow i ofiary.
Instrumentalizacje postaci w tekstach Villgista zachodza w obie strony — bohaterowie wymieniajg si¢
funkcjami”. Por. P. Czaplinski, op. cit., s. 191-194.
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postuguja sic nagoscia i ciatem®’, dostrzegajac, ze ,,czasy sie zmieniaja” i, jak
stwierdza Lehmann, ,akcja dramatyczna [ktora] w tradycyjnym teatrze
rozgrywa si¢ miedzy cialami, (...) w teatrze postdramatycznym [rozgrywa si¢]
na ciele” [pogrubienia autora, dopiski — G.L.]?. Zgadzam sie rowniez z Piotrem
Gruszczynskim, uwazajacym, ze dzisiejsze oczyszczenie w teatrze musi byc
dokonywane ,,najbrutalniejszg metodg 1 najbardziej drastycznymi $rodkami. (...)
Czy dzisia) mozemy oczys$ci¢ si¢ inaczej?” — pyta krytyk. ,,Nie da si¢ zedrze¢ z
nas pancerza hipokryzji i samozadowolenia innymi metodami, jak tylko teatrem,

ktory atakuje przez skore””

— odpowiada. Tak wiec w §wiecie, gdzie kazdego
dnia zalewaja nas informacje o kolejnych zamachach terrorystycznych,
gwattach, upokorzeniach Innego, morderstwach, bezsensownych §mierciach i
dowodach na postgpujace zobojetnienie spoteczenstwa na zto, Smier¢ i przemoc,
paradoksalnie sposobem na dojscie do oczyszczenia jest uczestnictwo w tym, co
zte — doznanie okrucienstwa na wilasnej skorze. I teatr brutalistow taka droge do
oczyszczenia — wspotczesnego katharsis — proponuje. Jest to droga ryzykowna,
bo mozna uzna¢, ze skoro brutaliSci pokazuja, jak przez $mier¢ 1 okrucienstwo
dochodzi si¢ do oczyszczenia, to zachgcajg do trwania w beznadziei §wiata i nie
proponujg drogi wyjscia.

Jednak wazne jest to, aby zwroci¢ uwage, ze naturalistycznie
pokazywane okrucienstwo w wydaniu brutalistOw ma przekroczy¢ granice
medialnego produktu 1 odzyska¢ wlasciwe znaczenie, ktore odbiorca musi sobie
uswiadomi¢. Przyznaé nalezy, ze rzadko jednak udaje si¢ tworcom brutalizmu
na tyle obrzydzi¢ okrucienstwo, aby pokaza¢, ze nie jest ono dla nich jedynie
metodg skandalizowania 1 przyciggania publiczno$ci. Teatr brutalistow, raz z
lepszym, raz z gorszym skutkiem, zacheca odbiorcow do zastanowienia si¢ nad

zmiang konsumpcyjnego 1 egoistycznego podejscia do Swiata poprzez

" Nalezy jednak zaznaczy¢, ze cze$¢ brutalistow traktuje cialo w sposob tradycyjny, a brutalnosci szuka i
pokazuje ja poza jego sferg. Przywota¢ tu mozna Uroczystos¢é Thomasa Vinterberga i Mogensa Rukowa.

8 H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, thum. D. Sajewska, M. Sugiera, Krakow 2004, s. 275.

2 p. Gruszczynhski, op. cit., s. 143.
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stosowanie wstrzasu estetyczno-etycznego. Nie moge si¢ zgodzi¢ z
Czaplinskim, ktoéry stwierdza, ze w samych utworach zaliczanych tego nurtu
odbiorcy (,,normalsi”) moga odnalezé uzasadnienie swej biernoci®. Brutalisci
przedstawiaja ekstremalne — nieudane — formy dialogu mie¢dzy Innym a
,hormalsem”. Lecz sam fakt pokazania takich wiasnie przypadkdéw w sztukach
nie oznacza, ze kontakt jest niemozliwy lub niepotrzebny. Nawet jesli postawy
prezentowane w sztukach odbiera si¢ na zasadzie referencji — odniesienia do
rzeczywistosci, to nie nalezy ich przektada¢ na jedyne potencjalnosci
komunikacyjne w realnym §wiecie.

Chcg jeszcze raz zwroci¢ uwage na to, ze Villgist w caltym swym cyklu
Beztlenowce nie stosuje jeszcze poetyki brutalizmu, ktora stanie mu si¢ bliska w
nastepnych utworach. W cyklu czytelne sg elementy i zapowiedzi tego nurtu, ale
mozna réwniez znalez¢ dowody na naduzycie, jakim jest zamykanie
Beztlenowcow Villgista w szufladzie z napisem ,brutalizm”, wrzucanie go do
jednego worka z Kane czy von Mayenburgiem — autorami najsilniej z poetyka

brutalizmu kojarzonymi.

Teatralizacja dramatu — podmiot dramatyczny/narrator/narratorzy
Villqgist, jako spadkobierca tradycji skandynawskiej, korzysta z réoznych
pomystow i sposobow konstruowania dramatu wytworzonych przez tworcow
skandynawskich. Autor BeztlenowcOw stosuje na przyktad podobne zabiegi
teatralizujgce jak dramaturg Per Olov Enquist, 1 dzigki temu wpisuje w swe
utwory potencjalno$é sceniczna™'.
Stawomir Swiontek, analizujac problem ,,sytuacji teatralnej”*’, wyrdznia

dwa jej rodzaje: sytuacje teatralng utajong i ujawniong, gdzie pierwsza oznacza

0p. Czaplinski, op. cit., s. 199.

% Trena Stawinska taka potencjalno$é nazywa ,ksztaltem teatralnym dramatu”. Zob. 1. Stawinska, Odczytanie
dramatu [w:] Problemy teorii dramatu i teatru, t. I, pod red. J. Degler, Wroctaw 2003, s. 27.

¥ Tak badacz nazywa zabieg wpisywania teatru w dramat. S. Swiontek, Dialog — dramat — metateatr (Z
problemdw teorii tekstu dramatycznego), £.6dz 1990; za: A. Wasik, Widz wpisany w dramat — czyli kto méwi w
dramatach Pera Olova Enquista [w:] Interpretacje dramatu. Dyskurs, postaé, gender, pod red. W. Baluch, M.
Radkiewicz, A. Skolasinska, J. Zajac, Krakow 2002, s. 121.
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sposoby wpisywania teatru w dramat bez pomocy bohateréw (postacie pozostaja
nieswiadome komunikacji zachodzacej w relacji sceng a widownig), natomiast
druga korzysta z wszelkich sposobdéw burzenia iluzji teatralnej (bezposrednie
zwroty do publicznosci, wypowiedzi na stronie, prologi i epilogi)®. O ile
ujawniona sytuacja nie jest zdaniem Anny Wasik stala nazwa konkretnego
zjawiska, o tyle Enquist stosuje przede wszystkim metode utajonej sytuacji
teatralnej, a nawet jesli korzysta z formy ujawnionej sytuacji, jak wprowadzenie
monologu na stronie, to stara si¢ nie burzy¢ iluzji teatralnej, czyli nie wylacza
wypowiadajacej si¢ postaci z akcji scenicznej*.

Villgist wprowadza utajone sytuacje teatralne, wykorzystujac takze
metod¢ nadwyzki informacji, ktora z punktu widzenia samych postaci jest
niekonieczna, ale ze wzgledu na publiczno$¢ okazuje si¢ niezbedna. Tak wigc
obserwujemy wspominanie przez bohaterow przeszlo$ci, opowiadanie o niej
oraz stosowanie techniki ibsenowskiej (rozrzucenie po tekscie dramatu
informacji niezbednych do zrozumienia akcji)®. Dzieki istotnemu
wprowadzeniu postaci relacjonujagcych dawne zdarzenia, opowiadajagcych o
przesztosci (nie tyle sobie, ile odbiorcy), mamy do czynienia z wlaczeniem
funkcji narratora w sam dialog. Bohaterowie stajg si¢ narratorami, gdy
zaczynaja powraca¢ do przesziosci, jednak specyfika dramatu pozwala znies¢
L, dwoisto$¢” czasowa i zrownuje czas fabularny z czasem odbioru®. Tak wiec
opowiadana przeszio$¢ si¢ aktualizuje, a bohater ja przywotujacy nie traci na
rzecz narratora statusu postaci dramatycznej.

Villgist poprzez ,,powroty do przesztosci” traktuje swych bohateréw tak
jak narratorow. Oprocz tego podmiot dramatyczny w didaskaliach niektorych
dramatoéw zamienia si¢ w narratora i podobnie jak u Enquista®’, sytuuje siebie

obok innych widzOw — czgste jest stosowanie form odwotujacych sie do

% Za: Ibidem, s. 121-122.
% |bidem, s. 122-124.

% |bidem, s. 121-122.

% |bidem, s. 125.

37 Zob. Ibidem, s. 126-130.
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pierwszej osoby liczby mnogiej: styszymy, widzimy itp. Oto jeden z przyktadow
z miniatur Villgista:

»(...) — nie widzimy twarzy, tylko tyt i bok gtowy JERGA. Znow wyciaga rgke, traci
sity, kleczac opada na pigty — caly czas nie widzimy jego twarzy. MATKA podnosi glowe,
patrzy na twarz JERGA z bliska — ona go widzi, my nie” [Bez tytutu (Ohne titel), s. 145].

W przytoczonym fragmencie tekstu pobocznego wida¢, ze Villqist
umieszcza siebie na widowni — sam obserwuje sytuacj¢, ale nalezy
dopowiedziec, ze jego status nie jest taki sam jak status odbiorcy. Autor czyni z
siebie narratora wszechwiedzacego, a na pewno wiedzacego wiecej niz widz-
czytelnik. Swietnym dowodem na wszechwiedze narratora moze by¢ cytowany
juz fragment tekstu pobocznego z jednoaktéwki Cynkweiss, w ktorym Karla po
kapieli zdejmuje recznik 1 zaklada bielizng za papierowymi kartonami. Jak
przekonuje narrator, ,,niec widzimy jej nago$ci”, a mimo to on sam wie, co Karla
doktadnie robi — nawet zna kolor jej stanika [Cynkweiss (Biel cynkowa), s. 172].
Tak wiec narrator sugeruje przez pierwsza osobe liczby mnogiej, ze ,,my” (on —
narrator 1 widzowie/czytelnicy) jesteSmy w tej samej sytuacji obserwacyjnej, a
jednak udowadnia takze, ze on sam wie od ,,nas” wiecej.

W niektorych momentach, gdy narrator informuje odbiorce, w jakim
stanie znajduje si¢ bohater (oraz aktora, w jaki sposob powinien zagra¢ rolg),
rezygnuje ze swej wszechwiedzy lub jedynie proponuje odbidr i interpretacje
postaci. Na przyktad, gdy widzimy Karle i Gerdmanna w Fantomie, narrator
informuje, ze ,,oboje wtulaja si¢ w siebie, catuja, co$ szepcza, przekomarzajg
si¢” (Fantom, s. 117), 1 jednoczes$nie zdradza, ze nie wie, co bohaterowie do
siebie szepcza. Swiadczy to o tym, ze tre§¢ rozmowy nie jest istotna dla samego
scenicznego ,,dziania si¢”, a jednocze$nie sugeruje, ze narrator zrezygnowat ze
swej wszechwiedzy.

Podmiot dramatyczny, opisujacy bohaterow w didaskaliach, czasami staje
si¢ narratorem, ktory juz nie tylko charakteryzuje, sucho i1 zewnetrznie opisuje

reakcje i zachowania postaci, lecz takze je wewngetrznie motywuje. Jest tak na
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przyktad w Fantomie, w momencie gdy Dziewczyna probuje zrozumie¢ dziwng
relacje miedzy Gerdmannem a malzenstwem. Wskazowki z tekstu pobocznego
swiadczag o czym$ wiecej niz o zachowaniu Dziewczyny, poniewaz
charakteryzuja jej wewnetrzne niezrozumienie sytuacji juz nie tylko poprzez
zewnetrzne zachowanie:

»DZIEWCZYNA patrzy, stucha, nie rozumie, chce zrozumie¢” (s. 120).

,DZIEWCZYNA (chce ztapa¢ kontakt z GERDMANNEM, nie wie, dlaczego taki jest)...” (s.
121).

~DZIEWCZYNA (nic nie wie, nie rozumie, pauza, cisza)...” (s. 121).

Narrator, uzywajac mowy pozornie zaleznej, doprecyzowuje przezycia
bohatera, a jednoczesnie wchodzi w role widza, ktory moglby zada¢ pytanie:
,,co dzieje si¢ z bohaterem?”. Narrator w ten sposob sugeruje, ,,co dana scena
mowi czy raczej ma mowi¢ widzowi o postaciach, ktore widzi on [widz —
dopisek G.L.] na scenie”®.

Wazny w konteks$cie teatralizacji wpisanej w dramat jest jeszcze jeden
zabieg, ktory Villgist stosuje réwniez jakby za Enquistem. Otéz chodzi o
,wizualizacje sceny”, ktdrg obaj autorzy stosujg w swoich sztukach. Oznacza to,
ze autorzy wpisujg perspektywe widza w sam dramat — kierujg jego percepcja w
samym tekscie. Villqist czyni tak na przyklad w jednoaktéwce Bez tytutu (Ohne
titel). Najpierw wprowadza doktadny wyglad pokoju, jakby dla scenografa, a
nastepnie zaczyna kierowa¢ zmystami widzoéw-czytelnikéw, wskazujac po kolei
to, co zastuguje na uwage odbiorcy, 1 wykorzystujac role $wiatta [zob. Bez tytutu
(Ohne titel), s. 142].

Takie ,,prowadzenie” odbiorcy jest zabiegiem teatralnym, wpisanym w
tekst poboczny dramatu. Narrator pokazuje odbiorcy coraz wigcej szczegdtow i
pomaga mu odnalez¢ si¢ w wylaniajacej si¢ przestrzeni. Kieruje jego uwaga w
taki sposdb, aby od poziomu zmystowego (sensory level) przechodzi¢ na wyzsze

poziomy odbioru spektaklu teatralnego, ktore wyrdznit William Sauter: poziom

% Ibidem, s. 128.
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artystyczny (artistic level) i fikcjonalny (fictional level)*. Poziom artystyczny
nadbudowany jest nad zmystowym poprzez artystyczne uformowanie kodow
zmyslowych w dziatania sceniczne bohaterow. Nad artistic level zawiazuje si¢
ostatni poziom odbioru spektaklu - fikcjonalny, ktory pozwala widzowi
rozpoznaé w pojawiajacej sie postaci konkretna dramatis persona®. Tak wigc
narrator najpierw przedstawia opis postaci, a potem dopiero jej imi¢, co wedlug
Sautera zgodne jest z naturalna percepcja widza*'. Warto tez doda¢ mysl, ktora

Anna Wasik konczy swoj tekst o dramaturgii autora Z Zycia glist:
»ENnquist niejako »przerabia« czytelnika na widza, nadajac mu cechy realnego
odbiorcy, zasiadajacego na widowni, w okreslony sposob patrzacego na spektakl, co oznacza,

ze czgsto nie jest w stanie zobaczy¢ wszystkiego doktadnie. Pomaga sobie przy tym

zdobyczami epiki, wykorzystujac epickiego narratora”*.

Podobnie postepuje Villgist 1 dlatego staje po stronie literatury, a nie
teatru. Teatr wpisuje juz w tekst — rezyseruje w didaskaliach. Nie pozostawia
wiele miejsca dla inwencji ani scenografa, ani rezysera ewentualnej inscenizacji.

Przeniesienie teatru w jezyk dramatu umniejsza role potencjalne;
realizacji teatralnej tekstow Villgista. Okazuje si¢, ze czytanie jest niemal
catkowicie wystarczajaca formg odbioru tych utworow.

Warto sie zastanowi¢, czy lektura tekstow Villgista odnosi si¢ do
rzeczywistosci pozatekstowej. Czy, a jesli tak, to w jaki sposob S$wiat
przedstawiony w miniaturach Villgista jest referencyjny w stosunku do $wiata
realnego? Tak jak w przypadku trudnosci z okresleniem konkretnego czasu i
konkretnej przestrzeni w cyklu Beztlenowce, problematyczne wydaje si¢ takze
utozsamienie wizji $wiata w cyklu z odbiorem $§wiata zewnetrznego. Takie
proste przeniesienie (w obie strony) utrudniajg sposoby podejmowania przez

dramaturga dyskursow: spotecznego, historycznego i realistycznego.

% \W. Sauter, Approaching the Theatrical Event. The Influence of Semiotics and Hermeneutics on European
Theatre Studies, ,,Theatre Research International”, vol. 22, nr 1, s. 10-11; za: Ibidem, s. 130-131.

“® |bidem.

1 7a: lbidem, s. 133,

*2 |bidem, s. 134.
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Trop rzeczywistosci a dyskursy: spoleczny, historyczny i realistyczny

Analizujac czasoprzestrzen w cyklu Beztlenowce nalezy zwrdcié uwage
na ambiwalentny stosunek Villgista do kopiowania realnego czasu i realnej
przestrzeni. Niewatpliwie dramaturg umieszcza akcje (sytuacje) swoich
utworow w $swiecie podobnym do realnego, ale jednoczes$nie sugeruje poprzez
nazwy, ze nie jest to rzeczywisto$¢ polska, a skupienie si¢ na wewngetrznym,
osobistym zyciu bohaterow pozwala mu zawiesi¢ kategorie czasowe. Tak wiec
mamy przestrzen niby-skandynawska, ktéra okazuje si¢ przestrzenig zmyslona,
natomiast czas niby-XX-wieczny (sugerowany poprzez wprowadzenie osiggnie¢
technologicznych jako rekwizytorni dramatéw) wydaje si¢ mato istotny w
kontekscie ponadczasowych problemoéw ludzkiej egzystencji. W ten sposéb
Villqist zawiesza konteksty spoteczne, historyczne, a czgsciowo nawet kontekst
realistyczny.

Ryszard Nycz, traktujac literature¢ jako trop, czyli $lad, odcisk
rzeczywistosci, zwraca uwage na fakt, ze jest ona takze tropem rozumianym w
kategoriach jezykowo-literackich®® i poprzez swoja konstrukcje i poetyke odnosi
si¢ do rzeczywistosci dla siebie zewnetrznej oraz ja komentuje. Literatura staje
si¢ ,,zaszyfrowanym zapisem rzeczywistosci”**. Badacz, kontynuujac refleksje

Zaznacza, ze:

,»Odniesienie do §wiata jest trwatym i nieusuwalnym »tropizmemc literatury, jednakze
$wiat, cho¢ oczywiscie nie jest tekstem, to nie udostgpnia si¢ nam inaczej niz w formie
»tekstu« (w o0golniejszym rozumieniu tego terminu: obiektu zsemiotyzowanego oraz
pojeciowo i jezykowo zmediatyzowanego). Totez i rzeczywisto$¢ pokazywana w literaturze
nie jest czym$ bezposrednio danym, lecz raczej: zarazem tworzonym i odkrywanym w

+1145

procesie tropologicznej reprezentacji”™.

Oznacza to mniej wigcej tyle, ze kazda dziatalno$¢ literacka, nawet ta,

ktora z pozoru nie nasladuje rzeczywistosci, musi si¢ do niej odnies¢. Czytelnik,

* R. Nycz, Literatura jako trop rzeczywistosci, Krakéw 2001, s. 10.
“ Ibidem, s. 12.
* Ibidem.
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poprzez proces odbioru tekstu, ustosunkowuje si¢ do pewnej rzeczywistosci,
ktéra pomaga mu si¢ odnalezé w jej reprezentacji w dziele. W ten sposob
nastepuje ,tekstualizacja realnego” dokonana przez autora, a nastegpnie
tropologiczno-figuralna, a wiec jezykowa (retoryczna) reprezentacja owej
tekstualizacji“.

Nalezy zaznaczy¢, ze Villqist tekstualizuje §wiat jako zbior przedmiotow,
obiektow, sytuacji, ktore istnieja w rzeczywistym zyciu. Dzigki temu czytelnik
bez problemu odnajduje si¢ w rzeczywistosci przedstawionej w tekscie. Nie
dziwi ona niczym — jest referencyjna w stosunku do tego, co czytelnik moze
zobaczy¢ wokot siebie. Jednak ten dyskurs z rzeczywisto$cig zostaje przerwany
w momencie, gdy odbiorca pragnie umiejscowi¢ konkretne, wskazane przez
autora nazwy geograficzne w zewngtrznej w stosunku do dzieta rzeczywistosci.
Okazuje si¢, ze nazwy zostaly wymyslone 1 rzeczywisto$§¢ ukazana w dziele
dziata na zasadzie $wiata mozliwego — odnoszacego si¢ poprzez swoja budowe
do realnej rzeczywistosci, ale jednak, z racji zastosowania topomastyki
literackiej, nieistniejacego. Tak wiec dyskurs realistyczny zostaje podwazony —
swiat, w ktorym zyja bohaterowie Villgista jest podobny do $wiata
rzeczywistego, ale pozostaje jednak wykreowany.

Jak zauwaza Kinga Dunin, ,,czytajac zapominamy o fikcyjnosci $wiata

przedstawionego™*’

1 w zwigzku z tym nie kazdy odbiorca moze chcie¢
sprawdzi¢, czy nazwy geograficzne podawane przez Villgista istniejg na
mapach. Dunin zgadza si¢ z Paulem Ricoeurem, ktoéry, powotujac si¢ na
Gottloba Fregego, utrzymuje, ze jako czytelnicy nigdy nie zadowalamy si¢ tylko
sensem — zawsze zakladamy referencje, a przez to stajemy po stronie semantyki
zamiast semiotyki*®. T cho¢ znaczenia formutujemy w jezyku, to szukamy ich
poza jezykiem — w rzeczywistosci. Czytajac, wierzymy, ze ,,to, 0 czym czytamy,

jest” (bo literatura spetnia funkcje poznawcza) i jednoczesnie zapominamy, ze

“® |bidem, s. 13.
*" K. Dunin, Czytajgc Polske, Warszawa 2004, s. 10.
8 P, Ricoeur, Jezyk, tekst, interpretacja, tham. P. Graff i K. Rosner, Warszawa 1989, s. 92; za: Ibidem, s. 10-11.

21



»{ego, 0 czym czytamy, nie ma” (gdyz literatura jest fikcja i §wiata nie opisuje,
ale go stwarza)®. Tak wiec literatura ,,tworzy nieodparte zludzenie opisywania
rzeczywistosci” [podkreslenie — G.L.]%°.

Dla dociekliwego czytelnika, gdy realia zostaja podane w watpliwos¢ — to
znaczy, gdy sporne jest lub niemozliwe umieszczenie §wiata przedstawionego w
konkretnej przestrzeni geograficznej (ktorg Villqist niby sugeruje, ale nadaje jej
falszywe” nazwy), a wigc gdy zawieszona zostaje referencyjno$¢ wobec
konkretnej rzeczywistosci, zawieszone zostajg rowniez dyskursy: spoleczny i
historyczny. Dyskurs historyczny zostaje zamieniony na dyskurs jednostkowy —
u Villgista historia ma wymiar jednostkowej pamigci. Liczy si¢ ,,mata,
indywidualna historia”, ktora wchodzi w miejsce Historii. Tak wiec dyskurs
stosowany przez dramaturga staje si¢ dyskursem ahistorycznym®".

Inaczej jest z dyskursem spotecznym. Cho¢ autora, jak sam przyznaje*’,
nic a nic nie obchodzi rzeczywisto$¢ polityczno-spoteczna, to niezaprzeczalny
jest fakt, ze podejmuje on tematy, ktore wsrdd politykdw 1 w spoleczenstwie
wzbudzaja silne kontrowersje. Jednak Villqist odzegnuje si¢ od jakiejkolwiek

formy prowokacji:

»Jezeli miatbym kiedykolwiek wykona¢ jakikolwiek ruch w swoim pisarstwie dla
teatru, ktory miatby by¢ zamierzong prowokacja, to chyba wigcej bym si¢ tym nie zajmowat.
Bo chyba nie ma nic mniej tworczego niz zamierzone prowokacje wobec czegokolwiek.
Spektakl Beztlenowce nie jest zadng prowokacja. Jest to opowies¢ o trojce bohaterow, o tym,
ze bardzo pragniemy by¢ szczg$liwi. Pragniemy chociaz na sekundg, na chwileczke czy
mgnienie poczu¢ upragniony stan ukojenia i bezpieczenstwa. Jest to jednakze takze opowies¢
o tym, ze jesli zrobiliSmy kiedys$ co$ ztego, to do nas wrdci 1 bedziemy si¢ musieli z tym

uporaé. To nas wyprzedzi, spojrzy w oczy i kaze rozwiaza¢ problem”,

“ K. Dunin, op. cit., s. 11.

** Ibidem.

*! Inaczej jest w takich utworach Villgista, jak: Noc Helvera, Entartete Kunst czy Helmucik, gdzie autor
odwoluje si¢ do totalitaryzmu/6w, a przez to sugeruje konkretng przestrzen i konkretny czas, a jednak znow
probuje zuniwersalizowaé czasoprzestrzenng pozycje bohateréw, na przyktad przez stosowanie anachronizmow.
2 Zob. J. Sieradzki, Zycie beztlenowcéw, ,,Polityka” nr 30/2001; www.teatry.art.pl/portrety/villgist/zycieb.htm
(na dzien 24 stycznia 2005 roku).

1. Villgist [w:] Trzeci glos. Rozmowa z Arturem Grabowskim, Jerzym Eukoszem, Tomaszem Manem i
Ingmarem Villgistem, [w:] J. Kopcinski, op. cit., s. 161.
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Kluczowe w tej wypowiedzi jest to, ze autor uzywa pierwszej osoby
liczby mnogiej dla okreslenia tych, o ktérych pisze. Pisze o nas i o sobie —
bohaterow swoich sztuk widzi w kazdym czlowieku. To znak podejscia do
literatury jako tropu rzeczywistych relacji miedzyludzkich — jako historii
potencjalnych 1 mozliwych. Znamienne jest tez to, ze pietna, ktérymi Villqist
naznaczyt swoich bohateréw (nas?) sag w tym kontekscie raczej metaforami niz
rzeczywistymi pigtnami. Nie chodzi tu o pokazanie sytuacji ekstremalnych
Innych (zreszta dramaturg ucieka od ekstremow — postuguje si¢ raczej
,tagodniejsza” forma stereotypu), a raczej o dostrzezenie tego, ze kazdy z nas
staje si¢ Inny w kontakcie z drugim, kazdy z nas pragnie szcze$cia pomimo
swojej Innosci 1 kazdy dla kazdego staje si¢ w pewnym sensie lustrem
spotecznym.

Bohaterowie Villgista sa jakby wyjeci z rzeczywistosci spotecznej. Zyja
poza S$wiatem charakterystycznej dla niej Normalnosci, a wigc w
spoleczenstwie, ktore wskazato im, niczym w procesie wyparcia, miejsce na
obrzezach, peryferiach 1 marginesach rzeczywisto$ci — w §wiecie osobnym (co u
dramaturga podkreslone jest ,,falszywymi” nazwami geograficznymi). Villqist,
utozsamiajac bohaterow z kazdym z nas, moéwi, ze bez wzgledu na to kim
jestesmy, na takim marginesie mozemy si¢ znalez¢. Zdaje si¢, ze moéwi nawet
wiecej: kazdy ma swojg kraine, ,,w ktorg wypiera” swoje lgki, wytadowuje je i
zdejmuje maske Normalnos$ci, stajac si¢ sobg, czyli Innym. Boimy si¢ wlasne;j
Innosci 1 jednocze$nie probujemy o nig walczy¢ za pomoca swojej Normalnosci.
Tak robi Villgist. Przedstawiajac Innych chce udowodnié, Ze ci Inni to My. Ze
potencjalnie w kazdym z nas siedzi ten, jak go nazwata Iwasidow, ,,normalny
dziwolag”™*, czy uzywajac nomenklatury Goffmana — ,,normalny dewiant”®. |

jak zauwaza interpretujgca mysl Goffmana Joanna Tokarska-Bakir, cztowiek,

> |. lwasiow, Rewindykacje. Kobieta czytajqca dzisiaj, Krakéw 2002, s. 241, 244.
*® E. Goffman, Pietno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, thum. A. Dzierzynska, J. Tokarska-Bakir, wstep
[Et(n)ologia pigtna] J. Tokarska-Bakir, Gdansk 2005, s. 173-178.
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wobec ktorego spoteczenstwo pelni role instytucji totalnej, ,,ze zwigzku z nig nie
moze si¢ wycofaé, bo (..) jest w jednej osobie jej straznikiem i
pensjonariuszem”®®.  Wiec strzezemy wiasnej Innoéci i jestesmy jej
niewolnikami, gdyz ,totalno$¢ instytucji polega na tym, ze i w buncie, 1 w
podporzadkowaniu regulaminowi czlowick bywa rownie zniewolony”®’. W
konsekwencji szans na pelng autonomi¢ w instytucji totalnej nie ma nikt.
Zawsze podlegamy potencjalnemu ,,0dstepstwu od normy”, a w ten sposob,
mowige stowami Zygmunta Baumana, stale czyha na nas niebezpieczenstwo, ze
jesli ,,cokolwiek zrobisz, przegrasz. Nic nie zrobisz — tamci wygraja”>®.

W deklaracji Villgista, ze mnie obchodzi go zewnatrzliteracka
rzeczywisto$¢ spoteczna, dostrzegam jednak pewng stabos$¢. Przeciez za
posrednictwem podejscia socjologicznego mozna w ciekawy sposOb
odczytywac dzieta tego autora. Dzigki temu okazuje si¢, ze rzeczywiscie mowig
one co$§ o nas samych — bez wzgledu na to, czy jesteSmy Innymi, czy
,hormalsami”. Przez to stajg si¢ tropami rzeczywistosci, §ladami rzeczywistych
relacji miedzyludzkich, opowiadajac o Swiecie Innych, $wiecie osobnym,
wykreowanym — literackim, mowig przeciez takze o naszym, wspolnym $wiecie

rzeczywistym.

% J. Tokarska-Bakir, Et(n)ologia pietna, [wstep w:] Ibidem, s. 15.
57 s
Ibidem.
%8 7. Bauman, Wieloznacznos$¢ nowoczesna, nowoczesnosé wieloznaczna, ttum. J. Bauman, Warszawa 1995, s.
106; za: J. Tokarska-Bakir, op. cit., s. 25.
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