Didaskalia
Gazeta Teatralna

Krakow

04-2011
DM. / Nr4

Publikowane ponizej teksty pochodza z panelu Lacan i teatr — interpretacje/skreslenia/przypisy/objawienia/zrédta, zorga-

nizowanego przez ,Didaskalia” 8 grudnia 2010 roku w Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie.

W panelu udziat wzigli: Matgorzata Butterwick, Bartosz Frackowiak, Dorota Semenowicz, Pawet Dybel, Andrzej Leder,

Krzysztof Pawlak. Pomystodawca panelu byta tucja Iwanczewska.

Spotkanie panelowe zapowiadalismy stowami:

.Tua res agitur” — sentencja ta mogtaby stanowi¢ punkt wyjscia dla propozycji myslenia i opowiadania o teatrze. ,Cie-

bie rzecz dotyczy” - bo prawda o tobie jest poza toba, w przedmiocie, z ktérego kazde poruszenie straca jakies resztki.

.Ciebie rzecz dotyczy” — teatrze, cztowieku — cztowieku w teatrze — teatrze w cztowieku. O cztowieka i podmiot zapytamy

Lacana. Kim sa jego Antygona, jego Hamlet? Interpretacjami? Opisami przypadkéw? A moze prawda o podmiocie? Gdzie

i na jakich zasadach spotykaja sie rzeczywistos¢ i sztuka? Czy psychoanaliza Lacana to tylko narzedzie interpretacyjne? Po

Co wspotezesnemusteatrowismyshtacana?

W psychoanalizie nie zadaje sie pytania: dlaczego?, lecz pytanie:‘ PO co? Zapytajmy zatem: po co teatrowi Lacan?

Dorota Semenowicz

ndbi()r spektaklu Krzysztofa Warlikowskiego (A)pollonia koncen-
trowat sie na jego prowokacyjnie krytycznej spotecznie stronie. Chcia-
fabym zastanowic sie nad jego wymiarem etycznym. Punktem wyjscia
moich rozwazan bedzie jezyk spektaklu — srodki ekspresji, szczegélnie
stowo i obraz, cho¢ takim srodkiem jest tez ciato.

W ujeciu Jacques'a Lacana w jezyku splataja sie trzy wymiary ludz-
kiego doswiadczenia: porzadek Wyobrazeniowy, Symboliczny i Realny.
Symboliczne to dyskurs Innego, niejawne zasady regulujace interakcje
spoteczne. Na poziomie jezyka to sam mechanizm jezykowy, ruch zna-
czacego, ktory generuje stowo. Wyobrazeniowe natomiast to utrwalone
sensy, to, co uswiadomione, zrealizowane, zobrazowane. To, co zostato
ujete w ramy symbolu, owo stowo, ktdére porzadek symboliczny generu-
je. Realne z kolei jest tym, co zaktdca oba te porzadki, na poziomie jezy-
ka moze przejawiac sie w betkocie, krzyku, milczeniu. Wedtug Lacana, je-
zyk funkcjonuje zaréwno w porzadku Wyobrazeniowym, Symbolicznym
i Realnym. W nich wyraza sie podmiot zdania. Jak podmioty, czyli kon-
kretne postaci (A)pollonii, funkcjonuja w tych trzech porzadkach jezyka?

Przyjrzyjmy sie najpierw, jak te kategorie pracuja w pierwszej cze-
$ci spektaklu. Otéz wydaje mi sie, ze w przedstawieniu Warlikowskiego
wyobrazeniowy aspekt jezyka przypisany jest zab6jcom — Agamem-
nonowi, Orestesowi, ale i Admetowi, ktérego odczytuje jako wariant
zbrodniarza tchérzliwego, a nawet w pewnym stopniu Klitajmestrze.
Kazda z tych postaci racjonalizuje swoja zbrodnie. Agamemnon dziata
dla dobra ojczyzny. W Klitajmestre wstapit demon, bég, lub popetnia
ona zbrodnig z mifosci do cérki. Orestesowi to bog kaze zabi¢ matke.
Admet broni prawa do Zycia. Za kazdym razem zabojstw dokonuje sie
w imie ideologii, nadaje im sens, ttumaczy. W tym sensie wymienione

postaci realizujg wyobrazeniowa strukture jezyka.

«(d)fi0llonia”

Postaci kompromituja w ten sposéb jezyk, manipulujg nim, a po-

przez jezyk manipulujg réwniez widzem. W tych scenach ujawnia sie
ironia i cynizm przedstawienia. Warlikowski stosuje bowiem szereg
teatralnych chwytéw, ktére maja wikfa¢ widza w stwarzany przez
zbrodniarzy obraz Swiata. Dyskurs Agamemnona o barbarzynstwie
wojny, o spotecznym przyzwoleniu na nia, o naszej wspélnej winie,
bo przeciez tylko okolicznosci decyduja, kto z nas zbrodnie popetni,
poprzedza nagte zapalenie Swiatet na podium i niespodziewane prze-
rwanie ciszy dzwiekami hymnu narodowego. Warlikowski kolejno
konfrontuje widza z silnymi doznaniami percepcyjnymi, przygotowu-
je go na przyjecie stow Agamemnona. llo$¢ bodzcow i ich charakter
- czerwone $wiatto, profanacja hymnu narodowego (uzycie go w te-
atrze, w kontekscie dyskursu zabdjcy), a takze przepetnione eroty-
zmem, cielesnoscia, rozpaczliwe pocatunki Klitajmestry, ktére (przy
hymnie) wydaja sie nie na miejscu — buduje poczucie dyskomfortu
widza, ostabia jego percepcje, intensyfikujac brutalnos¢ wypowia-
danych przez Agamemnona stéw. W ten sposéb widz staje sie bez-
bronny, trudno mu okresli¢ swoja pozycje, nie moze podja¢ dyskusji.
Podobnie dzieje sie w scenie przemowy Admeta, ktéra jest wariantem
sceny zbudowanej na tekscie Jonathana Littella. | w niej posta¢ sta-
ra sie stowami zaczarowac rzeczywistos¢. Pojawiajace sie na scianach
zmultiplikowane sylwetki Admeta, jego matki i ojca, sugeruja, ze ta-
kich jak oni jest cata masa. Publicznos¢ zreszta za chwile pojawia sie
w tych projekcjach.

Lacan wskazuje, ze istote ludzka charakteryzuje rozszczepienie na
podmiot pasywny i aktywny. Podmiot pasywny to $wiadome, myslace
Ja. Agamemnon, Admet, Orestes to w moim ujeciu wtasnie podmioty

$wiadome, czyli pasywne. To jednak nie w takim podmiocie Lacan do-




szukuije sie istoty podmiotowosci. Tkwi ona jego zdaniem w podmiocie
aktywnym — nieSwiadomym.
Czyli gdzie? Jesli nie w dyskursie zbrodniarzy, to gdzie sytuuje sie

podmiot nieswiadomego w spektaklu? Z tym, co nieswiadome, wia-

7e sie to, co wyparte — na poziomie przedstawienia mogfoby to od-

powiada¢ temu, co Warlikowski chciatby ujawni¢ — temu, co bytoby
przedmiotem jego rozrachunku. Ot6z wydaje mi sie, ze taki podmiot
ujawnia sie w sposobie, w jaki rezyser przedstawia postaci poswig-
cajace swoje zycie. To doswiadczenie Ifigenii, Alkestis i Apolonii nie
podlegajace wyobrazeniowemu domknieciu. Oczywiscie, podziat, kto-
ry tu zarysowuje — podziat na zbrodniarzy i postaci poswigcajace sie,
w pewnym sensie ofiary — jest w spektaklu duzo mniej oczywisty. Te
dwa porzadki (zabojcéw i ofiar, ktére odpowiadaja porzadkom stowa
i obrazu) skupiaja sie chociazby w postaci Klitajmestry, ktéra z jednej
strony ttumaczy, ze wstapit w nig demon, z drugiej zaczyna betkotac:
stowa i ciato zdaja sie by¢ poza jej kontrola. Kamera doktadnie sledzi
te utrate kontroli, notuje kazdy grymas na twarzy. Wyraziste rozgra-
niczenie pozwala mi jednak na zakreslenie napiecia w polu spektaklu
i zwrécenie uwagi na przewrotnosc tego przedstawienia.

Alkestis, Ifigenia i Apolonia probuja uwewnetrzni¢ prawo, wejsc
w etyczny wymiar, ktéry Lacan wigze z wejsciem w porzadek symbo-
liczny. Rezyser nie daje tym postaciom argumentéw, ktore ttumaczy-
tyby nam ich wybory na poziomie stéw. W tym sensie te postaci nie
maja gfosu (jesli mowia, to dyskursem peknietym, jak w opowiesci
Alkestis o delfinach). Postaci podejmuja $wiadoma decyzje, ktéra je

przerasta i bedzie sie im wymykac. Widzimy trud, strach, upodlenie,
bol i bezsilnos¢ heroicznego doswiadczenia. Ujawnia sie on nie w je-
zyku, ale w obrazie. Nie wyraza jednak w nim za pomocg ikonogra-
ficznego kodu (ktéry jest dyskursywny), lecz przemawia krzykiem lub
milczeniem. Gdy postaci staja w obliczu Realnego — konfrontujg sie
z wtasna $miercia — wiadze nad nimi przejmuje nieSwiadome. W psy-
choanalizie krzyk lub milczenie w podmiocie zdolnym do méwienia
definiuje symptom, ktory wskazuje na pozycje wypartego, miejsce,
gdzie wlamuije sie ono do organizacji Swiadomosci'. Krzyk i milczenie
przetamuja dyskursywny charakter obrazu.

Takim pozadyskursywnym obrazem jest na przykfad scena, w kt6-
rej Alkestis krazy miedzy stofem a pokojem, ustawionymi na przeciw-
legtych krancach sceny. To Lacanowskie peknigcie, ,moment zatrzy-
mania” ruchu znaczacych, moment, w ktérym proces myslowy traci
jezykowy — symboliczny rozped, w ktérym zdanie traci sens, a spektakl
wchodzi w czasowos$¢ charakterystyczng dla stanu uépienia lub me-
dytacji.

Lacan powiazat manifestacje podmiotu w dyskursie z francuskim
sfowem ,ne”, ktére wprowadza przeczenie w zdaniu twierdzacym (w
pewnych wyrazeniach jest ono gramatycznie niezbedne). Jak mowi
Bruce Fink: ,w takich przypadkach mamy wrazenie, ze méwca zarow-
no chce i nie chce, by zdarzenie, o ktérym mowa ziécito sie”2. Dla La-
cana to wfasnie w tym wyfomie ujawnia si¢ podmiot nieswiadomego
— podmiot aktywny (ktéry wedfug Lacana decyduje o naszej podmio-
towosci). Trwa on tak dfugo, jak dfugo moze wyrazi¢ swoj sprzeciw.

krzysztofa warlikowskiego

Nowy Teatr w Warszawie (A)pollonia; fot. Stefan Okolowicz




W przejsciu Alkestis ujawnia sie wtasnie taki opér, niezgoda, a na
pewno wahanie. Alkestis nie neguje swojej decyzji. ,Ne” wyraza sie
tu w bezcelowosci (a wiec braku konkluzji, domkniecia znaczeniowe-
go) tych przejs¢, w zmianie sukienek, w rozciggnieciu przejs¢ w czasie.
Warlikowski hamuje ruch od obrazu do stowa, wskazujac na niedo-
mkniecie wyobrazeniowe doswiadczenia po$wiecenia. W ten spos6b
zostaje ono przedstawione jako doswiadczenie niewyobrazalne (mimo
ze rezyser inscenizuje ekstremalne sytuacje, okazuje sie, ze nie da sie
wpisa¢ radykalnego poswiecenia w wyobrazeniowe ramy). Ofiara,
ktéra w tradycyjnym ujeciu jest zawsze pasywna (tradycyjnie to zbrod-
niarz jest aktywny), tutaj staje sie aktywna.

Podazajac tym tropem dochodzimy do wniosku, ze dwie pozycj
podmiotowe przedstawienia wyrazaja sie réznymi srodkami ekspre-
sji — mowa zdaje sie nie integrowac ze struktura obrazu. Zderzajac
w ten sposob stowo i obraz Warlikowski tworzy napiecia, w ktérych
manifestuje sie Realne. Obraz kaze nam watpi¢ w stowo. Gdy Ifigenia
mowi, ze chwalebnie jest umierac za ojczyzne, kamera ukazuje zagu-
biona, przerazong dziewczyne. Pojawiajace sie na projekcjach cienie
postaci sprawiaja, ze dos$wiadczenie Smierci jest wcigz w spektaklu
obecne. Sama przestrzen — otwarta, przejrzysta, nie dajaca sie stema-
tyzowac, dookresli¢, majgca przewage nad ruchem, czy hamujaca ruch
znaczacego — zdaje sie wyraza¢ niewyobrazalne do$wiadczenie ofiar.
Spektakl staje sie zatem gra postepu i regresji — wchodzenia w sfowo
i powrotu w obraz (obraz milczacy, nie dyskursywny).

Dla Lacana przejscie od wyobrazeniowego (obrazowego mysle-
nia) do symbolicznego (abstrakcyjnego myslenia pozwalajacego na
taczenie ze sobg wyobrazen rzeczy i tworzenie petnych zdan) ozna-
cza rozwoj umystu, a tym samym czfowieczenstwa. Zatrzymanie na
mysleniu obrazowym réwnowazne jest dla niego z bezrefleksyjnoscia,
bezrozumem, szalenstwem (wiaze je na przyktad z psychoza). Natu-
ralne, czy tez normalne jest na pewnym etapie rozwoju dziecka, we
$nie i medytacji. W przedstawieniu Warlikowskiego obraz poswieca-
jacego zycie podmiotu nie zamyka sie, jak obraz przejécia Alkestis. To
doswiadczenie nie wpisuje si¢ w porzadek wyobrazeniowy, nie moz-
na wiec wskaza¢ na jego miejsce w polu symbolicznym rozumianym
jako zespot zasad, regut, wartosci regulujacych nasze spoteczne zycie.
Decyzja, ktorg podejmuje Ifigenia, Alkestis, Apolonia nie poddaje sie
symbolicznej integracji z naszym $wiatem. W interpretacji Warlikow-
skiego ich doSwiadczenie nie jest przeciez wyobrazonym Dobrem, nie
wigze sie tez z symboliczng forma powszechnego obowiazku. Czy za-
tem Warlikowski nie proponuje nam wizji poswiecenia jako indywidu-
alnego szalenstwa?

Jak to ustawienie ofiar sie przesuwa? Chodzi mi o scene przyznania

nagrody Sprawiedliwy wsréd Narodéw Swiata. Wydaje mi sie, ze cen-

trum tej sceny stanowi owo wyobrazeniowe niedomkniecie, o ktérym
byta mowa. W tej czesci przedstawienia nie mamy juz zbrodniarzy.
Na pierwszy plan wysuwaja sie ofiary: Ryfka i Stawek. To nie ofiary
w takim sensie jak Ifigenia, Alkestis czy Apolonia, ktére stanety twa-
rza w twarz ze Smiercig. To postaci, ktére w tym sensie nie dotknety
Realnego. Nie byty tez Swiadkami smierci Apolonii. Cate ich zycie zo-
stafo jednak zbudowane na tym przeoczonym spotkaniu ze $miercia.
Zaréwno Ryfka, jak i Stawek muszg sie konfrontowaé z tym, czego
nie doswiadczyli. Wfasnie to przeoczone spotkanie ze smiercig buduje
miedzy nimi ni¢ porozumienia, choc i konflikt, bo obie postaci inaczej
wobec Realnego — ktére skupia sie dla nich w $mierci Apollonii — sie
pozycjonuja: Ryfka dzigki Apolonii zyje — nadaje wiec sens czynowi
Apolonii, Sfawek podwaza sens ofiary matki. To zderzenie dwéch
sprzecznych wobec siebie postaw podkresla niedomkniecie, jakie wy-

musza na Symbolicznym i Wyobrazeniowym Realne.

Jaka jest w tej scenie rola Clowna? Ot6z wydaje mi sie, ze Clown
bada miejsce owego niedomkniecia. Kpi i parodiuje, bo jest tym, kté-
ry rozumie sprzecznos¢, w jakiej znajduja sie Ryfka i Stawek. Sedzia
w rzeczywistej sytuacji ufa prawu, zna ceremoniat, jaki prowadzi. Tu
jest obnazony w btazenskiej postaci. O ile na poczatku Clown zadaje
pytania Ryfce, przestrzegajac procedur przyznawania nagrody, o tyle
w drugiej scenie, kiedy medal juz zostat przyznany, jego pytania stuza
raczej za pretekst do animacji rozmowy miedzy Stawkiem a Ryfka.
Odkrywaja tym samym funkcje tej postaci w omawianej scenie. Clown
wskazuje na miejsce, z ktérego widac, ze porzadek symboliczny nie
jest kompletny, nigdy sie nie domyka, tak samo jak ufundowany na
nim wyobrazeniowy obraz $wiata. Clown bytby zatem postacia, ktéra
wskazuje na etyczne doswiadczenie, jakim jest doswiadczenie owego
niedomknigcia, ustabilizowania sensu ofiary zycia.

Etycznosc jawi sie tu w sensie Lacanowskim jako nierozstrzygal-
nos¢. Akt etyczny nie jest wedtug Lacana ani odpowiedzia na pros-
be blizniego, ani reakcja na wezwanie Wielkiego Innego. Wiaze sie
z bezwarunkowa, wiasnie bezrefleksyjna koniecznoscia, nakazem wo-
bec Realnego, czy wrecz, jak podkresla interpretujacy Lacana Slavoj
Zizek, utozsamieniem z Realnym, ktdre jest psychotycznym utozsa-
mieniem z pierwotng rozkoszg, nadmierng, ekscesywna3. Psychoza to
patologiczny stan umystu, w ktérym jednostce wydaje sie, ze staj
sie tozsama z catym Swiatem i dotyka bytu w jego najbardziej nagiej
i brutalnej postaci. Dlatego to doSwiadczenie nie poddaje sie symbo-
licznej integracji z naszym Swiatem — jest do$wiadczeniem szalenca,
stawia posta¢ poza obrebem wspoélnoty, ktorej zycie porzadkowane
jest wiasnie przez medium symbolicznej regulacji.

Cigezar (A)pollonii nie musi leze¢ zatem w skandalicznej tezie, ze
kazde zabojstwo mozna wpisa¢ w ukute dyskursy, ze nie ma argu-
mentu przeciw zabijaniu. To, ze wszyscy jesteSmy winni, nie jest wy-
wrotowg transgresja, zagrazajaca zastanemu porzadkowi. To raczej
trend intelektualny. Wydaje mi sie, ze Warlikowski wtasnie obnaza
wspomniane juz intelektualne trendy, wskazuije, iz, jak powiedziat Guy
Debord: ,Prawda jest momentem fatszu™. Tu wiasnie tkwitaby prze-
wrotnosc tego spektaklu.

To, co wyparte, w (A)pollonii nie tkwi w dyskursie zbrodniarzy.
Nieswiadome, niedomknigte, a tym samym aktywne w sensie Laca-
nowskim ujawnia sie po stronie ofiar. Tym, co wyparte, bytby w spek-
taklu niewyobrazalny, niemozliwy do zamkniecia w ramy ideologii,
wcale nie nakierowany na blizniego wymiar szalenczego, a wiec
w pewnym sensie patologicznego poswiecenia. Warlikowski wskazu-
je. ze wbrew utartym pogladom jest ono doswiadczeniem wykracza-
jacym poza obreb wspélnoty, ktéra w tym spektaklu budowana jest
w polu zbrodniarzy, ktérzy méwia: .patrzcie, jestescie tacy jak my”.
Warlikowski jak Lacan wydaje sie jednak broni¢ tego patologicznego
doswiadczenia — spotkania z Realnym (sam fakt, ze historia Apolonii,
wokot ktérej kumulujg sie paradoksy poswiecenia, zestawiona zostata
z antyczna mitologia, niewatpliwie te posta¢ uwzniosla). Sitg przedsta-
wienia Warlikowskiego nie bytby zatem w takim ujeciu jego wymiar

krytyczny, a wymiar etyczny w sensie Lacanowskim.

' Jacques Lacan, Les quatres concepts fondamentaux de la psychanalyse, Galli-
mard, Paris 1973, s. 20.

2 Bruce Fink, Podmiot lacanowski, ,Kronos” 2010, nr 1.

3 Slavoj Zizek, Melancholia i akt etyczny, ttum. M. Szuster, ,Res Publica Nowa”
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