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Mirrors and screens have affected the specific of knowing, especially of dramatical characters'
selfknowing. The personages are trying to walk through selfknowing, they are searching their
identity asking themselves where is their "ego". They want to see their real image in the mirror
reflections. The process of growing the identity up which has taken place in the confrontation
with the mirror reflection that calls Lacan's interpretation, who tells about Mirror Phase as an
indispensable stage of "me" moulding. But the anagnorisis can't take place anymore. The charac-
ter in mirror-screened space faces the problem of creating his own "ego" not only from the frag-
ment of the reality given to him directly in the dialogue and relations with other characters but
also in the face of his mirror's reflection and copies in video projections. Besides selfknowing -
inspiration, the problem of selfreflection in its works also appears. The memory is also the sort of
mirror where the written pictures sometimes blur. In the contexts of contemporary "screened"
dramas, the identity of character reaches the stage which we can call multicomplications. The
character is shown as a dynamic dramatical space - the battle between the subject sphere and
the object sphere. Breakdown and the lack of cohesion become the leading rule of character's
creating, where in the end looks like collage. New dramatical identity has arisen - the collage
media identity.

Na poczatku bylo lustro, a potem pojawit sie ekran. Parafrazujgc
jednoczes$nie okreslenie Jacques’a Lacana i stowa Jeana Baudrillarda -
powiedzie¢ by wrecz mozna, ze ,faza lustra przeszta w stadium ekranu”.
Wydaje sie, ze mamy dzisiaj do czynienia z ksztattowaniem sie nowej
estetyki dramatycznej opartej na lustrzano-ekranowej grze. Lustra,
a obecnie coraz czesdciej ekrany otwierajg szerokie pole zagadnien doty-
czacych wspotczesnej dramaturgii. Jednym z najwazniejszych zagadnien
dramatycznych jest z pewnoscig kwestia postaci. Obecnos¢ luster i ekra-
noéw bardzo silnie i znaczaco wptyneta na specyfike poznania, a zwiasz-
cza samopoznania dramatycznych postaci i na charakter ich tozsamo-
$ciowych poszukiwan.

Gdzie jest moja twarz? - anagnorisis W btysku Swiatta

Posta¢ dramatyczna w lustrzano-ekranowej przestrzeni staje wobec
problemu swojej tozsamosci. Musi jg ksztattowac juz nie tylko z frag-
mentéw rzeczywistosci danej jej bezposrednio w dialogu i relacjach
z innymi postaciami, ale w stosunku do swojego odbicia w lustrze oraz
powielen w projekcjach wideo. Nowe typy przestrzeni dramatycznych
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i teatralnych powotujg nowe typy postaci. Stajg one wobec tozsamoscio-
wych wyzwan, ktére stawia im bardzo specyficzny obszar.

Posta¢ przede wszystkim staje wobec wyzwania rozpoznania. Ary-
stoteles wprowadzit te kategorie jako istotny skiadnik tragedii, stano-
wigcy kulminacyjny moment akcji dramatycznej. W Poetyce grecki my-
$liciel wyjasnia, czym jest dla niego rozpoznanie (anagnorisis):

Rozpoznanie za$, jak sama nazwa wskazuje, jest to zwrot od nieswiadomosci ku
poznaniu, ktdry prowadzi do przyjazni lub wrogosci miedzy postaciami, ktérych
stan szcze$cia lub nieszcze$cia zostat uprzednio [przez poete] okreslonyl

Znamienne, ze to wiasnie rozpoznanie potaczone z perypetig (zmiana
biegu zdarzern przeciwng do kierunku dziatan postaci) moze wzbudzi¢
tak pozadanag lito$¢ i trwoge i ze wzorcowa realizacjg jest historia Edypa.
Oczywiscie mozna poda¢ wiecej przykfadéw tego typu rozpoznania (He-
kaba czy Herakles Szalony Eurypidesa), ale to wfasnie dzieje Edypa sg
ta idealng i najbardziej poruszajgca historig rozpoznania - uzyskania
Swiadomosci zabicia wiasnego ojca i posSlubienia matki. Arystoteles po-
daje w sumie sze$¢ rodzajow rozpoznania, wyraznie je wartosciujac. Pi-
sze zatem o0 rozpoznaniu za posrednictwem znakéw zewnetrznych, ktore
uznaje za najmniej artystyczne. Znaki wrodzone (znamiona) lub nabyte
(blizny na ciele badZ przybrane z zewnatrz: naszyjniki, wanienka). Drugi
typ to rozpoznanie, ktére wprowadza poeta wedtug swej woli - niearty-
styczne (np. na podstawie listu). Kolejne to rozpoznania #aczace sie z
przypomnieniem, dzieki ktéremu na widok czego$ ujawnia sie uczucia
(np. piesn aojda czy widok obrazu zdradza prawdziwe oblicze bohatera),
rozpoznania oparte na sylogistycznym wnioskowaniu (np. skoro przyby-
wa kto$ do mnie podobny, a tylko mdj brat wykazuje takie podobiernstwo,
to musi by¢ on), rozpoznanie potgczone z btednym rozumowaniem pu-
blicznosci (paralogizmem) - polegajagce na opieraniu sie jedynie na wy-
mysle poety. Za najdoskonalsze Arystoteles uznaje rozpoznanie, ktore
wynika z samych zdarzen - Edyp dokonuje szokujgcego dla siebie odkry-
cia, ktére jest nastepstwem naturalnego rozwoju sytuacji. Zaraz za tym
typem rozpoznania plasuje sie to na podstawie sylogizmu2 Wytaniajg sie
z tego obrazy przedstawiajace typy sytuacji, w ktérych: postacie sa Swia-
dome swojej i innych tozsamosci oraz wiasnych czynéw; postacie sg
nieSwiadome wzajemnej tozsamosci i dokonuja rozpoznania dopiero po
popetnieniu straszliwych, zbrodniczych czyn6éw; postacie, ktore przed sa-
mym momentem popetnienia zbrodni rozpoznajg swojg ofiare, co je po-
wstrzymuje od morderstwa.

1Arystoteles, Poetyka, przetozyt i opracowat H. Podbielski, Wydawnictwo Zakiad
Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1983, s. 32.
2Tamze, s. 47-50.
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Podazajac tropem Arystotelesowskiego rozpoznania, problemy z toz-
samoscig bohaterow wspétczesnych dramatéw mozna wpisa¢ w niektore
z kategorii nakre$lonego przez greckiego filozofa porzadku. Rozpoznanie
bowiem pozwala na ustalenie swojej prawdziwej tozsamosci, co prowadzi
albo do pozytywnego ukonstytuowania wtasnego ,ja”, albo do jego catko-
witej dezintegracji.

Swiadomosé siebie, wiasnego bytu nabywamy w lustrze. Szerokie
pole rozwazan teoriopoznawczych zwigzanych z poszukiwaniem tozsa-
mosci otwiera wasnie lustro - jak méwi formuta sw. Pawta:

Teraz widzimy niejasno jak w zwierciadle,
potem zobaczymy bezposrednio - twarzg w twarz3.
(I List $w. Pawta do Kor. X111, 12).

Autopostrzeganie poczatkowo odbywato sie w tafli wody, w szybie,
w oczach drugiego cztowieka czy w kulturze swoich czaséw. Pézniej za-
stapit je ekran - wspobtczesna wersja lustra. Z lustrem jako narzedziem
poznania tgczg sie tak wazne kategorie, jak roz$wietlenie i $wiatto. Pol-
skie stowo lustro wywodzi sie bowiem od tacinskiego lux ttumaczonego
jako Swiatto. Zjawisko Swiatta to problem epistemologiczny, estetyczny
i fizyczny, najbardziej elementarny. Epistemologia wprowadza poznanie
jako ol$nienie - claritas. Pierwszym, ktéry wprowadza takie rozumienie,
jest sw. Augustyn, widzac w ol$nieniu sposob poznania. Umyst ludzki byt
postrzegany metaforycznie jako zwierciadto $wiata. Swiatto odbite, I$nie-
nie otwiera problem granicy miedzy odbitym a odbijanym. Sfera liminal-
na rozcigga sie w dramatach od jasnosci, blasku, petnego Swiatta, az do
przygasania i zaciemnienia. Zwierciadta ISnig odbitym blaskiem, stad
symbolizowaly w pierwotnych kulturach boga-stofice. Blask, ISnienie
w lustrze tak naprawde oS$lepia, uniemozliwia spojrzenie, a wiec rozpo-
znanie. Dopiero ol$nienie pozwala na przenikniecie przez I$nienie - zaj-
rzenie na drugg strone lustra.

Estetyka rozpatruje piekno jako blask, czyniac z ISnienia kategorie
estetyczna. Swiatto przeksztatca obrazy rzeczywistoéci w sztuke, przez
co odrywa jg od rzeczywistosci, odrzuca realne odnos$niki przedmiotéw.
Bachelard w ptomieniu $wiecy dostrzega zrodto obrazéw: ,,ptomien jest
jednym z najwiekszych twércow obrazu”4 Twdrczosé - literacka, ale
i w ogéle artystyczna - to lustro, w ktorym przeglada sie tworca. Po-
strzeganie siebie i Swiata rozgrywa sie przed powierzchnig lustra:

3 Pismo Swiete Nowego Testamentu, wstep, nowy przektad z Wulgaty, komentarz
ks. E. Dgbrowski, Poznan-Warszawa-Lublin 1959, s. 565.

4 G. Bachelard, Ptomien $wiecy, przektad J. Rogozinski, stowo / obraz terytoria,
Gdansk 1996, s. 7.
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przed zwierciadtem stoi cztowiek rozdarty w swoim dylemacie ontologicznym:
czym jest, jak sie staje, co oznacza jego wnetrze, jak przedstawia sie sobie
i Swiatu? Przed zwierciadlem stajg stowa - ozywaja, przygladajg sie sobie, sg
wyrazem cztowieka czy lustrem dla tworcy?5

Oprécz samopoznania - ol$nienia pojawia sie zatem problem odbicia
siebie we wiasnej tworczosci. Swietnie ten problem ilustruje wiersz Roé-
zewicza Zwierciadto-.

twarz ktérg widze teraz
widziatem na poczatku
ale jej nie przewidziatem
lustro ukryto jg w sobie
zywe miode

teraz poczerniate

martwe

umiera

bez odbicia

Swiatta

oddechu6
Lustro staje sie zywym tworem, kt6re zrosto sie z patrzagcym podmiotem
- odnajdujagcym w jego powierzchni wtasne przemijanie. Znakiem $mier-
ci staje sie brak odbicia, a co za tym i Swiatta, na mocy ktérego ono po-
wstaje. Cata tworczo$é moze byé postrzegana jako rodzaj iluminacji czy
Swietlnego refleksu odbijajgcego sie na powierzchni lustra. Gdzie jest
zatem prawda poznania? Rozewicz daje odpowiedZ zaposredniczong po-
przez lustro:

opisz swojg twarz
z pamieci
nie z lustra

w lustrze mozesz pomyli¢
prawde z jej odbiciem7

Jednak pamie¢ to takze rodzaj lustra, w ktéorym zapisane obrazy
z czasem zamazujg sie, tracg na wyrazistosci lub zapadajg w otchianie
pod$wiadomosci i niepamieci. Zatem wydajg sie raczej nikte i iluzoryczne
jak odbicia w lustrzanej tafli. Ludzki umyst rejestruje tylko wybrany

5A. Krajewska, Dramaty lustrzane, w: Dwudziestowieczna ikonosfera w literatu-
rach europejskich. Wizualizacja w literaturze, pod red. B. Tokarz, Wydawnictwo ,,Slqsk”,
Katowice 2002, s. 398.

6T. Rozewicz, Zwierciadto, w: zawsze fragment, recycling, Wydawnictwo Dolno$la-
skie, Wroctaw 1998, s. 89-90.

7T.R6zewicz, zadanie domowe, w: zawsze fragment, recycling, s. 55.
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fragment Swiata, gdyz postrzeganie ma charakter wybidrczy, selektyw-
ny. PamieC oparta jest wiasnie na takich selektywnych konstrukcjach
obrazu Swiata zewnetrznego wytwarzanego we wnetrzu umystu.

Odbicie w lustrze pamieci i czasu staje sie réwniez wazng zasada
konstrukcyjnag dramatow. W Ostatniej tasmie Krappa Becketta lustrem
stajg sie obrazy przesztosci, przywotywane poprzez odtwarzanie wspo-
mnien nagranych na kasetach magnetofonowych oraz widziane w ludz-
kich oczach - poprzez Swiatto widziane w oczach dawnej ukochanej.
W Putapce Rézewicza kolazowy charakter tozsamosci znajduje szczegdl-
nie ciekawag realizacje. W procesie budowy i poszukiwania tozsamosci nie
ma tu jeszcze elementu medialnosci, ale mnozg sie lustrzane powielenia
i odbicia. Cata twdrczo$¢ Rozewicza to dramatyczne poszukiwania i zma-
gania z wlasnym ,ja” samego twaércy.

W Putapce postaé Kafki staje sie jedynie pretekstem do autoanalizy.
Gtownym bohaterem pozornie wydaje sie Franz. Wystepuje najpierw
jako maty, okoto szeScioletni chiopiec szukajgcy pocieszenia u stuzacej
Jozi (w Obrazie D, potem juz jako nieco starszy (w Obrazie Il. Po latach)
w scenie obiadu. Oprécz swojego dzieciecego wcielenia przyjmuje tez
posta¢ dorostego na roznych etapach zycia. Po pierwsze wystepuje jako
miody doktor praw i pisarz uwiktany w cigg zareczyn i ich zrywania -
z Felice, z pomywaczka Jang, moze z Gretg. Tozsamosci narzeczonych
przenikajg sie nawzajem, tworzac obraz jednego nieosiggalnego ideatu,
ktory stwarza sobie Franz po to, aby go nigdy nie moéc odnalezé. Poza
tym pojawia sie jako schorowany umierajgcy cziowiek, proszacy przyja-
ciela o spalenie reszty swoich rekopiséw. Ma twarz chtopca, narzeczone-
go, samca, pisarza, prokurenta (urzednika), doktora praw, przyjaciela
i syna, a wreszcie zydowskiej ofiary holocaustu. Pojawia sie tez w sferze
pozarzeczywistej - jako wihasne senne widzenie, czyli ,,duszyczka”. Sni
0 sobie jako baranku ofiarnym, ktérego ma zamiar poswieci¢ wiasny oj-
ciec. Po obudzeniu sie z tego snu wypowiada znamienne stowa, Swiad-
czace ojego wiasnym poczuciu dezintegracji tozsamosci:

... Chce by¢ Twoim dzieckiem... widze, jestem staby, rozpadam sie, rozktadam,
boje sie ludzi, boje sie Ciebie...8

,Duszyczka”, ktora widzi we Snie, to czes¢ jego ,ja”, ktora jest zarébwno
wcieleniem dzieciecej niewinnosci, jak i uosobieniem zdystansowania
lobojetno$ci zewnetrznego obserwatora wydarzen.

Ale to nie Franz jest tu najwazniejszy - jest jedynie pretekstem,
punktem scalajgcym ,teatr wewnetrzny” Rézewicza. Udramatyzowane
zmagania wewnetrzne dotyczg roli i funkcji artysty oraz sytuacji czto-

8 T. R6zewicz, Putapka, w: tegoz, Dramat 3, Wydawnictwo Dolno$laskie, Wroctaw
2005, s. 222.
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wieka wobec traumy wojny. Czarna $ciana raz po raz rozsuwa sie, a na
jej tle pojawiajg sie Oprawcy i sceny przeSladowan. Jednak sam pisarz
nie byt w obozie, zatem obrazy te sg projekcjg przezy¢ znanych z relacji
innych.

Putapka okazuje sie nie tylko ciato, nie tylko szafa, jako metaforycz-
ny odpowiednik matzenskiego pozycia i schronu przeciwholocaustowego,
ale przede wszystkim $wiat psychiczny, wewnetrzny. Putapka to jednak
nie zamkniecie, jak widzi to Ottla, ale kalejdoskopowos$¢ i nieuchwytnosé
tozsamos$ci - utkanej z wielu wersji. Tq specyficzng wielowymiarowg
i wieloczeSciowg strukture podkreslajg jeszcze lustrzane elementy obec-
ne w dramacie. Mate lusterko wisi w pokoju Stuzacej J6zi, lustro musi
sie tez pojawié¢ jako czes¢ kompletu mebli kupowanych przez Franza
i Felice. W lustrze w sklepie przeglada sie Franz, poprawiajac kapelusz,
a takze Sprzedawca ze sklepu meblowego, drapujgc krawat; Felice przed
lustrem, zawieszonym w pokoju hotelowym zamieszkanym przez Fran-
za, poprawia wiosy, rozciera perfumy na ciele i ocenia swéj wyglad; Gre-
ta czesze przed lustrem zmierzwione wiosy i zmienia sukienke po akcie
gwattu. Odbicie lustrzane przypomina chwilami fotografie, ale w przeci-
wienstwie do niej jest absolutnie ulotne. W salonie fryzjerskim (w Obra-
zie XIl. U Fryzjera) na Scianie wiszg dwa lustra, przed ktérymi stoja
fotele dla klientow. W tej scenie twarz Franza widoczna jest wylgcznie
jako lustrzane odbicie, co jeszcze bardziej podkresla ztozony i niepewny
charakter jego tozsamos$ci. Poprzez lustro kieruje swoje spojrzenie na
sceny rozgrywajace sie za nim. Chwyt ten podkresla dystans bohatera,
jego posredni udziat w tych wydarzeniach, ale i wskazuje na ich fikcyj-
nos¢, iluzorycznos¢ - sg tak okrutne, ze az nieprawdopodobne. Portret
Ojca ukazujacy go w czasach jego Swietnosci (zawodowej, zdrowotnej,
spotecznej) - to rowniez swoiste lustro: pamieci, przesztosci, wspomnien.

Swiatto odgrywa tu rowniez wazng role - jest miejscem potencjalnej
iluminacji, czyli poznania, ale i sitg zniszczenia w postaci ognia. Jadal-
nia, w ktdérej Ojciec z rodzing spozywa obiad, jest oSwietlona lampg
z abazurem w kwiaty - swojg barwnos$cig kontrastuje z przesycong nega-
tywnymi emocjami sytuacjg. W obrazie snu snop $wiatta pada z géry na
stét, wydobywajac go z przestrzeni czarnej pustki. Btysk ztotych koronek
na zebach Felice, widoczny, gdy ta sie szeroko $Smieje, przeraza Franza
swojg cielesnoscia, fizjologiczng dostownoscia, ale takze czytelnika, gdy
zostaje zderzony z obrazem wyrywania ztotych koronek ze szczek zaga-
zowanych Zydoéw.

Ciemnos$¢ to przestrzen, w ktorej skrywajg sie ,,zmory” za czarng
$ciang - Oprawcy i ofiary obozu. Elli, Valii i Ottla znikajg uprowadzone
przez Oprawcow, a scene spowija podkre$lajagce dramatyzm tej sceny
o$wietlenie:
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Scene ogarnia powoli martwe, zimne $wiatto. Barwy umierajg. Wszystko zmie-
nia sie w dym, mgte. Popio19.

W czerwonym S$wietle ognia w piecu ptong rekopisy bohatera. Takze po-
przez kieliszek czerwonego wina, ktéry trzyma w dioni, przeSwieca bar-
wne $wiatto i rzuca na jego twarz. Punktowe Swiatlo padajgce z gotej
zarowki stanowi narzedzie opresji - tortur (nad Panem w Obrazie II.
U Fryzjera). Swiatto jest we wszystkich obrazach albo przyttumione, albo
bardzo silne, jasne, nienaturalne - tak jak swiat, w ktérym przyszto zy¢
bohaterom, tak jak mysli, wspomnienia, rozpoznania i ich brak.

Postacie przegladajg sie nawzajem w sobie, poszczeg6lne twarze
Franza odbijaja sie i naswietlaja, a jego postac¢ rozbita na swoje czasowe
wecielenia i ,,duszyczke” staje sie lustrem, w ktorym przeglada sie sam
dramaturg. To twarz ,wieloobliczowa”, ptynna, ale zarazem nieciggta,
rozmywajgca sie i niejednorodna.

Twarz mozna widzie¢ takze za posrednictwem szyby petnigcej funk-
cje posrednika spojrzenia, niczym lustro:

rzeczywistosc
ktorg ogladatem

przez brudng szybe
w poczekalni

ujrzatem

twarza w twarz
staby
odwrécitem sie
od mojej stabosci

odwrocitem sie
od ztudzen

na piaskach
moich stéw

kto$ nakreslit znak

ryby

i odszed+10
Poznanie poprzez szybe czy lustro to poznanie posrednie, pasywne, nie-
doskonate, a ujrzenie twarzg w twarz to poznanie bezposrednie, aktywne
i prawdziwe. Poeta wykorzystuje tu ,,motywy niedoskonatej i zwodniczej
reprezentacji, piekna i prawdy, dzieta jako zwierciadta i okna (,,szyby”)

9Tamze, s. 258.

0T. Rézewicz, bez tytutu, w: tegoz, Poezja, t. 2, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1988 (wiersz pochodzi z tomu Regio).
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na rzeczywisto$¢”1L Forma wiersza to $lad, ktdéra zostawia swoj odcisk
w postaci przedstawiania. Zatem ,Wiersz opowiada o czyms$ szczegoOl-
nym, co sie wydarzyto, wnioskujgc o tym z odczytywanych pamieciowych
$ladow”12 Problem postawienia siebie twarzg w twarz z wiasnym ,ja”
pojawia sie juz w pierwszych wersach dramatu Kajzara Gwiazda:

Jeszcze raz?

Jak w lusterku. Twarzg w twarz.

Tak.

Dokona sie.

Stowo po stowie.

Dawniej i z pamieci. Mowi¢13.

Juz Witkacy eksperymentowat z lustrem i lampg, powielajac odbicia.

Artysta byt zafascynowany fotografig, co zwrdcito jego uwage na role
Swiatla.

Jednak kolor i swiatlo w powiesciach i dramatach Witkacego ,,zyjg”, sa dyna-
miczne, maja raczej filmowa niz fotograficzng proweniencje, gdyz ruch jest zy-
wiotem filmul4

Cata tworczos¢ Witkacego - prozatorska, dramaturgiczna, eseistycz-
na, malarska i fotograficzna - to gra odbic¢ i tozsamosci. Gra, ktora roz-
grywa sie nie tylko na poziomie danego tekstu, ale miedzy tekstami
z roznych dziedzin twdérczosci artysty a jego wiasng teorig sztuki, az po
prywatne zycie, wigcznie z realnymi osobami: jego przyjaciotmi, wroga-
mi, rywalami, rodzing. Polemizuje z filozofami, ktérych dzieta czyta,
wktadajac ich wypowiedzi w usta bohater6w swoich dramatéw. Swoja
teorie estetyczng rozpisuje na dramatyczne gtosy. Trzeba sie zatem za-
stanowi¢, czy posta¢ mowigca jego ,,rzeczywistymi stowami”jest alter ego
samego Witkacego czy stricte fikcyjnym tworem, i czy w ogéle da sie od
siebie oddzieli¢ te elementy. Poszczegblne postaci odbijajg sie i rozwijaja
w sobie nawzajem miedzy tekstami, w nich z kolei znajdujg nieraz swoje
odbicie ich realne odpowiedniki oraz sam Witkacy poprzez swojg teorie,
lektury i biografie. Tekst, ale i obrazy oraz fotografie sg wzajemnymi
komentarzami do siebie, bo w $wiecie tworczosci tego artysty komentarz
staje sie literaturg, a literatura komentarzem15 To, co najwazniejsze,

N R Nycz, Tekstowy $wiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Universitas,
Krakéw 2000, s. 139.

12Tamze, s. 145.

BH. Kajzar, Gwiazda, w: tegoz, Sztuki i eseje. Centralny Osrodek Metodyki Upo-
wszechniania Kultury, Warszawa 1976, s. 126.

UK Taras, Witkacy i film, ,,Pamietnik Literacki” XCIIl, 2002, z. 4, s. 142.

1551. Gorska, O spotkaniach literatury i komentarza w twérczo$ci Witkacego, ,,Prze-
strzenie Teorii” 2007, nr 7.
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rozgrywa sie w dialogach - zaréwno w tekstach literackich, jak i teore-
tycznych. Odbicie Witkacego w jego tekstach przebiega na wielu pozio-
mach - nie tylko pojawia sie motyw zwierciadta umystu, ale odpowiednia
jest tu koncepcja autora jako sygnatury16.

Podmiot szkicow jest podmiotem ruchomym, zmiennym, niejednoznacznym; jest
literatem, teoretykiem, uczestnikiem dyskusji, raz postacig fikcyjna, a raz sy-
gnatura samego Witkacego - autora teorii Czystej Formy17.

I cho¢ cytowane rozwazania dotyczg rozwazan teoretycznych Witka-
cego, to majg swoje odbicie takze w jego dramatach. Witkacowskie teksty
to niekonczace sie odbicia, powielenia i refleksy.

Tekst bowiem nie jest statym, raz danym zespotem znaczen, lecz nieustannym
procesem, ,,holograficzng mgtawica w przestrzeni semiotycznej”18.

Te lustrzang strukture odbi¢ oraz naktadania sie i przenikania toz-
samosci realnych i fikcyjnych najlepiej oddaje fotografia artysty Portret
wielokrotny w lustrach19(1915-1917). Witkiewicz sam siebie fotografuje
stojacego tytem do obiektywu a na wprost luster i odbijajacg sie w nich
jego sylwetke. Powielony jest czterokrotnie w swoich odbiciach, ukazujg-
cych go pod réznym katem i dajgcych w ten sposéb wszechstronny oglad
jego ciata.

Lustrzano$¢ i kolazowos¢ tozsamosci znajdujg jedna z pierwszych
realizacji, patrzac z dzisiejszej perspektywy badawczej, wiasnie w twor-
czosci Witkacego. Przyktadem najbardziej wyrazistym jest z pewnoscia
dramat W matym dworku20. Widmo Matki jest postacig na poty ludzka,
na poty z zaswiatow. Cho¢ porusza sie sztywno, bardziej sunie nad po-
wierzchnig ziemi niz po niej chodzi i przenika przez drzwi i Sciany, to
jednak podnosi przedmioty, pije kawe i wodke, jej dotyk jest odczuwalny
dla innych, dla wszystkich jest doskonale widoczna. Obraz jej osoby wy-
tania sie z opowiesci poszczeg6lnych postaci, tworzac niejednoznaczny
wizerunek. Anastazja nie moze ktamac jako zjawa - moéwi tylko prawde,
ale i tak jedynie na podstawie lustra wiasnej pamieci - ujawnia niezna-
ne pozostatym fakty, ale poznaje ku wtasnemu zdziwieniu takze ich wer-

18Tamze, s. 110, 113.

17 Tamze, s. 110.

BW. Kalaga, Mgtawice dyskursu. Podmiot, tekst, interpretacja, Universitas, Kra-
kow 2001, s. 237-238; cyt. za: . Gorska, op. cit., s. 119.

19 S.1. Witkiewicz, Marginalia filozoficzne, teksty: B. Michalski, P. Polit, Katalog
z wystawy w dniach 19 stycznia - 22 lutego 2004 r. w Centrum Sztuki Wspotczesnej Za-
mek Ujazdowski, redakcja katalogu P. Polit, Wydawnictwo Centrum Sztuki Wspotczes-
nej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2004, s. 62-63.

DW itkiewicz Stanistaw Ignacy, W matym dworku, Wydawnictwo Zielona Sowa,
roku wydania nie podano, Krakéw.
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sje. Widmo stanowi zatem odbicie cztowieka takim, jakim byt za zycia, to
refleks Swiatta odbity na powierzchni lustra, ktéry lada chwila zniknie;
to etap przejsciowy miedzy dwoma $Swiatami. Widmami na ziemi zostaja
nazwani arty$ci. Rodzina - rodzice i dzieci - staje sie spdjng catoscig
dopiero po $mierci, gdy wszyscy stajg sie widmami, cho¢ bardziej wid-
mowe wydaje sie ich realne zycie, a nie jako zjaw. Co wiecej, zatozenia
teoretyczne samego dramaturga znajdujg swoje odbicie w stowach fik-
cyjnych postaci jego dramatu. Teoria estetyczna Witkacego zostaje wio-
zona w usta stworzonych przez niego postaci i rozgrywa sie w ich wypo-
wiedziach, jest niejako ,,pisana na scenie”. Takze jego lektury filozoficzne
zostajg wskazane wprost, wymienione z nazwisk ich autorow - Kant,
Schopenhauer, Nietzsche, Russell - w wypowiedzi jednego z bohateréw,
Kuzyna. Nie sposdb jednoznacznie scharakteryzowac tozsamosci bohate-
row tekstow Witkacego. Podobnie jak niemozliwe jest oddzielenie biogra-
fii, lektur i pogladéw samego artysty od jego tworczosci. Tozsamos$é dra-
matis personae znajduje odzwierciedlenie w Swiatopogladzie artysty.
Tozsamos¢ Witkiewicza zatem realizuje sie rozbita na wiele $wietlnych
refleksow odbitych na powierzchni lustra jego tekstow.

Po zabieg lustrzano-$wietlnych odbi¢ siegaja, cho¢ go oczywiscie mo-
dyfikujg dla wiasnych potrzeb, takze Jean Genet i Samuel Beckett. Ge-
net stosuje efekty btysku jako znaku przepychu (np. purpura i ztoto kro-
lewskiego ptaszcza w Balkonie), jak i tego, co odpychajgce i niesmaczne
(potyskujacy $ling pantofelek w Pokojoéwkach). U Becketta w $wiecie sza-
rosci Swiatto odgrywa szczegélnie wazng role, co przejawia sie w stoso-
waniu przez niego szerokiego wachlarza Swiattocienia. Jego bohaterowie
zamknieci sa w przestrzeniach szarosci, pograzeni w potmroku. Swiatto
tych przestrzeni jest trupioblade, matowe, odbarwione, nigdy nie ma
w nim miejsca na I$nienie. Bohaterowie nie doznajg iluminacji, ale tkwig
w stanie przed$Smiertnego pétmroku, bladosci czy raczej wyblaktosci.

Swit jako stan przedéwiata, przedswietlny, niedo$wietlony, przypomina pochia-
niajacy promienie zmrok. Byt i niebyt majg swoje stadia posrednie, przygladaja
sie sobie jak w lustrze2l

Szczegolnie silnie efekt wygasania i zaciemniania wida¢ w jego sztu-
kach telewizyjnych.

Abrams postuguje sie metaforg ,,zwierciadta i lampy”, analizujgc po-
strzeganie aktu twdrczego w sztuce i literaturze epoki romantycznej
i poréwnujac ja z wczesniejszymi pogladami2 W jego koncepcji umyst
byt zwierciadtem odbijajagcym $wiatto rzeczywistoéci. Swiatto lampy od-

2LA. Krajewska, Dramaty lustrzane, ed. cit., s. 404.
2 M.H. Abrams, Zwierciadto i lampa, ttum. M.B. Fedewicz, stowo / obraz terytoria,
Gdansk 2003.
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bitej w lustrze z czasem zastepuje ISnienie emitowane przez ekran moni-
tora. Ale tak naprawde bardziej dominujgce kategorie to ich przeciwien-
stwo - przygasanie i zaciemnianie23 zacienianie i znikanie.

W kregu Swiatta i ISnienia sytuuja sie takze Baudrillardowskie roz-
wazania dotyczgce natury hologramu. Hologram to doskonate ztudzenie:
Jjest rzutowany z przodu ptytki fotograficznej w taki sposob, ze nic nas
od niego nie oddziela”24. Efekt foto- i kinematograficzny zastepuje holo-
grafia. Powotanie do zycia tego $wietlnego wynalazku doprowadzito do
absolutnego podobienstwa, do swoistego klonowania obrazéw, ktore
zwiastuje koniec jakiegokolwiek ztudzenia. To przejscie na strone sobo-
wtéra, na druga strone wilasnego ciata, spotkanie ze swoim klonem
utworzonym poprzez dziatanie Swiatta. Laser jako wigzka Swiatta peini
funkcje medium stwarzajacego hologram.

Po fantazmacie ujrzenia samego siebie (zwierciadto, fotografia) nadchodzi fanta-
zmat mozliwosci obejscia samego siebie, a w koncu i przede wszystkim, fanta-
zmat przenikniecia przez samego siebie, przejscia przez wiasne spektralne ciato
[...]. W pewnym sensie jest to jednak koniec estetyki i triumf przekaznika2s.

W przypadku hologramu zabrakto mozliwosci lustrzanego dopetnie-
nia i rownowaznosci (ekwiwalencji) sensu, a w konsekwencji wyrugowa-
no cien - tu rozumiany jako ukryta strona przedmiotu, ktéra nie moze
znalez¢ swojego odbicia - ktory jest naturalng konsekwencja padajacego
Swiatta. Dominuje przejrzysto$¢ catkowitego rozSwietlenia.

Ani nie-ja, ani nikt inny2b
- wobec fatszywego rozpoznania

Jak posta¢ ma okresli¢ siebie wobec lustra i ekranu? Przestrzen lus-
tra przyczynia sie do wzmozenia w cztowieku poczucia witasnej odrebno-
§ci fizycznej i psychicznej. Tu oczywiscie od razu nasuwa sie nawiazanie
do teorii Lacana2’. Méwit on o zjawisku Fazy Lustra, w ktorej dziecko
utozsamia sie ze swoim obrazem, ktéry znajduje w lustrze, gdyz daje mu

ZBA. Krajewska, Estetyka wspétczesnego dramatu, w: Teatr - media - kultura, pod
red. D. Fox i E. Wachockiej, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2008, s. 65.

2 J. Baudrillard, Hologramy, w: Symulakry i symulacja, ttum. S. Krolak, Wydaw-
nictwo Sic!, Warszawa 2005, s. 131.

% Tamze, s. 132.

%S. Mrozek, Wyspa réz, w: tegoz, Utwory sceniczne nowe, Wydawnictwo Literac-
kie, Krakéw 1975.

pil K. Pawlak, Psychoanaliza wedtug Jacquesa Lacana, w: Nowe zjawiska w psycho-
terapii, pod red. M. Lis-Turlejskiej, Agencja Wydawnicza Jacek Santorski & co, Warszawa
1991.
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poczucie catosciowosci lub spéjnosci. Nie ma zadnego przeczucia osobnej
tozsamosci, ktéra jest zawsze wyalienowana w innym. To moment fat-
szywego rozpoznania, w ktérym obraz jest traktowany jako tozsamy
z odbijanym, stojacym przed lustrem obiektem. Odr6znienie swojego od-
bicia od siebie realnego to juz przejscie od porzadku wyobrazeniowego do
porzagdku symbolicznego. Zatem w lustrze po raz pierwszy rozpoznaje-
my swoje ,ja” (jest ono takze narzedziem ostatniego sprawdzianu oznak
ludzkiego istnienia - oddech lub jego brak na przystawionym do ust lu-
sterku). Problemem postaci dramatycznych i teatralnych najnowszych
dramatow stajacych wobec lustra jest zatrzymanie sie w fazie utozsa-
mienia i niemoznos¢ jakiegokolwiek przezwyciezenia tego impasu.

Lustra i ekrany (traktowane jako wspdtczesne lustra) odsytaja do
pola znaczen zwiazanego z grg miedzy tym, co rzeczywiste, a tym, co
pozorne; wprowadzajg do Swiata dramatu i teatru gre odbi¢ i znieksztat-
cen rzeczywistosci. lluzja za$ ulega spotegowaniu do poziomu symula-
krum. Juz samo tworzywo oraz dzieje lustra wskazujg na jego miejsce
miedzy Swiatem iluzji a Swiatem realnym. W hinduskiej filozofii prze-
prowadzono analogie miedzy jaznig a odbiciem w lustrze lub w oku,
a droge prawdy nazywano Zwierciadtem Prawdy28 W Sredniowieczu poj-
mowano przedmioty widzialne, zaréwno rzeczywiste, jak i przedstawio-
ne, jako znaki, symbole tego, co niewidzialne. Odbicie jest czym$ posled-
niejszym od przedmiotu odbijajgcego sie. Zwierciadto przyczynito sie do
wzmocnienia procesu poczucia witasnej odrebnosci w sensie fizycznym
i psychicznym z jednej strony, a z drugiej postawito zasadnicze pytanie
dotyczace jej podmiotowego statusu.

Wskaza¢ mozna na wyrazny cigg dramatéw poruszajacych ten pro-
blem. Pojawienie sie motywu gry lustrzanych odbi¢ ma powazne konse-
kwencje dla formuty dramatu —wpisujgc sie w jego linie rozwojowg -
ktéry mozna by nazwac postkartezjariskim. Po Do Damaszku Augusta
Strindberga zmienia sie wyraznie widzenie dramatu —otwiera sie nowy
paradygmat. Samo okre$lenie lustrzanych sztuk (the mirror-play) wpro-
wadzit Richard Begam29, wychodzac od twdérczosci Becketta, a zwlaszcza
od jego sztuk telewizyjnych. Dramaty wpisujgce sie w ten cigg na obsza-
rze polskiej twdrczosci zaczynajg sie juz od Witkacego, w ktérego dorob-
ku najbardziej ,lustrzane” wydajg sie Matka i Kurka Wodna oraz W ma-
tym dworku. Ogromne pole eksploracji otwiera tworczo$¢ Rézewicza -
nie tylko zresztg dramatyczna. Putapka, Do piachu, Biate matzenstwo to
najwyrazistsze przyktady. Wsrod dziet europejskich, oprécz Becketta

BM. W allis, Dzieje zwierciadta ijego rola w réznych dziedzinach kultury, Wydaw-
nictwo Ossolineum, +6dz 1956, s. 30.
OR. Begam, Samuel Beckett and the End of Modernity, Stanford 1996.
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i Geneta, warto wymieni¢ Rosencrantz i Guildenstern nie zyja i Arka-
die Toma Stopparda, Kaligule Alberta Camusa czy Gwiazde Helmuta
Kajzara.

Bohater jednego z nie najnowszego juz dramatu, cho¢ zaliczanego do
wspodtczesnej polskiej dramaturgii, Wyspy ro6z Stawomira Mrozka, sta-
nowi doskonaty przyktad praktycznego rozpoznania czy moze raczej nie-
rozpoznania siebie w Fazie Lustra. To specyficzny typ dramatu, bo pet-
nigcy funkcje scenariusza filmowego z lat siedemdziesigtych, w ktorg
wpisane sg okreslone sposoby telewizyjnego (okiem kamery) obrazowa-
nia. Gtowny bohater, kilkunastoletni Chiopiec staje przed zadaniem
przejécia od porzadku wyobrazeniowego do symbolicznego w momencie
spojrzenia po raz pierwszy w swoje lustrzane odbicie.

OBRAZ 10
Wymachujac drewnianym wiadrem Chtopiec idzie $ciezkg od zabudowan do cy-
sterny. Ciemna powierzchnia wody w cysternie. Chtopiec kleka na cembrowinie,
pochyla sie nad wodg. W wodzie odbija sie jego twarz jak w lustrze. Chiopiec
przyglada sie swojemu odbiciu. Wyciaga reke, porusza palcami. Odkrywa, jak
wiernie i réwnoczesnie jego odbicie wykonuje te same ruchy. Wycigga jezyk,
szarpie sie za wtosy, wykonuje rozmaite grymasy. Przestaje gestykulowac i kon-
templuje swoje odbicie. Kamien pada w $rodek lustrzanego odbicia i roztraca je
koliscie i faliscie30.

Rozpoznanie takie powinno nastgpic, jak pisze Lacan, miedzy sz6-
stym a osiemnastym miesigcem zycia. Chiopiec jednak zyje w takiej izo-
lacji, tak ze proces ten zostaje przesuniety w czasie. Gdy wreszcie rozpo-
znaje siebie w lustrzanym odbiciu i ma szanse si¢ z nim utozsamic,
wydaje sie, ze nie jest zdolny do konca tego dokona¢. Na chwile mysli
o0 sobie jako 0 ,ja”. Rozpoznaje swoje ciato, czyli ego cielesne.

Nalezy jednak pamietac¢, ze nie chodzi tu o ciato ,,rzeczywiste” czy ,,naturalne”,
a ciato wyobrazone przez innego/innych —o lustrzany obraz ciata. Lacan na
okreslenie owego ciata wprowadza termin ,,anatomia wyobrazeniowa”3l

Chtopcu udaje sie rozpoznaé siebie dzieki pojawieniu sie na wyspie
Kobiety. Dopiero dzieki niej zaczyna dostrzegac siebie w sensie ptciowym
- najpierw miat przybranego Ojca - Starca, a dopiero p6zniej pojawia sie
symboliczna Matka - jako nie posiadajgca fallusa. Proces rozpoznania
jest wiec u niego od poczatku zaburzony. Dopdki nie pojawia sie Kobieta,
nie zajmuje ani pozycji ,,meskiej”, ani ,kobiecej”, gdyz nie zna tego roz-
réznienia.

0S. Mrozek, op. cit., s. 148.
3LA. Jakubowska, Na marginesach lustra. Ciato kobiece w pracach polskich arty-
stek, Universitas, Krakow 2004, s. 24.
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Inicjacja Chtopca odbywa sie, kiedy Kobieta wtajemnicza go w koricu
w arkana meskiej seksualno$ci. Najpierw widzi Kobiete opalajaca sie
nago na plazy - jestjednak na tyle daleko od niego, Ze nie dostrzega wy-
raznie szczegOtow jej kobiecej anatomii. Rozpoznaje w korcu siebie,
swoja tozsamos$¢ - ale jest to dla niego tak trudne, ze ledwo jest w stanie
ten fakt poja¢. W kluczowej scenie dostrzega swoje odbicie w lusterku,
ktore Kobieta wyjmuje ze swojej torby.

Chtopiec wyciaga reke po lusterko. Przyglgda sie sobie w lusterku.

CHLOPIEC: Tojestem ja?

KOBIETA: Oczywiscie. Ty, wytgcznie ty.
CHLOPIEC: Co to znaczy Ja’?

KOBIETA: To znaczy, ze ani nie ja, ani nikt inny32

Wydaje sie, ze dokonuje rozpoznania opartego na sylogistycznym
wnioskowaniu3 - skoro widzi odbicie twarzy, a tylko on stoi przed lu-
sterkiem, to musi by¢ jego odbicie. Jednak chtopiec nigdy nie opuszcza
wyspy, klasztoru, przybranego ojca. Wraca do poprzedniego stanu nie-
rozpoznania, czego symbolicznym gestem staje sie zatopienie Kobiety
razem z jej todzia i sprzetem - radiowym, fotograficznym, filmowym
i elektroakustycznym, za pomocg ktérego podgladata zycie na wyspie,
oraz wrzucenie do wody kamyka w sam srodek wtasnego odbicia, ktory je
zaktdca i rozprasza.

Jednocze$nie wszyscy trzej mieszkancy klasztoru potozonego na wy-
spie otoczonej morzem, Chlopiec, Mezczyzna i Starzec, dokonuja préb
rozpoznania. Chtopiec, jak juz powyzej zostato pokazane, probuje przejsé
w etap dorostosci. Mezczyzna szuka siebie sprzed pietnastu lat w lustrze
fotografii. Oglgda stare zdjecia siebie niepodobnym do siebie teraz, szu-
kajac jakiego$ sensu swojej obecnej egzystencji. Nie potrafi jednak scali¢
obrazu siebie ze szczatkow przesztosci. W scenach z fotografiami widaé
ciekawa gre miedzy wielo$cig w jednosci a jednoscia w wielosci. Na zdje-
ciach oglada obrazy mezczyzn - robotnikéw i marynarzy - na tle porto-
wej przystani, pos$rod ktérych widoczny jest miody cztowiek bez zarostu,
jego obraz z miodosci. Na pozostatych fotografiach oglada wizerunek tego
samego miodego mezczyzny, siebie sprzed wielu lat, w mundurze mary-
narki wojennej oraz dziewczyne w kostiumie kapielowym pozujaca na tle
morza - niechybnie dawng ukochang. Nie chcac dokonaé rozpoznania
siebie w lustrze przesztosci, drze fotografie, cho¢ po6zniej prébuje ich
strzepki ztozy¢ z powrotem w cato$¢. | wtedy zdarza sie co$ dziwnego -
przeszto$¢ sama upomina sie o niego:

P Tamze, s. 179-180.
BArystoteles, op. cit.
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W kregu lampy lezg na stole trzy fotografie, nietkniete, jakby nigdy nie zostaly
podarte albo jakby zrosty sie z powrotem w magiczny sposob34.

Teskni za przesztoscig, ale fotografie sg dla niego swego rodzaju
wentylem bezpieczenstwa - traktuje je jak sztuczne obrazki. Patrzac na
zdjecia, zastepuje sobie obraz kobiet, ktérych na co dzien nie widuje
i przed ktdrymi stara sie uciec. Fotografia dziewczyny sprzed lat zostaje
skonfrontowana ze zdjeciami, ktére Kobieta mu podrzuca - pornogra-
ficznymi, brutalnie obnazajacymi jej zycie seksualne. Od tych zdjeé réow-
niez sie odwraca. Niszczy nawet aparat fotograficzny Kobiety - nie chce
rozpoznania.

Starzec natomiast dokonuje ogladu i poznania przestrzeni wokot
klasztoru. Jest tak zniedotezniaty, ze jedynie obserwowanie przez lunete
otoczenia daje mu obraz tego, co sie wokdt niego dzieje. Wykadrowane
fragmenty to jednak jedynie namiastka rzeczywistosci, jej wyabstraho-
wane wycinki, ktére nie przynosza wiasciwego rozpoznania. W przypad-
ku Starca kontakt ze Swiatem zewnetrznym ogranicza sie do obserwacji
go przez lunete, czyli ma charakter zaposredniczony.

Bohaterowie pozostajg w zamknieciu niewiedzy, odrzucenia lustrza-
nego odbicia - momentu identyfikacji, kontaktu z ego wiasnej tozsamo-
$ci. Motyw pojawiajgcej sie na wyspie Kobiety, wprowadzajgcej w zyciu
trojga jej mieszkaricéw tozsamosciowe zamieszanie, nasuwa skojarzenia
z jedng z Freudowskich koncepcji. Badacz utrzymywat, ze mezczyzna
przez cate zycie poszukuje kobiety, ktéra bedzie taka jak jego matka -
bedzie jej lustrzanym odbiciem. Chiopiec nie znat swojej matki, Mezczy-
zna traci wyidealizowany obraz ,,tej” kobiety w konfrontacji z jej ,,niemo-
ralnymi” zdjeciami, Starzec dobrowolnie wyrzeka sie kobiecego towarzy-
stwa, wybierajgc zycie mnicha. Bohaterowie zaspokajajg jedynie dwie
z podstawowych potrzeb, o ktérych pisze Freud jako o podstawowych -
jedzenia i ciepta. Seks pojawia sie na moment za sprawg Kobiety, ale
Swiadomie go odrzucaja, usuwajac jg z wyspy i niszczac jej narzedzia
obserwacji oraz wykonane przez nig zdjecia i nagrania. Pozostajg w pu-
tapce-schronieniu, ktorg sami sobie stwarzaja.

Podobng sytuacje gry miedzy ty ija, szukaniem wiasnej tozsamosci
i rozpoznania, przedstawia Gombrowicz w swoich dramatach (zreszty
cata jego tworczo$¢ oscyluje wokot tego problemu). Pisarz nie traktuje
literatury jako ,tylko lustra”, ale podejmuje ztozong gre z czytelnikiem.

Literatura mogtaby by¢ po prostu ,,lustrem”, gdyby co$ odbijata: zobiektywizo-
wang osobowo$¢ swego tworcy. [...] Gombrowicz kim$ by¢ nie chce, musi wiec

#AS. Mrozek, op. cit., s. 166.
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czytelnikowi zaproponowac inng gre - juz nie w odczytywanie prawdy o autorze
zjego dzieta, lecz w uczestnictwo w autokreacyjnym procesie3b.

»,Ja” autorskie zostaje rozbite na wielogtos jego tekstow i postaci.
Ukazuje kryzys ,ja” w wydaniu Foucaulta, Deleuze’a czy Derridy. Jego
bohaterowie bronig zaciekle suwerenno$ci swojego ego, zatrzymujac sie
na poziomie zaspokajania przede wszystkim erotycznych popedéw. Slub
jest kwintesencja tej problematyki. Henryk $ni, a wszystko, co sie wyda-
rza, jest ,rozpisaniem na role jego wewnetrznych konfliktow, komplek-
sow, niskich namietnosci”3®%. Pijak odgrywa role alter ego bohatera, jego
swego rodzaju ,,negatywu”37. A Wiadzio, ostatnia ni¢ fgcznosci ze $wia-
tem zewnetrznym, zabija si¢ na wyraZzng proshe samego Henryka. Boha-
ter nie potrafi pozna¢ natury ani naznaczy¢ granic swojego ,ja” - tkwi
W nierozpoznaniu, oscyluje miedzy ,ja” i ,,nie-ja”, mimo nieustannych
prob samookre$lenia. Takze Operetka to swoista ,,garderoba duszy”38.
Bohaterowie uciekajg tu przed wiasnym ,ja”, przywdziewajg maski i ko-
stiumy strojéw. Prébuja przebi¢ sie do Innych, pokonaé zastone konwe-
nansu - bezskutecznie. Albertynka jest tu jeszcze ,,powiewem nadziei”
rozpoznania siebie we wiasnej nagosci i erotyzmie. Ale wéréd tych posta-
ci coraz wiecej jest ,cierpigcych monad, ptacacych zbyt drogo za uprag-
nione wyjscie ku Innemu”39.

W jednym z najnowszych tekstow miodej polskiej dramaturgii, ktére
kontynuujg i przeksztatcajg watki klasycznych twércéw, w dramacie
Zastepstwo40 Matgorzaty Owsiany gtownym elementem scenografii jest
trzydrzwiowa szafa z przesuwanymi drzwiami. Jedno jej skrzydto jest
lustrzane. Lustro to wielokrotnie jest czyszczone i polerowane. Odbija
pokoj - jak zauwaza Henryk. Przed nim ubiera sie, zanim wyjdzie do
pracy czy na oficjalng kolacje i ocenia swéj wyglad, w nim przeglada sie
Ludmita, szukajagc w sobie resztek urody. Zauroczona nowym listono-
szem, zmeczona dotychczasowg monotonig, dreczona wspomnieniami za-
przepaszczonej mitosci, w lustrze szuka siebie - poprzez nie probuje
skomunikowad sie ze swoim wnetrzem, odnalezé prawde o sobie. Odbicie
traktuje jako réwnie rzeczywiste jak ona sama. Lustro staje sie narze-
dziem komunikacji bohaterki z jej drugim ja - wewnetrznym, zbunto-
wanym glosem. Zarazem miejscem zaistnienia jej wyobrazen i marzen,

¥ J. Jarzebski, Podgladanie Gombrowicza, Wydawnictwo Literackie, Krakéw
2000, s. 19.

¥ Tamze, s. 102.

37 Okreslenie za: tamze, s. 104.

3B Okreslenie za: tamze, s. 106.

3P Okreslenie za: tamze, s. 120.

40 M. Owsiany, Zastepstwo, www.tat.pl.
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ktorych nigdy nie odwaza sie zrealizowac. Staje sie znakiem jej tozsamo-
§ciowego rozdwojenia.

W spektaklu w rezyserii wspotczesnej, poczatkujacej inscenizatorki
Moniki Pecikiewicz Twoj, twoja, twoje (w Teatrze Polskim w Poznaniu,
premiera: luty 2006 r.) pojawia sie¢ znamienna scena tona i Noi - ich
imiona to odbicia lustrzane. To nie dwie oddzielne postacie, ale grana
przez dwdjke aktoréw jedna ,hermafrodytalna” posta¢ - gdy przeglada
sie w lustrze na koncu tej sceny, to mimo meskiego ciata tona widzimy
w nim kobiecg twarz - twarz Noi. Przywodzi to na my$l mityczng posta¢
dwupiciowg - Hermafrodyte, syna Hermesa i Afrodyty, z ktérym zrosta
sie za sprawg bogéw zakochana w nim Nimfa:

Tak ich cztonki w uscisku sie zrosty, juz nie ma dwojga, lecz podwdjne ciato,
trudno powiedzieé, czy kobieta czy mezczyzna, nijakie a podwojne4l.

W sieci kolazowych tozsamosci - wobec niemozliwej
integracji

Tozsamos¢ cztonkdéw dzisiejszej komunikacji staje sie tozsamoscia
ptynna, jak jg nazywa Berger42 rheomorficzng - tozsamos$¢ taka podlega
ciggtemu rozktadowi na skutek pojawiajgcych sie nieustannie komuni-
katbw medialnych. W lustrzanomultimedialnym spektaklu mnoza sie
odbicia, rzeczywisto$¢ sceniczna jest oparta na symulacji. Przedstawiany
Swiat oscyluje miedzy realnoscig a lustrzano-ekranowg iluzjg, pozorem,
kopig, symulakrum. Widzialno$¢ stata sie obiektem nadzoru, bohatero-
wie tych dramatéw zostajg schwytani w putapke widzialnosci, poddani
sg nieustannej kontroli i dyscyplinowaniu. Benthamowski panoptikon
opisany przez Michela Foucaultad3 to jedyna realno$¢, jakag znaja. Nie
»2yja”, ale ,,tkwig” uwiezieni w lustrzanej przestrzeni domu publicznego,
internetowego czatu, gier komputerowych czy filmowej projekcji. Gra
spojrzen, poddanie wizualnej kontroli staje sie narzedziem samokontroli
i samoujarzmienia. Nieustanne umieszczenie w polu widzialnosci spra-
wia, ze nigdy nie przestajg sie kontrolowaé, nie wychodza poza pozor,

4 Owidiusz, Metamorfozy, przektad i wstep S. Stabryta, Wydawnictwo Ossoline-
um, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1995, s. 101, cyt. za: A. Jakubowska, Na margine-
sach lustra. Ciato kobiece w pracach polskich artystek, Universitas, Krakow 2004, s. 35.

2 R. Berger, Od telewizji-zywicielki do telewizji-matki, ,,Kultura Wspoétczesna”
2006, nr 3 (21), s. 21-27.

43 M. Foucault, Nadzorowa¢ i kara¢. Narodziny wiezienia, przet. i postowiem opa-
trzyt T. Komendant, Wydawnictwo Aletheia-Spacja, Warszawa 1993.
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w ktérym tkwig. Mimesis to tylko nas$ladowanie symulakréw, pusty za-
bieg, ktéry niczego juz nie odzwierciedla poza iluzjg, stajac sie iluzja
iluzji.

Ekran, cho¢ to medium duzo nowsze i pozornie o zgota odmiennej
strukturze materialnej, to jednak stosowany jest wspotcze$nie w kon-
tekscie poszukiwan tozsamosciowych w podobnej funkcji jak lustro. Ob-
raz na ekranie powstaje na skutek dziatania Swiatta. Tak bylo w przy-
padku pierwszych fotografii, filmu kinowego, jak i réznorakich projekcji.
Monitor dziata w drugga strone - emanujac Swiatto, wytwarza obraz. Ta
wiasciwosé poszerza mozliwosci zaistnienia obrazu, otwierajgc przy tym
szerokie pole mozliwosci jego manipulacji, znieksztatcen i innych iluzyj-
nych zabiegéw. Era lustra przeksztatca sie stopniowo w ere ekranu.
Cho¢ oko kamery mozna traktowac jako wspotczesne zwierciadto, to jed-
nak zaszly tu znaczace roznice. Lustro nie zatrzymuje obrazu, nie ma
zdolnosci zmieniania planoéw, kadrowania z wielu réznych perspektyw,’,
nie potrafi utrwala¢ odbicia. Zwierciadto daje pewne poczucie bezkarno-
§ci - obraz w nim pojawia sie jedynie na chwile, zeby zaraz zniknaé.
Kamera utrwala, zatem zostawia $lad przesztosci. Zyjac w $wiecie ciggtej
widzialnosci, bohaterowie znikajg, bo realne ich postaci zostaty zastg-
pione przez przedstawienie, a przedstawienie przez swdj odblask, a ten
odblask przez kolejny odblask44.

Poznanie poszerza sie i zaweza jednocze$nie poprzez obecno$¢ luster
i ekran6w. Poznanie dramatyczne jest bardzo specyficzne i silnie wpisuje
sie w metafore lustra i ekranu. Jak pisze Anna Krajewska,

poznanie przez dramat tgczy w sobie poznanie literackie ze specyficzng projek-
cja (projektem?) doznania zmystowego (patrzenie jako typ poznawczego do-
Swiadczenia i analizowania $wiata wpisane jest w reguty dramatu poprzez jego
zwigzek z nastawieniem na wykonanie, najczesciej teatralne). [...] Teatr, ozna-
czajac Swiat, kwestionuje jego istnienie, umieszczony miedzy ekranem a rze-
czywistoscig - rozgrywa sie w istocie jakby po drugiej stronie lustra. Nie miedzy
okiem a rzecza, lecz miedzy okiem - sceng (ekranem), lustrem a rzeczg4b.

Dominujacymi kategoriami opisu stajg sie estetyka Sladu, rozsunie-
cia, recyclingu46, montazu, fragmentu, powtdrzenia. Te estetyki wpisuja
sie w szersze zjawisko, ktére zostaje tu nazwane estetykg luster i ekra-
now. Kategorie te Swietnie stuzg opisowi Swiata wewnetrznego, przezy¢
psychicznych i emocjonalnych, rozbicia tozsamos$ci i osobowosci cztowie-
ka we wspotczesnym Swiecie.

4 Pojecie odblasku za: A. Falkiewicz, Wstep, w: J. Genet, Teatr, przet. J. Btonski,
J. Lisowski, M. Skibniewska, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1970, s. 35-38.

HA Krajewska, Estetyka wspétczesnego dramatu, s. 51.

46 Okreslenia estetyki $ladu, estetyki rozsuniecia i estetyka recyclingu za: A. Kra-
jewska, Estetyka wspotczesnego dramatu, s. 52-53.
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Na wystepowanie takich ekranow w teatrze Tadeusza RoOzewicza
zwraca uwage Ewa Wachocka:

ze wzgledu na wyraznie pozastowny charakter narracji mozna tez odwotac sie do
metafory ekranu, gdyz na podobienstwo ekranowego rzutowania i odwzorowa-
nia stajg sie one [obrazy-sny, obrazy-asocjacje] domeng widzialno$ci47.

Przez ekran odzywa sie zatem ego cztowieka, ktére moze odgrywac
role negatywnag. Jung uznat, iz dzieje sie to w przypadku, gdy sttumione
sg pozytywne cechy osobowosci. Projekcje sg bowiem tak mocne, ze jed-
nostka nie moze w zaden sposob ich przebi¢ - to one sg dla niego rzeczy-
wisto$cig. Jego dziatania nie sg oceniane, tzn. on nie ocenia ich w zaden
sposob jako nagannych moralnie48. Cien - u Junga jako problem moral-
ny - ma wptyw na catg ego-osobowos¢. Podstawg samopoznania w takim
ujeciu staje sie uznanie wilasnych negatywnych cech - jest to akt nie-
odzowny i spotykajacy sie z wielkim oporem. Trudno jest przyznac przed
samym sobg, ze popehito sie czyn negatywny moralnie i ze dokonato sie
tego wiasnie ze wzgledu na istnienie jaki$ projekcji w naszym umysle.
Projekcja - ekran wypetnia nasz umyst w stosunku do danej sytuaciji,
nasze dziatanie jest nim spowodowane, popetniamy jakie$ przewinienie,
bo wydaje sie nam ono co najmniej neutralne moralnie. Tym, do czego
tak trudno nam sie przyznac, jest ten op6r. Dopiero po jego przetamaniu
dokonujemy samopoznania49. A zatem w lustrzanym odbiciu widzimy
swoje najciemniejsze strony rzutowane z ,cienia” na te gtadka po-
wierzchnie. Bohaterowie wielu wspo6tczesnych dramatéw tego samopo-
znania nigdy jednak nie doznaja.

Ekran kamery jako narzedzie ksztattowania cztowieka - jego wize-
runku oraz rejestracji zachodzacych w nim przemian, takze tych tozsa-
mosciowych, pojawia sie w sztuce Ksztatt rzeczy Neila LaBute’as0. Tak
jak lustro jest Swiadkiem ludzkich przemian, ktére dokonujg sie za
sprawg stroju, gestow, mimiki, tak i ekran peini te funkcje. Nie ograni-
cza sie on do roli Swiadka - ma bowiem dodatkowo moc utrwalania oraz
stwarzania, preparowania iluzji poprzez zabiegi montazu, filmowych
trikbw az po efekty specjalne tworzone technikag cyfrowa. Nagrane na
kasete wideo sceny intymne miedzy parg bohateréw traca, poprzez fakt

47E. Wachocka, Ekrany Swiadomosci w teatrze Tadeusza Rdézewicza, w: Wiek ekra-
now. Przestrzenie kultury widzenia, pod red. A. Gwozdzia i P. Zawojskiego, Wydawnictwo
Rabid, Krakéw 2002, s. 216.

48 C.G. Jung, Archetypy i symbole. Pisma wybrane, wybdr, przet. i wstep J. Proko-
piuk, Czytelnik, Warszawa 1993, s. 68.

4 Tamze, s. 69.

SN. LaBute, Ksztatt rzeczy, przet. M. Semil, Spektakl na podstawie tekstu drama-
tu - rez. B. Wyszomirski, premiera: 21.10.2005, Teatr Miejski w Gdyni, ,,Dialog” 2002,
nr 3.

93 Kolazowa tozsamos$¢ medialna



filmowania kamera, catg swojg intymnos¢. Dodatkowo ujawnienie kaset
i zarejestrowanych na nich obrazéw na forum publicznym - to akt skraj-
nego ekshibicjonizmu. Evelyn z Adama uczynita ,,zywa rzezbe”, zmienia-
jac catkowicie jego wizerunek i osobowos$¢, aby nastepnie przedstawié
(wystawié) go jako element wystawy - prezentacji swojej pracy dyplo-
mowej. Ekran jako kamera chroni przeszto$¢ przed zapomnieniem,
utrwalajac jej najwspanialsze momenty. Jednoczesnie zarejestrowane
obrazy sa murem odgradzajgcym bohateréw od samych siebie, od prawdy
rzeczywistosci. Evelyn nie byfa autentyczna w swoich doznaniach, uda-
wata uczucia w ramach przeprowadzanych badan naukowych. Wybrany
chtopak stat sie obiektem eksperymentu w ramach jej projektu, polega-
jacego na uksztattowaniu wygladu i charakteru cztowieka wedtug okres-
lonego wzorca. Jednak zarejestrowane obrazy przekazujg nienaruszong
iluzje doznan, nadajgc im znamiona prawdy, ale tylko w medialnym
przekazie. | ten fakt utrwalenia to zasadnicza réznica miedzy lustrem
a ekranem - iluzoryczna natura obrazu zostaje spotegowana i utrwa-
lona. Bohaterowie, zamknieci w iluzji zbudowanej na kitamstwie, nie
odrézniajg juz Swiatdw fikcyjnych od realnych. Zatracajg witasng tozsa-
mos$¢. Jednoczes$nie Adam widzi siebie w oczach Evelyn i w oku jej kame-
ry, a zatem w oczach Innego. Wkracza tu koncepcja ja jako kogo$ innego,
rozgrywajaca sie na poziomie gry spojrzef. Bohater zyskuje medialng
tozsamos$¢, w ramach wiekszej catosci tozsamosci kulturowej. Jednak
ta medialna jest tak silna, rozro$nieta czy wrecz przerosnieta, ze zysku-
je dominacje nad kulturowa, stajagc sie jej jedyna wszechogarniajaca
czescia.

Tworcy teatralni dostrzegajg w ekranach, oprocz ich aspektu sceno-
graficznego, nadajgcemu spektaklom rys wspotczesnosci, takze ich szcze-
gélng funkcje semiotyczng. A idac jeszcze dalej - funkcje performatywna,
czyli prowokujaca dziatanie, stwarzang w sugestiach, rozrywajaca,
fragmentaryzujacg i zderzajaca elementy dramatyczne. Bohaterowie ich
sztuk nie potrafig sie juz przeglagdac¢ w lustrach, w ich domach nawet nie
ma luster, bo nie ma potrzeby ich posiadania; przegladajg sie za to
w ekranowych wizerunkach (ktére przybierajg dla nich status lustrza-
nych odbi¢) bohaterow audiowizualnej kultury, ksztattujagc swoje zycie
na ich wzor. Chtopiec w dramacie Sierota Andrzeja Pieczynskiego chciat-
by by¢ tytutowym sierotg z gry komputerowej, ktorej kolejne poziomy
pokonuje, pragnac znalez¢é swojemu bohaterowi wiasciwg rodzine, ktéra
go zaadoptuje. Ekran komputera, na ktorym rozgrywa sie akcja tejze
gry, to lustro, w ktérym odbija sie prawdopodobny przyszty los Chiopca.
Jego matka umiera na raka, a ojciec wyjechat wiele lat temu do Niemiec
i nie ma ani ochoty, ani czasu na podjecie opieki nad synem. Chiopiec
zatem, grajac na komputerze w swojg ulubiong gre - w szukanie domu
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idealnego, chroni siebie samego przed straszng prawdg o0 grozagcym mu
sieroctwie.

Skrajnie zaposredniczone relacje miedzy postaciami zarysowuje Pa-
wet Jurek w dramacie x2 [Wstyd t Bezwstyd]51 Telewizor, kaseta wideo
- to rekwizyty, ktore urastajg do rangi symboli i metafor medialnego
przekazu, a nawet zyskujg status gtdwnych elementéw warunkujacych
i ksztattujgcych tozsamos$¢ postaci. Hamlet byt juz Hamnetem® w in-
ternetowej realizacji, a w dramacie Jurka staje sie ,,Hamletem” porno.
W swojej scenicznej realizacji zyskuje forme zblizong do peep-show, kt6-
rego widzami staje sie teatralna publiczno$¢. Telewizor i program z nie-
go emitowany petnig funkcje nie tylko tta akcji. W pierwszym akcie na
ekranie emitowany jest talk-show, w ktérym ludzie oktadajg sie po glo-
wach, i reklamy, ktorych uzupetnieniem jest dodatkowo przegladany
przez bohatera nazwanego 30 dziennik-tabloid ,,Fakt”. Brukowiec staje
sie zrodtem informacji o postaci nazwanej 60 - punktem zwrotnym dla
Rezysera poszukujgcego aktora do swojego projektu teatralnego. Zoba-
czyt bowiem na oktadce tabloidu zdjecie 60, ktory idealnie pasuje do jego
wizji artystycznej, wedle ktérej Hamlet ma by¢ stary i zniszczony. Zasto-
sowany tu chwyt siega do tradycji chwytu teatru w teatrze, a zwiaszcza
do pirandellizmu.

60 poprzez brak wspoétpracy ze Swiatem mediéw - odmowe grania
w reklamach, serialach i wystepowania w talk-show, zostat wykluczony
ze Swiata aktorskiego; nie chce i nie potrafi komunikowac¢ sie z nowa
medialng rzeczywistoscig i postugiwac sie jej jezykiem. Ale Hamlet staje
sie wiasnie tworem ztozonym z ,medialnej papki”, bo tylko takiego jest
w stanie zrozumie¢ wspotczesny widz. Nagranie wideo Hamlet porno, ku-
pione w sex-shopie, staje sie inspiracjg do powstania spektaklu. Jednak
na ekranie zamiast pornografii pojawig sie jakie$ wstepne rozmowy. Za-
tem komunikat stowny jest rozbiezny z komunikatem wizualnym, a per-
cepcja bohatera, ktory widziat na tej kasecie realizacje porno, jest wobec
tych faktéw gleboko zaburzona. W Swiecie zdominowanym przez medial-
ng komunikacje ,,Hamlet sigdzie przed telewizorem... Bedzie patrzyt za-
fascynowany [..] A potem .. Potem bedzie sie... [..] Bedzie sie onanizo-
wat’s3. Catg komunikacje miedzy aktorami grajagcymi postaci na scenie
zastepuje telewizor, ktéremu partneruje 60. Telewizyjne obrazy stajg sie
integralng czescig odgrywanej przez niego postaci.

51P. Jurek, x2 [Wstyd t Bezwstyd], www.tat.pl.

52 Spektakl Hamnet opisuje T. Kubikowski, Teatr w sieci, w: Kultura i sztuka
uprogu XXI wieku, Seria Kultura i przysztos¢, red. S. Krzemien-Ojak, wspdtpraca red.
A. Kisielewska, Z. Suszczynski, Trans Humana, Biatystok 1997.

53P. Jurek, op. cit.
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W drugim akcie pojawia sie w zamysle rezysera wizja Hamleta jako
serialu telewizyjnego. Dwor, czyli wszystkie postacie odgrywane sg przez
aktorow w foyer i majg by¢ obserwowane za pomocg kamer telewizyj-
nych. A Hamlet ma dialogowa¢ z obrazem przesytanym z kamer do tele-
wizora - jedynym elementem scenografii i rekwizytem obecnym na sce-
nie. Przepustkg do roli teatralnej staje sie rola telewizyjna w serialu
Kochana rodzinka oraz nagroda Telekamery. Taki aktor staje sie dar-
mowg reklamg dla przedstawienia jako Janek z serialu. Formy medial-
nej kreacji stajg sie wazniejsze od aktorskich umiejetnosci i ambicji za-
wodowych bohatera. Aktor nie chce jednak by¢ Jankiem z serialu ani
serialowym Hamletem, ale tylko aktorem. Nie chce, zeby ludzie przycho-
dzili do teatru obejrze¢ Janka z serialu. Ale nad tym procesem identyfi-
kacji nie jest w stanie zapanowac. To powolny proces zacierania i two-
rzenia kolazowej tozsamosci medialnej.

Dramatopisarz wykorzystuje takze efekt lustrzanego odwrocenia rol,
pokazujgcy wymiane wewnetrznych przestrzeni - $Swiatobw bohateréw,
odwracajac miedzy aktami role os6b dramatu. W pierwszej czesci wyste-
puje 60 - Aktor i 30 - Rezyser, a w drugiej 60 - Rezyser i 30 - Aktor. 60
jako aktor jest 60-letnim przegranym alkoholikiem. W miare rozwoju
akcji zostajg ujawnione ich imiona - 30 to Pawet, 60 to Adam. 60 ma 60
lat, jest zniszczonym, zaniedbanym cztowiekiem w poszarpanym ubra-
niu, z butelkag alkoholu w rece. Za to 30 jako Rezyser jest jego przeci-
wienstwem - ma 30 lat, ale wyglada na mtodszego dzieki modnym ubra-
niom i fryzurze, w jednej rece trzyma telefon komdrkowy, w drugiej
hamburgera. W drugiej czesci dramatu nastepuje odwrocenie rél miedzy
rezyserem i aktorem - niczym w lustrze z lunaparku, ktére odwraca
i znieksztatca. 60 jest Rezyserem, ma 60 lat, jest ubrany jak typowy in-
teligent. 30 to Aktor, ma 30 lat, choé wyglagda na mniej, ma na sobie
dzinsy i t-shirt oraz niedbatg fryzure. Jest popularnym aktorem telewi-
zyjnym, a chciatby gra¢ ,,wielkie role”. 30 nadal ma na imie Pawet. Jed-
nak Adam, podany tu w rozmowie z nazwiska jako Adam Potocki, nie
moze by¢ juz utozsamiany z 60. Sprawa sie komplikuje, gdy 30 okazuje
sie niespetnionym rezyserem, ktéry wystawiat Hamleta z udziatem Ada-
ma - ma wiec pewne elementy zyciorysu Rezysera z pierwszej czesci
sztuki. 60 jako Aktor grat wiasnie grabarza w tym offowym teatrze.
I w koricu obaj aktorzy, i ten 60-letni, i ten 30-letni buntujg sie przeciw-
ko przedstawieniu, w ktérym ich obsadzono, a ktore nie zgadza sie z ich
wizjg teatru.

60 podchodzi do telewizora. Patrzy na niego, jakby widziat go po raz pierwszy
W zyciu.
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Odwraca sie do telewizora. Zdejmuje spodnie. Pokazuje goty tytek. Zapina
spodnie. Odchodzi. [,..]%4

Analogicznie postepuje 30 w Il akcie dramatu, przeradzajgc przed-
stawienie w spektakl konsumpcji. 30 kopie telewizor i z hollywoodzkim
usmiechem przemawia do publicznosci:

30: Toja... Hamlet... Nie, Janek... Co ja mowie, na imie mam przeciez Pawet...
Przyszedtem tutaj, bo chciatem zaprosi¢ panstwa do mojej pizzerii. Nazywa sie
Teatr To My... O pardon!

Poprawia sie.

30: Pizza To My!

Wyjmuje z kieszeni ulotki reklamowe i rozdajeje widowni5s.

Mitodos¢ i staros¢, tradycja i ponowoczesnosc, role aktora i rezysera,
sposob odrzucenia przez bohateréw nieakceptowanych modeli rzeczywi-
stosci odbijaja sie jak w krzywym zwierciadle, komplikujg i naswietlajg
nawzajem miedzy pierwszg a drugg czescig tekstu Jurka.

Lustrzane i ekranowe odbicia stajg sie autonomicznymi bytami, kto-
re nie tyle wspottworzg Swiadomo$¢ postaci, ile jg przerastajg. Kod
zwierciadlany wprowadzony przez Jeana Altera

Dziata [..] tak, jak zwierciadto w drugim tomie przygod Alicji - odbicia to nie
fantomy, lecz istoty z krwi i kosci56.

Aktor, ktory gra role Hamleta, nie staje sie nim w tradycyjnym ro-
zumieniu. Miedzy aktorem a postacig literackg ustawione jest lustro. Ale
gdy ustawimy ekran, to moze doj$¢ do ich utozsamienia. Symulacja staje
sie autentycznym doznawaniem. U Jurka posta¢ aktora odrzuca tozsa-
mos$¢ swojej postaci, ale jego widzowie, jak i rezyser spektaklu widza
w nim aktora-posta¢. Takze postacie mogg zaktdca¢ proces lustrzanego
odbicia rzeczywistosci w teatrze, dyskutujgc na przyktad z pogladami
autora, jak to ma miejsce w sztukach Witkacego lub majac petng Swia-
domos$¢ swojej fikcyjnosci, domagaé sie wiasnej autonomii i wiasnej
historii (wystarczy przywotaé¢ zjawisko pirandellizmu i wzorcowego dra-
matu Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora, gdzie fikcyjna rodzina boha-
terow literackich przybywa do teatru, by odnalezé dramaturga, ktory

64 Tamze.

% Tamze.

5% J. Alter, A Sociosemiotic Theory of Theater, University of Pensylvania Press,
Philadelphia 1990, cyt. za: G. Sinko, Dzielo czy proces? Literatura - scena - Kkrytyka,
w: Od dokumentacji do interpretacji, od interpretacji do teorii: wybér materiatow z Sesji
Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk, Nieboréw 9.-11.10.1991 r., pod red.
D. Kuznickiej i H. Samsonowicz, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Warszawa
1998, s. 61.
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mogtby opisac ich historie, ktorej fabute noszg gotowg w sobie). Zjawisko
teatru w teatrze to rowniez realizacja efektu lustrzanosci.

Omowiony dramat przywotuje takze niezmiernie wazny kontekst
- szekspirowski dramat, ktdry odsyta do rozpatrywania tworczosci te-
atralnej jako zwierciadta. Teatr przeciez od czaséw starozytnych, od
Szekspira czy Racine’a, prébuje postawi¢ nas przed lustrem, konfrontu-
jac z tym, co ukryte i podSwiadome. Auden, zainspirowany Burzg Szek-
spira, zauwazyt w swoim eseistycznym komentarzu, ze aktorzy w zwier-
ciadtach swoich gestéw i zachowan odbijajg na scenie rzeczywistosc.
A sztuki Szekspira sg najdoskonalszg tej idei realizacja. Efekt zwiercia-
dia jest konstrukcyjng zasadg wielu scen i watkow dramatu. Ariel jest
echem, rodzajem zwierciadta, w ktérym odbijajg sie stowa Prospera,
a w lustrze jego oczu

Wszystko, czym nie jesteSmy, odwzajemni spojrzenie temu,
Czym jesteSmyb57.

Zjednej strony lepiej widzie¢ obrazy Swiata poprzez lustra teatru niz
bezposrednio, bo tylko takie spojrzenie umozliwia dystans do Swiata
i samego siebie i petne zrozumienie przekazywanych tresci. Ale takie
zapos$redniczone spojrzenie niesie ze sobg ryzyko znieksztatcenia. Praw-
de mozna znalezé w przestrzeni snu, ktéry stanowi ciemnos$¢, mglisto$¢
zdradzajagca prawdziwe oblicze postaci. Zdobne zwierciadto jedynie o$le-
pia swoim I$nieniem.

Problemy z podmiotowoScig i rozpoznaniem wiasnego ,ja”, wedtug
Audena, znajdujg swoja realizacje zarbwno na poziomie aktor - rola, jak
i samych postaci - bohateréw Burzy. Cata rzeczywisto$¢ dramatu jest
teatralng gra postaci, operg grang w mézgu poszczeg6lnych bohaterow.
Ariel spogladajacy z powierzchni lustra jest postusznym rozkazom dusz-
kiem, ale spotkanie z nim twarzg w twarz stanowi konfrontacje z jego
prawdziwym obliczem - nie postusznego przedmiotu na rozkazy, ale sa-
modzielnej jednostki. Twoérca to mag, czarodziej stawiajacy przed rze-
czywistoscig lustro; tworczos¢ to czarodziejski spektakl jako ,,zwierciadto
podstawiane naturze”s8 Widz siedzi na wprost zwierciadta, ktore z jed-
nej strony odbija rzeczywisto$¢, ale z drugiej realizuje zamyst twoércy. To
juz romantyczne myslenie o sztuce i literaturze, o ktérym pisat wspo-
mniany juz wcze$niej Abrams. Szekspir realizowat wizje teatru jako fi-
gury Swiata.

Problematyka tozsamos$ci postaci-aktora pojawia si¢ z ogromng wy-
razistoScig w dramacie Gwiazda Kajzara. Tytutowa posta¢ to aktorka,

57 W.H. Auden, Morze i zwierciadto. Komentarz do ,,Burzy” Szekspira, przet. S. Ba-
ranczak, Wydawnictwo a5, Krakow 2003, s. 16.
88 Tamze, s. 44.
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ktoéra opowiada w formie monologu wewnetrznego o swoim zyciu - gra
swoj monodram przed widzami, ale tak naprawde to witasciwie przed
sama soba, przegladajac sie w lustrze swojej pamieci. Splatajg sie wyda-
rzenia rzeczywiste z zycia bohaterki z granymi rolami, tworzac kalejdo-
skopowg strukture nierozerwalnych elementéw. Aktorskie rozbicie oso-
bowosci i dezintegracja wasnego ,ja” sg o wiele bardziej zlozone niz
innych, ,,zwyczajnych” ludzi. Podmiotowo$¢ ulega totalnemu rozpadowi,
,ja” traci swojag wewnetrzng spojnosc. Kajzar kresli

obraz cztowieka zyjacego wieloscig wrazen, impulséw i doznan, i nie potrafigce-
go, czy nie chcacego, odnalezé¢ w tej wypetniajacej go fali jakiejs wtasnej miary
rzeczy. Owo rozproszenie i wielopostaciowos$¢ ,ja” dotyczy tylez postaci, co wpi-
sanego w tekst autora5.

Bohaterka grata wiasnym zyciem/twarza®0, az w koncu zgubita
gdzie$ swojg twarz, twarz cztowieka z krwi i kosci. Jej twarz to roztrza-
skane lustro - chaotyczny zbior fragmentéw. Juz same formy osobowe,
oscylujgce miedzy ja a on, czyli miedzy formami zenskimi a meskimi,
wskazujg na niesp6jnosé tej postaci. Swiat wewnetrzny jednostki przyj-
muje forme dramatyczng - jest rozpisang na gtosy rozmowg z wiasnym
wnetrzem. Bohaterka oscyluje na granicy schizofrenii i rozdwojenia jaz-
ni. Jej najbardziej nieudang rolg okazuje sie jej wiasne zycie. Ukazuje
tozsamosciowe kulisy zawodu aktora - osoby publicznej, czyli wystawio-
nej na ciggta obserwacje i ocene. Bohaterka chciataby doswiadczy¢ sa-
mopoznania, szuka prawdy o sobie jako cztowieku i aktorze jednoczesnie.
Naktada wcigz to nowe maski i kostiumy, wypowiada stowa wiasne, jak
i swoich scenicznych rol, przywotuje w lustrze pamieci swojg biografie.
Prébuje w chaosie odnalez¢ swojg wiasng twarz. Aktorka widzi siebie
jakoja-z przyros$nieta maska, ja-zwierciadto mowigce6l

Teatr jako przestrzen gry lustrzanych odbié oddaje lustrzang nature
ludzkiej samo$wiadomosci - wiedzy o samym sobie. Jednocze$nie widz
rowniez zostaje postawiony przed zwierciadtem sceny, ktora w mysl Kaj-
zarowskiej koncepcji metateatru ma by¢ punktem wyjscia do wiasnych
przemyslen i prywatnych prob integracji osobowosci. Bo zaréwno aktor,
jak i widz jest zagrozony rozpadem i niemozno$cig odnalezienia jakiego-
kolwiek miejsca wspdlnego i tgcznika rozsypanych elementéw ,ja”. Nie
sposob oddzieli¢ zycia i jego udawania, rzeczywistosci od jej iluzji, rozsu-
pta¢ splatanych elementéw tozsamosci.

W konteks$cie wspdtczesnych dramatow, ktére od lustrzanosci ,,prze-
szty na strone ekranu”, tozsamo$¢ postaci komplikuje sie w stopniu, kto-

®E. Wachocka, Teatr Kajzara, ,,Slqsk”2002, nr 10.
®OH. Kajzar, Gwiazda, s. 127.
6l Tamze, s. 135.
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ry trzeba by nazwaé multikomplikacja. Do dramatycznego i teatralnego
Swiata wkraczajg juz nie tylko Swiaty lustrzane, ale i medialne, kompli-
kujgc strukture postaci i utrudniajac jej znalezienie punktu czy czynnika
integrujacego jej Ja”.

Tworcy dajg artystyczne Swiadectwo kryzysu podmiotu. Podmiot zo-
staje ujety jako dynamiczna przestrzeh dramatyczna walki miedzy sferg
podmiotowg a przedmiotowg. Kategoria InnoSci przenika podmiot,
wprowadzajac dramatyczng gre na polu tozsamosci. ,,Ja” to juz nie efekt
negocjacji i wyboru miedzy wieloma wzorcami tozsamosci, czyli celowy
projekt samego siebie ani tez dialogowa struktura (o ktorej pisat Haber-
mas). Jesli by prébowac znalez¢ dla niej jaka$ nazwe, to przyjmuje cha-
rakter performatywny - oparty na powtarzalnos$ci istniejagcych wzorcow
oraz transwersalny@&@ - wielowymiarowy, pluralny, ptynny, oparty na
réznicy i nietozsamosci, wymagajacy wysitku scalania (ktéry nigdy nie
jest czynnoscia skonczona).

Jednak dla dramatycznych rozwazan nad tozsamos$cig lepiej uzyé
terminu plastycznego. Artystyczna technika kolazu staje sie sposobem
konstrukcji postaci i wyrazem rozbicia ich osobowosci. To koncepcja ,Ja”,
ktore staje sie chwilami nawet zblizone w swej strukturze do dzieta
stworzonego technikg montazu. Jednak zachowuje swo¢j rdzen - kola-
zowos¢. JeSli przyja¢ rozumienie terminu kolaz za Agnieszkg Karpo-
wicz63, to:

przeistacza reprezentacje w uobecnienie. Najwazniejsze jednak, ze nie jest to
imitacja, lecz doswiadczenie zmodyfikowane; doswiadczenie faktury tapety poza
jej funkcjg w Swiecie rzeczywistym. Kolaz jest gestem zblizania systemu repre-
zentacji do zycia, lecz w sposéb catkowicie niemimetyczny; w sposob kreacyjny6é4.

W przypadku budowania tozsamosci wspétczesnych dramatycznych
postaci nie mozna méwic jednoznacznie ani ojednoptaszczyznowym mon-
tazu, ani o komponowaniu ,ja” z heterogenicznych elementéw gotowych@b.
Nie do konca tez wydaje sie zasadne przyktadanie do wspdtczesnej toz-
samosci pojecia patchworku@6, cho¢ pewne jego cechy, jak uformowanie

62 W. Welsch, Stajac sie sobg, w: Problemy ponowoczesnej pluralizacji kultury. Wo-
kot koncepcji Wotfganga Welscha, pod red. A. Zeidler-Janiszewskiej, Wydawnictwo Fun-
dacji Humaniora, Poznan 1998.

63A. Karpowicz, Kolaz - rzezbienie rzeczywistosci, ,,Przestrzenie Teorii” 2007, nr 7.

64 Tamze, s. 125.

6 Tamze, s. 126.

66 Za dominujgce w dyskursie ponowoczesnym przedstawienie tozsamosci w formie
patchworku uznaje A. Mankiewicz, Tozsamo$¢ cztowieka-poety w tworczosci Mirona
Biatoszewskiego, w: Literatura Ha tozsamo$¢ w XX wieku, red. nauk. A. Glen, I. Jokiel,
M. Szladowski, Opolskie Towarzystwo Przyjaciot Nauk, Opole 2007, s. 54.
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zwielu wzajemnie niezaleznych od siebie, dos¢ przypadkowych elemen-
tow i brak logiki ich uktadu oraz powielania, mozna odnalez¢ w tozsamo-
Sciowej konstrukcji. Wyrwane z kontekstu medialne wizerunki, wspot-
tworzace Swiadomos$¢ postaci w nowym otoczeniu, zachowujg pamiec
swojej genezy, funkcjonujac na zasadzie powtdrzenia, ale jednocze$nie
zyskuja w zderzeniu z innym elementami nowa warto$¢. Z drugiej strony
dominujacg dzi$ strukturg jest kopia, powtorzenie, oderwanie od kontek-
stu, iluzja - ktore sg zaprzeczeniem istoty kolazu. Z jednej strony wyste-
puje przekraczanie granic miedzy sztuka a rzeczywistoscia, z drugiej -
tworzenie sztucznych Swiatow zastepujacych ten realny. Cho¢ obrazy
filmowe, telewizyjne i cyfrowe powstajg na zasadzie montazu majacego
stworzy¢ efekt iluzji i bez watpienia wspottworzg wizerunki dzisiejszych
postaci dramatycznych, to sa jednym z elementéw, a nie jedynym. Poza
tym montaz nie jest tak bardzo ,ptaski”, jak mogtoby sie zrazu wydawacé
- zestawienie dwoch uje¢ wywotuje skojarzenia prowadzace do powsta-
nia nowych jakosci, ktére mogg réwniez, tak jak kolaz, na swoj sposdb
stawac sie czeScig rzeczywistosci ich odbiorcéw. Zatem splatajg sie tu ze
sobg iluzyjno$é, kopiowanie, cytowanie, jak i kreacja, spotykajac sie na
polu tozsamosciowych poszukiwan.

Wi izerunek postaci, ktéry wytania sie z powyzszych refleksji, to obraz
homo creatora6l. Cztowiek jest jednostka, ktora wybiera sposréd rézno-
rodnych wzorcéw tozsamosci. Ale nie sktada ich w jedng cato$¢. Rozne
twarze wykorzystuje w odpowiednich (wedtug niego) sytuacjach - zdej-
muje i zaktada tozsamosciowe maski. Chociaz i to okre$lenie nie wydaje
sie wiasciwe —to nie sg catosciowe maski wyrazajace dany typ osoby, ale
konglomerat, ,,zbieranina” elementéw w znacznej cze$ci zaczerpnietych
z przekaz6w medialnych (jako dominujacych we wspotczesnej kulturze).
Nie jest to jednak tylko zbiér, ale pewna cato$¢ - heteronomiczna, petna
pustych miejsc, porwana, niestabilna, ptynna, ktéra jednak tworzy pew-
ng strukture. 1 cho¢ w rozwazaniach o tozsamosci narzuca sie jako
pierwsze skojarzenie z koncepcjami Ricoeura, Sartre’a czy Heideggera,
to jednak blizsze sg tutaj rozwazania wspomnianych juz wcze$niej Fou-
caulta, Deleuze’a czy Derridy68. Paul Ricoeur méwit o dwuwymiarowej

67 Okreslenie homo creator zsi: E. Krzyzaniak, Nie ma tozsamosci darowanej, czyli
poszukiwanie siebie w Innym, w: Ekran. Mit. Rzeczywistos¢, pod red. W.J. Burszty, Wy-
dawnictwo Ksigzkowe Twéj Styl, Warszawa 2003, s. 13.

68 Sposrdéd wielu teorii tozsamosci wspomnieé tez warto w tym kontekscie nastepuja-
ce: koncepcje Charlesa Taylora (Zrédta podmiotowosci: narodziny tozsamosci nowoczesnej,
przet. M. Gruszczynski, nauk. opra¢. T. Gadacz, wstepem poprzedzita A. Bielik-Robson,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001), Henryka Elzenberga (Wartos¢ i cztowiek:
rozprawy z humanistyki i fitozofu, Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, To-
run 2005), Wolfganga Welscha (Nasza postmodernistyczna moderna, przet. R. Kubicki,
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strukturze tozsamos$ci - 0 poczuciu wiasnego ,ja”, ktore ksztattuje sie
w opozycji do Innego oraz o identyfikacji siebie samego poprzez kryteria
zewnetrzne natury biologicznej, spotecznej i kulturowej. To sprzeczno$¢
stawata sie zrodtem tozsamosciowych przemian. Proces i negacja byty
postrzegane jako zrodito ksztattowania ,ja” w kolejnych filozofiach. Jed-
nak konfrontacyjno-negacyjny model ciggtego procesualnego tworzenia
tozsamosci przechodzi na pole performatywnosci, transgresji i transwer-
salnosci®. Inny przestaje byé lustrem, w ktérym ,ja” sie przeglada, aby
znalez¢ swoj odpowiednik7 poprzez roznice. Dzisiaj rozpoznanie nie jest
juz mozliwe.

Tozsamos$¢ przyjmuje forme hipertekstu. Jest siatkg luzno, czasem
jedynie niezmiernie cienka nicig potaczonych, elementéw. Nie sposéb
nadal stosowaé narracyjnego ujecia tozsamosci7l, gdy tozsamo$é ujmo-
wana jest jako proces znajdujacy sie w toku rozsadzanial2 Innym staje
sie wizerunek - sztuczna kreacja zaczerpnieta z iluzyjnych, umownych
Swiatdw. Tozsamo$¢ indywidualna ksztattowata sie pod wpltywem zde-
rzenia tozsamosci kulturowej (w tym spotecznej, etnicznej, narodowej).
Dzi$ nie ma miejsca na jeden skonczony obraz siebie, a za wzorce stuzg
kreacje medialne. Szczegdlnie wyraZnie widoczny jest proces zacierania
granic miedzy wzorcami tozsamosci i braku tego dominujacego w inter-
netowej spotecznosci czatu. Tutaj nick staje sie twarzg - tozsamoscig
wymyslong na potrzeby danej grupy dyskusyjnej. Ale z reguty ten sam
uzytkownik moze mie¢ wiele pseudoniméw oraz dowolnie kreowac siebie
wobec innych - caly czas stwarza swoje wirtualne ,ja”. Nick nawigzuje
albo do jakiej$ cechy charakteru osoby, ktéra go przyjmuje, albo wrecz
przeciwnie, stwarza wyidealizowany obraz siebie (to najczestsza strate-
gia). Moze sie tez odwolywac do Swiata mediow - postaci filmowych, te-
lewizyjnych oraz bohateréw gier komputerowych. Powstaje jeszcze jedna

A. Zeidler-Janiszewska, ,,Oficyna Naukowa”, Warszawa 1998) czy Clifforda Geertza (Za-
stane Swiatto: antropoliczne refleksje na tematy filozoficzne, przekt. i wstep Z Pucek,
Universitas, Krakéw 2003).

8 Réznice miedzy transwersalnoscig a transgresja widzie¢ mozna: transgresja - to
przekroczenie, ale i pewna zmiana; transwersalno$¢ - to hybrydyzacja - nie tylko prze-
kraczanie granic, lecz wzajemne przekraczanie granic podmiotéw lub zjawisk uczestniczg-
cych w procesie komunikacji, w wyniku czego nastepuje ich przenikanie i przemieszanie
we wspomnianym procesie hybrydyzaciji.

70 Cho¢ w ten spos6b postrzega dzisiejszy model tozsamosci badaczka w przywotywa-
nym juz powyzej artykule: E. Krzyzaniak, op. cit., s. 19.

7LK Rosner, Narracja, tozsamos$¢ i czas, Universitas, Kraikéw 2003. Autorka podaje
narracyjne koncepcje tozsamosci nastepujacych filozofow: A. Macintyre’a, Ch. Taylora,
A. Giddensa i D. Carra.

7 A. Kunce, Tozsamos$¢ i postmodernizm, Dom Wydawniczy Elipsa, Warszawa
2003, s. 37.
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wersja ,ja” - osobowo$¢ on-linel3 Jednak wcale nie stuzy to nabraniu
wiekszej Swiadomosci siebie rzeczywistych, bo proces tworzenia przecho-
dzi do sfery realnej. Nie ma juz nic statego i skorczonego, tylko nie-
ustanna fluktuacja i przenikanie sie elementow z tozsamosci interneto-
wych do realnych i na odwrét. W koncu nie sposéb juz zachowaé

podziatéw, granice zostajg zatarte - pozostaje tozsamosciowy konglome-
rat - kolaz.

e W. Godzié¢, Na marginesie metafor Sieci, w: Intermedialno$¢ w kulturze kofnca XX
wieku, pod red. A. Gwozdzia, S. Krzemien-Ojaka, Trans Humana, Biatystok 1998, s. 37.
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