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Matgorzata Sugiera

Polifonia gtoséw i obrazéw
kobiet w teatrze Hélene Cixous
i Katariny Frostenson

Zwiazkowi miedzy preferowanymi przez patriarchalna kulture
~wlasciwymi” wzorcami kobiecych zachowan a histerig jako psychiczng
chorobg buntujacych si¢ kobiet poswigcono wiele znakomitych prac,
analizujacych zaréwno dokumenty, kliniczne opisy, jak tez literackie
$wiadectwa. W tym kontekscie chcialabym zaja¢ sie dwoma wspélcze-
snymi dramatami, ktore raz jeszcze powracaja do problemu histerii
i wcigz ulepszanych terapeutycznych metod, prébujacych przywrécié
kobietom ,zdrowy rozsadek”, by — przypominajac narodziny histerii —
wykorzysta¢ mozliwosci teatralnego medium do ich subwersywnego
przedstawienia. Cho¢ oba wybrane przeze mnie utwory podejmuja ten
sam temat, to jednak Hélene Cixous w swoim dramacie i Katarina Fro-
stenson w swoim pokazuja inny obraz kobiety, reflektujac posrednio
przemiany tego obrazu na teatralnych scenach w ciagu ostatnich trzy-
dziestu lat. Portrait de Dora, sceniczny debiut Cixous, ktéry nie zostal
jeszcze przetlumaczony na jezyk polski, mial premiere w Petit Théatre
d’Orsay w Paryzu w 1977 roku. Sala P Frostenson, wydana niedawno po
polsku w $wietnym tlumaczeniu Leona Neugera', ukazala si¢ drukiem
w Sztokholmie dwadziescia lat p6zniej, w 1996 roku.

Nadajac casusowi Dory forme dramatyczna, Cixous nawiazala bez-
posrednio do szeroko dyskutowanego w latach siedemdziesiatych
pierwszego tekstu Zygmunta Freuda na temat histerii, lecz jednoczesnie
znalazia si¢ w samym sercu mieszczanskiego teatru. Podobng sytuacje
czesto bowiem ogladano na wiktorianskich scenach czy w ktéryms$
z francuskich teatréw bulwarowych, mozna ja takze — odpowiednio
psychologicznie rozpracowana - z latwoscia odnalez¢ w sztukach Ibse-
na. Pan K, mezczyzna odtragcony przez zone, ktéra wczeéniej zdazyl za-
razi¢ pozostala mu w spadku po przedmalzenskich przygodach choroba
weneryczng, znudzony nastepnie prostymi wdziekami stuzacej nawia-
zal bliskie kontakty z zona swego najlepszego przyjaciela, Pana B. Ten

! Katarina Frostenson, 4 monodramy — Sala P, tlum. Leonard Neuger, Krakéw: Ksiggrania
Akademicka, 1999.
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za$ zaczal w ramach rewanzu, czy tez moze dazac do eleganckiego do-
mkniecia kola ,wymiany”, obdarza¢ jednoznacznymi wzgledami dora-
stajacg cérke Pana K, Dore. Przypadkiem osiemnastoletniej Dory, czyli
Idy Bauer, cérki swego bylego pacjenta z najlepszych kegéw wieden-
skiego towarzystwa, zajmowal si¢ sto lat temu na prosbe Pana K ojciec
psychoanalizy, Zygmunt Freud. Lecz juz po trzech miesigcach leczenia
pacjentka niespodziewanie je przerwala i wyszla z gabinetu, trzasnaw-
szy drzwiami niemal jak stynna Nora z Domu Lalki Ibsena. Przypadek
Idy nie dawatl Freudowi spokoju. Powracal wielokrotnie do swoich no-
tatek, i choé w cztery lata pozniej zdecydowal sie wreszcie je opubliko-
waé, w 1923 roku opatrzyt kolejne wydanie dodatkowymi komentarza-
mi. W centrum Bruchstiick einer Hysterie-Analyse znajduja si¢ dwa sny
Dory, ktére Freud wyklada zgodnie z opracowanymi wlasnie w Marze-
niach sennych zasadami zageszczenia i przesuniecia. Przypadek Dory to
zarazem pierwsza proba sformulowania seksualno-organicznych pod-
staw histerii oraz znalezienia metody jej leczenia bardziej skutecznej niz
hipnoza stosowana przez Charcota w paryskim szpitalu Salpétriére.

Do dzi$ Bruchstiick einer Hysterie-Analyse stanowi podstawowa lektu-
re psychiatréw i psychologéw. Jako jeden z gléwnych pra-tekstéw histo-
rii kobiet czytaja go tez feministki, cho¢ ich oceny przyczyn choroby
Dory i jej samowolnej decyzji o przerwaniu leczenia radykalnie si¢ réz-
nig® Ta kontrowersja doszla z cala sitla do glosu réwniez w najwazniej-
szym tekscie francuskiego feminizmu, manifescie La jeune néé (1975) Ca-
therine Clément i Héléne Cixous. Clément wyraznie wstydzi sie slabosci
Dory, ktéra swoéj gniew nie w petni §wiadomie kieruje przeciwko samej
sobie. Dlatego deklaruje, ze histeryczki jednoznacznie naleza do prze-
szlosci, a ich miejsce zajety kobiety swiadomie dazace do zmiany struk-
tury spolecznej. Cixous natomiast uwaza Dore za ,gléwny przykiad sily
protestu kobiet”>. Jak inne histeryczki jest ona dla niej siostra z wyboru.
JIrzasnelam drzwiami - pisze Cixous — i wyszlam. Jestem tym, kim Dora
mogla byla sie staé, gdyby juz wtedy rozpoczela sie historia kobiet”*.

Piszac Portrait de Dora Cixous miala za przeciwnika nie tylko Freu-
da, ktéry kobiece doswiadczenie opowiedzial meskim glosem, poddajac
deformacjom racjonalnego dyskursu. Tylko wtedy powstanie spdjna
narracja, gwarantujaca wyleczenie. Decydujac si¢ na forme dramatu
wiedziala az nazbyt dobrze, ze réwniez medium teatru od stuleci stuzy
propagowaniu i utwierdzaniu regul patriarchalnego spoteczenstwa. ,Jak

2 Reinterpretacji przypadku Dory zostal miedzy innymi poswiecony specjalny numer
czasopisma ,Diacritics” (1983, nr 4) czy wydany w 1985 roku przez Charlesa Bernheimera
i Claire Kahane zbiér prac In Dora’s Case: Freud — Hysteria — Feminism.

3 Catherine Clément i Hélene Cixous, La jeune née, Paris, 1975, s. 283.

¢ Ibidem, s. 184.
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mozecie wy, kobiety, chodzi¢ do teatru, nie czujac sie wspélniczkami
aktu sadyzmu skierowanego przeciwko kobietom? Dlaczego nie pojmu-
jecie, ze chodzac do teatru, ktéry ad infinitum reprodukuje strukture pa-
triarchalnej rodziny, wciaz potwierdzacie swoja role ofiary?”> - pyta-
la retorycznie w wydanym w 1977 roku eseju Aller @ la mer. W teatrze
jeszcze wyrazniej jak w literaturze czuje sie przeciez obecno$¢ tej sceny
morderstwa, ktéra lezy u podstaw calej europejskiej kultury. Elektra,
Antygona, Ofelia, Kordelia - to imiona tylko niektérych cérek, ktére
z wyroku ojca musza zginaé, by moglo rozpocza¢ sie teatralne przedsta-
wienie, niepodzielnie poddane dyktatowi meskiej fantazji. Portrait de
Dora byl pierwszym krokiem na drodze do tego, by kobiety w teatrze
przestaly by¢ wreszcie jedynie powolnym przedmiotem meskiego spoj-
rzenia (gaze). ,Wcale nie jestem niema. Glos odebrala mi wasza nieumie-
jetnos¢ stuchania” - kazala wiec Cixous powiedzie¢ Dorze w tym sa-
mym eseju. Lecz myla si¢ ci, ktérzy oczekuja, ze w prostym gescie
rewanzu wywrdcila tekst Freuda na nice i w centrum umiescila prze-
oczone przez niego homoseksualne uczucie Dory. Owszem, wymyslila
piekng scene, w ktérej Dora chce si¢ dowiedzie¢ od Pani K wszystkiego,
co wiedza kobiety (,robi¢ konfitury, kochac sie, robi¢ makijaz, robi¢ wy-
pieki, wychowywa¢ matle dzieci...”®). Ale przede wszystkim bardzo
przemyslnie uzyta wszystkich mozliwosci teatralnej sceny, by przekaza-
nej przez Freuda jednogtosowej, domknigtej przypisami i naukowymi
komentarzami historii Dory-,histeryczki” przywroci¢ jej pierwotna
otwarto$¢ i polifonicznosé.

Portrait de Dora zaczyna i koficzy bezosobowy narrator, zwany Glo-
sem Tej Sztuki. Jego wprowadzenie przywraca Freudowi, ktéry w swo-
jej analizie przypadku Dory pelnil funkcje ostatecznej instancji rozstrzy-
gajacej, pozycje rownorzedng wobec pozostalych postaci. Przedstawione
przez Cixous zdarzenia rozgrywaja si¢ gdzie$ na pograniczu snu i rzeczy-
wistosci, a niepewnos¢ co do statusu i ostatecznej wymowy kolejnych
sytuacji wynika nie tyle nawet ze stylu ich przedstawienia, co z faktu
wykorzystania do tego przedstawienia trzech mediéw: tradycyjnie roz-
grywanych scen, sekwencji filmowych i wyswietlanych przezroczy. Do
niejednorodnosci prezentowanych sytuacji przyczynia si¢ dodatkowo
podzial sceny na dwie czesci tak, by rozmowom Dory z Freudem mogly
towarzyszyc¢ te uobecnione obrazy z przeszlosci, o ktérych akurat mowa.
Pozwala to miedzy innymi na goracym uczynku przylapaé efekty korek-
cyjnej pracy pamiegci Dory i interpretacyjne naddatki w wyjasnieniach
Freuda. Takze ojciec Dory iinni bohaterowie jej historii istnieja ciele-

5 Hélene Cixous, Aller d la mer, ,Le Monde” z 28 kwietnia 1977.
¢ Wszystkie cytaty z tego dramatu wedlug: Hélene Cixous, Portrait de Dora, [w:] idem,
Théitre, Paris: Editions des femmes, 1986.



194

$nie na tych samych zasadach, co ona i Freud. Réwniez oni moga tylez
samo by¢ snem, co rzeczywistoscig, pozwalajac rozpocza¢ skomplikowa-
na gre zmiennych identyfikaciji.

Nie tylko bowiem status scenicznych zdarzen w Portrait de Dora po-
zostaje wciaz niejasny, réwnie ptynne okazuja sie relacje miedzy posta-
ciami. Jak schizofrenicy, bohaterowie Cixous nie widza ostrych granic
miedzy soba a innymi i identyfikuja si¢ z ta osoba, w poblizu ktérej ak-
tualnie si¢ znajduja. Te same kwestie powtarzajg wcigz inne usta, emo-
cje i postawy wedruja od postaci do postaci. Zwielokrotnienie odbi¢
sprawia, ze zacieraja si¢ indywidualne rysy, a w ciaglej grze zmiennych
identyfikacji znika catkowicie poczucie stalej tozsamosci. Znika Freud,
znika Dora. S3 tylko sytuacje i - niby w grze w szachy - mozliwe
w nich do zajecia pozycje. Ten stan ciaglej gry réznic transponuje na
przestrzenne relacje jedna z kluczowych scen dramatu.

Dora opowiada wéwczas o swojej wizycie w Galerii Drezdenskiej
i naglej fascynacji Madonng Sykstyriskq Rafaela, przed ktéra spedzita po-
nad dwie godziny. Mimo naciskéw Freuda nie potrafi jednak, ani wyja-
$ni¢ natury, ani nazwac konkretnego zrédia tej fascynacji. Wtedy wy-
Swietlane przezrocze pokazuje, ze zamiast malego Jezusa Madonna
trzyma na rekach Dore. Jednocze$nie na trzecim planie sekwencja filmo-
wa powtarza poprzednia sytuacje, w ktérej Dora z zachwytem wpatry-
wala si¢ w siedzaca przed lustrem Panig K. Tym razem Pania K zastepuje
Madonna, a w lustrze odbija si¢ twarz Dory. Nie wiadomo tylko, kto
w tym momencie (Madonna czy Pani K) méwi z nieskoniczona stodycza:
.Irzeba zebys$ zyla, ty réwniez”. W tej kluczowej scenie Portrait de Dora
doskonale widaé¢, jak relacja miedzy patrzacym a obrazem staje sie
w istocie kwestia wzajemnych uwarunkowan. Dostrzegamy przeciez to,
co zobaczy¢ sie spodziewamy lub zobaczy¢ pragniemy, a nasze pragnie-
nie zobiektywizowane w ogladanym przedmiocie nas z kolei odmienia.

Nie inaczej dzieje si¢ w teatrze; teatrze reprodukujgcym obrazy rze-
czywistego Swiata i skrzetnie ukrywajacym ich fragmentarycznos¢ i wy-
biérczosé. Wprowadzony przez Cixous Glos Tej Sztuki to zatem nie tyl-
ko nadrzedny wzgledem Freuda narrator. To réwniez ucielesnienie
mechanizmu samego teatru, ktéry pretenduje do uniwersalizmu i skrzet-
nie ukrywa to, ze w wybranym fragmencie $wiata nie potrafi ukaza¢ ca-
lej jego istoty. To wystawienie na pokaz tego, ze rama kazdego obrazu
co$ obejmujac, co$ innego zarazem eliminuje. Dlatego w Portrait de Dora
trwa nieustanna cyrkulacja gloséw i obrazéw, swoja demonstracyjna re-
dundancja przeciwstawiajac sie zasadom tradycyjnej reprezentacji sce-
nicznej, kierujacej sie ekonomia srodkéw wyrazu. Naruszona zostaje za-
razem réwniez wygodna pozycja widza, skoro odmawia mu sie jednego
uprzywilejowanego punktu identyfikacji. Skomplikowana struktura
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scenicznego Swiata, niestabilnego, zwielokrotnianego i fragmentaryczne-
go, domaga sie jego wiekszego niz zazwyczaj interpretacyjnego udzialu,
uparcie odmawiajac przy tym jakiejkolwiek pomocy w znajdowaniu
uprzywilejowanych kluczy do jego lektury. Jak wigkszos¢ wspoélcze-
snych pisarzy Cixous przeciwstawia sie zatem dominujacej zasadzie
ekonomii komunikacji. Glosi pochwate bezuzytecznego z punktu wi-
dzenia pragmatyki naddatku; pochwale rozrzutnosci artysty, ktéry trwo-
ni znaczenia i sensy, by wytraci¢ odbiorce (i za jego sprawa swiat)
z utartych kolein. Réwniez definiowane przez nia kobiece pisanie (écri-
ture féminine) nie sytuuje sie¢ jako konkurent wobec dominujacego me-
skiego dyskursu. Istnieje wewnatrz tego dyskursu jak kontestujacy paso-
zyt, okreslony przez subwersywng relacje do niego.

W tej sytuacji niezmiernie istotny wydaje si¢ sposéb, w jaki Cixous
kaze zmieni¢ Dorze jedno z pytan Freuda. ,Lecz kto jest na czyim miej-
scu w tej historii?” — pyta Freud bardzo logicznie, bo tez w przypadku
Dory - jak w wykladni kompleksu Edypa - zajmuje go przede wszyst-
kim rozwiklanie mechanizmu przemieszczonych pragnien; ustalenie,
kto kogo zastepuje i czyja odgrywa role. Tymczasem Dora inaczej stawia
pytanie: ,Kto kogo zdradza w catej tej historii?” I nawet nie o to chodzi,
ze Dora czuje sie zdradzona przez bliskich, ktérzy ,wiedza, jak si¢ usta-
wi¢” i réwniez ja prébuja zmusi¢ do podjgcia przypisanej roli, do utrzy-
mania wygodnego status quo w obu rodzinach. Zdrad¢ rozumie¢ mozna
takze w innym sensie, w sensie dostosowania sie do oczekiwan innych
i funkcjonujacych spotecznie obrazéw. O nic innego nie idzie przeciez
Freudowi niz o to, zeby Dora - nawet wlasnym kosztem - dopasowala si¢
do przyjetego obrazu ,kobiety”. W Portrait de Dora Cixous cytuje wigc,
znieksztalca i przemieszcza ,tekst ojca” nie po to, by pokaza¢ ,prawde” o
swojej bohaterce czy sprawi¢, by usuniety kiedy$ przemoca na margines
glos kobiety uzyskal teraz naleznag mu pierwszoplanowos¢. Pozwala raczej
zobaczy¢ w calym skomplikowaniu sie¢ rodzinnych i spotecznych relacji,
w ktorg zostala schwytana Dora, a zarazem doceni¢ subwersywna sile jej
odmowy. Dlatego nie naszkicowalta portretu Dory na nowo, lecz dzigki
mozliwosciom teatralnej sceny ujawnila jego ramy, demonstrujac w ten
spos6b mechanizm dokonanych przez Freuda interpretacyjnych wybo-
réw i uspéjniajacych zabiegéw, jego metody zacierania §ladéw po
opuszczeniach, przesunigeciach i dostosowaniach do przyjetych z géry
~obowiazujacych” wyktiadni.

Szwedzka poetka i dramatopisarka, Katarina Frostenson, wybrala na
(niewidocznego na scenie) bohatera swego dramatu innego (wcze$niej-
szego od Freuda) wielkiego teoretyka histerii jako symbolicznej kobiecej
choroby, Jean-Martin Charcota. To wlasnie on w latach siedemdziesia-
tych XIX wieku przeprowadzal eksperymenty medyczne w paryskim
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szpitalu Salpétriere i jako pierwszy urzadzal co wtorek publiczne poka-
zy najciekawszych ,chorobowych” przypadkéw. W klinice Charcota za-
czeto tez skrzetnie rejestrowac najbardziej spektakularne symptomy hi-
sterii, postugujac si¢ najnowszym wtedy wynalazkiem technicznym -
fotografia. Bogata ikonograficzng dokumentacje kobiecych ,spazméw”
Charcot nastepnie opublikowal, co jeszcze bardziej upowszechnilo naj-
bardziej typowe obrazy histerycznych symptomoéw, nasladowane potem
miedzy innymi przez aktorki grajace Ofelie w dramacie Szekspira. Od
1870 roku szpital Salpétriere byl wiec miejscem, w ktérym dzief po
dniu prezentowano, reprezentowano i reprodukowano objawy kobiecej
histerii, ale wylacznie jako znaki wizualne, jako obrazy. Histeria jako
napietnowana spolecznie choroba, zdefiniowana i rozpoznawalna ,nie-
normalnos¢”, narodzila sie niejako w dwéch etapach. Najpierw krytycz-
ne spojrzenie jednego ze str6zé6w porzadku, lekarza, dostrzeglo odstep-
stwa w zachowaniach cielesnych, w przyjetym spolecznie obrazie
~kobiecosci”. Dopiero potem zostala wytyczona granica miedzy obowia-
zujacym a ,chorym” sposobem postugiwania si¢ jezykiem. Najpierw
wiec przyszlo napietnowanie, marginalizacja i odosobnienie w azylach,
potem - $wiadoma i systematyczna préba korekty, nadzorowanego przez
psychoanalitykéw dostosowania do spolecznych wzorcéw.

Frostenson nie napisala jednak Sali P jako historycznego dramatu o
narodzinach histerii, podobnie jak Cixous nie prébowata w Portrait de
Dora udramatyzowa¢ narodzin psychoanalizy. Eksperymenty Charcota
byly dla Frostenson tylko zrédlem inspiracji, by postawi¢ bardziej ogol-
ne pytania o to, jaki wyraz - cielesny i jezykowy - znajduje nasze zycie
wewnetrzne. W Sali P widzimy trzy kobiety - Henryke, Zore i Anne -
w Swietlicy wielkiej kliniki. Jak w tragediach Racine’a, wszystko sie juz
stalo, zanim jeszcze podniosta si¢ kurtyna. Zycie kazdej z kobiet nazna-
cza mocnym pietnem jakie$ jedno odlegte traumatyczne wydarzenie,
obroste ochronna tkanka reinterpretacji i fantasmagorii. Dlatego na sce-
nie wciagz trwa uporczywe krazenie wokoél, powtarzaja si¢ préby dotar-
cia do cudzej traumy perswazja, podstepem i sita, prowokacje i uniki,
intymne zblizenia i nagle odzyskiwanie dystansu. Akcja Sali P to przede
wszystkim dzialanie i przeciwdzialanie slow, aktéw mowy i okreséw
warunkowych. Cho¢ temat zaburzen emocjonalnych i traumy, czesto
pelniacej funkcje wspoélczesnego fatum, zapowiada¢ moze dramat psy-
chologiczny w stylu Ibsena i O’Neilla, bohaterki Frostenson nie sa zdol-
ne do samoanalizy. Dlatego daremnie czekamy na moment rewelacji ca-
lej prawdy o narodzinach ich traumy. Pozostaje tylko cierpliwa
obserwacja, czekanie na jakie$ przejezyczenie, powracajacy gest. W do-
datku nie jesteSmy w tym wyczekujacym obserwowaniu odosobnieni.
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Swietlica, w ktdrej znajduja si¢ bohaterki Frostenson, ma $ciany
z opalizujacego szkia. Za nimi wciaz przesuwaja si¢ jakie$ ciemne syl-
wetki, stwarzajac wrazenie, ze kobiety zostaly wydane na cudzy wzrok,
doslownie wystawione na pokaz. Same zreszta maja swiadomos$¢ bycia
obiektem obserwacji. Kazdy cien na szklanej $cianie, kazdy za nig ruch
sprawia, ze sztywnieja na moment, by potem - jak marionetki - zade-
monstrowaé sekwencje ruchéw, jakie ¢wiczyly przed chwila z mysla o
zaprezentowaniu lekarzom. Co jaki$ czas s3 przeciez wzywane tam, do
stawnej i ostawionej Sali P (Sali Prezentacji), gdzie zebrane grono eks-
pertéw poddaje ich — przede wszystkim cielesne - zachowania detalicz-
nym badaniom. One za$ chetnie - wykorzystujac szanse znalezienia sie
w centrum zainteresowania — prezentuja ¢wiczone pilnie na naszych
oczach pozy i skurcze ciala jako znaki emocji i wewnetrznych zaburzen.
Nic wiec dziwnego, ze mamy wrazenie przebywania za kulisami teatru,
gdzie trwaja przygotowania do wystepu na scenie Sali P Czy jednak
przewaga efektéw wizualnych tam, na scenie Sali P, a jezykowej komu-
nikacji tutaj pozwala utozsamic falsz z obrazem, a prawde z jezykiem?
Czy obraz zawsze unieruchamia i uSmierca, a jezyk pomaga si¢ wyzwo-
li¢, dotrze¢ do ukrytej prawdy? I dlaczego w Sali P szklana $ciana, ktéra
oddziela ogladajacych od ogladanych, lekarzy od pacjentéw, zdrowych
od chorych, normalnych od nienormalnych, to zarazem takze granica
miedzy plciami, miedzy meskim a zeriskim?

W Sali P teatralno$¢ definiuje wszystkie relacje miedzy postaciami
oraz wszystkie plaszczyzny $wiata przedstawionego. Wyrazne znamiona
gry nosza nie tylko relacjonowane i czesciowo odtwarzane ,wystepy”
w tytulowej Sali P. Anna, Henryka i Zora wciaz przeciez ,wystepuja”
przed sobg nawzajem, a takze przed samymi soba, siegajac po inne role
i maski. I jedynie na pozér celem tej psychodramy jest dotarcie do we-
wnetrznej prawdy kazdej z postaci. Wyb6r kliniki w Salpétriere jako
miejsca akcji Sali P wiaze si¢ jednoznacznie z opisywanym przez teore-
tykéw kultury w perspektywie gender kryzysem tradycyjnej podmioto-
wosci u konca XIX wieku. Prébowano zazegnaé¢ go redefiniujac czlo-
wieka w kategoriach plci’. Cene zaplacily wlasciwie kobiety, ktdre staly
si¢ ,obcymi” i ,innymi”; staly sie tlem gwarantujagcym integralnos¢
i tozsamos¢ meskiego ,ja". Zbuntowane kobiety wlasnie dlatego otrzy-
maly wéwczas pietno histerycznej ,nienormalnosci”, ze w swoich za-
chowaniach cielesno-jezykowych demonstracyjnie wrecz wydobywaly
na jaw dezintegracje tradycyjnie definiowanego podmiotu.

W Sali P Frostenson rozpisuje te dezintegracje na trzy postacie, ilu-
strujac jej podstawowe aspekty. Chuda i cicha Zora zostala przylapana,

? Por. Inge Stephan, Musen & Medusen. Mythos und Geschlecht in der Literatur des 20.
Jahrhunderts, Kéln: Bohlau Verlag, 1997.
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ustawiona w centrum uwagi jak na scenie i wydana na spojrzenia in-
nych w chwili, kiedy przylapano j3 na kradziezy w sklepie. Uciekia
z tej doslownej sytuacji przylapania w sposéb najprostszy: jak bohater-
ka Nie ja Becketta zerwala wiezy miedzy swoim cialem a jezykiem, defi-
niujagcym jego podmiotowos¢ za pomoca kategorii gramatycznych. Jej
cialo przestalo wiec ,wyraza¢”, a zaczelo jedynie ,dziala¢”, ekspresje za-
stapily akty performatywne. Zaglusza teraz ptasim trylem kazda mozli-
wos¢ identyfikacji z tamta przylapana. W jej imieniu, rozpoczynajacym
sie od litery ,z”, nieznanej szwedzkiemu alfabetowi i zdradzajacej od
razu obcos¢ danego wyrazu, dopatrzy¢ sie mozna nie tylko znieksztalco-
nego imienia Kory, c6rki Demeter, porwanej przez wladce Hadesu
z dziennego $wiatla w podziemne czelusci, czyli symbolicznego prze-
ciwstawienia jasnej ,normalnosci” mrokom choroby psychicznej.
W imieniu Zory slycha¢ takze niemieckie ,Kora” czy angielskie ,core”,
jakim psychiatra Robert Stoller nazwal stala substancje okreslonego
plciowo ,ja” (gender core / Geschlechter-Kora), ktéra zwyklismy sytuowaé
we wnetrzu czlowieka®. Tymczasem ten metafizyczny locus to jedynie
pozdr, efekt istnienia pewnych zewnetrznych atrybutéw, ktére uporzad-
kowane zgodnie z przyjetymi kulturowo zasadami stwarzaja wrazenie
istnienia twardego osierdzia wewnetrznej koherencji. Tozsamo$¢ nie ma
nic wspélnego z substancjalnoscia, jest raczej performatywnej natury,
gdyz konstytuuj3 ja ,zewnetrzne” dzialania, dotad uznawane zwykle za
jej rezultaty®. Przypadek Zory znakomicie to potwierdza. Istota jej trau-
my jest bowiem zniszczenie tradycyjnego wnetrza. Pomimo to we-
wnetrznie pusta Zora istnieje jako podmiot dzigki powtarzajacemu si¢
mechanicznie zespolowi cielesnych i jezykowych zachowan, jakie naro-
dzily sie z kluczowego dla niej doswiadczenia, jej pra-sceny przylapa-
nia. Cialo Zory staje sie zatem powierzchnia, na ktérej warstwa po war-
stwie odkladaja si¢ doswiadczenia, na ktérej materializuje sie czas.

Imiona odgrywaja kluczowa role takze w przypadku dwoéch pozo-
stalych bohaterek Sali P. Najstarsza z nich, dominujaca i cyniczna Anna
to przeciwienstwo ,ptasiej” Zory, drugi biegun binarnej opozycji natu-
ra / kultura, cialo / jezyk, cho¢ w istocie wydaje sie tak samo okaleczo-
na, jednowymiarowa. Imi¢ Anna to przeciez fragment imienia Joanna.
Imie wyciete ze Swietosci, meczenstwa, bohaterskiej chwaly i $mierci
tamtej unifikujacg sztancg, dopasowana i dopasowujaca do dzisiejszej
przecigtnosci. Jej substancja to wylacznie jezyk, kultura w postaci mar-
twych frazeséw, przechowywanych na kartkach czarnego zeszytu, z kto-
rym si¢ niemal nie rozstaje. Henryka natomiast nie tylko ze wzgledu na
swoj wiek znajduje si¢ miedzy biegunami Zory i Anny.

* Robert Stoller, Presentations of Gender, New Haven, 1985, s. 11-14.
° Por. Judith Butler, Gender Trouble, Routledge: Chapman and Hall, 1990.
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W postaci Henryki odbija sie historia dziewigtnastowiecznego herma-
frodyty, ktérego dzienniki opracowal i wydat drukiem Michel Foucault,
a w angielskim ttumaczeniu opatrzyl réwniez wstepem!. Herculine Bar-
bin sam uzywal wylacznie zefiskiego imienia Alexine, co dla Foucaulta
bylo nie tyle symbolem jakiej$ szczegélnej seksualnej tozsamosci, co zna-
kiem niemozliwosci istnienia zadnej okreslonej, jasno zdefiniowanej
w heteroseksualnych ramach, meskiej czy zenskiej tozsamosci. Tak tez
dzieje sie¢ w przypadku Henryki z Sali P, w ktérej imieniu ukrywa sie
odniesienie do meskiej i prymarnej formy imienia Henryk. Henryka jest
wszystkimi i nikim, podobna do szytego przez siebie kostiumu z rézno-
barwnych lat. ,Kiedy si¢ znajduje w tltumie, zélto jest... i cieptlo. [...]
Cala sala sie¢ kolysze, drzy, az szumi od tysigca imion. [...] Wydostaje sie
imieniem. Imi¢” - opowiada Henryka o sytuacji w Sali Prezentacji. Lecz
zarazem ten obraz Sali Prezentacji kliniki Charcota odczyta¢ mozna jako
obraz samej Henryki. Pozbawionej wedzidla narzuconego z zewnatrz,
kulturowo-spolecznego nakazu tozsamosci i koherencji, ktéry reguluje
zachowania cielesne i jezykowe, wmawiajac istnienie niezmiennej, we-
wnetrznej istoty kazdego ,ja”. Tymczasem istnieja tylko imiona (role)
i wolny miedzy nimi wyb6r. Frostenson tak klarownie rozpina swiat
swego dramatu migdzy tam Sali Prezentacji i tutaj szpitalnej swietlicy,
w ktérej trwa nieustajgce przygotowywanie si¢ do wystepu tam, by tym
mocniej podwazy¢ tradycyjna binarna opozycje miedzy prawda a fal-
szem, teatrem a zyciem, zdrowiem a psychiczna choroba, normalnoscia
i innoscia.

Jeszcze raz przypatrzmy sie dokladniej relacjom przestrzennym
w Sali P. Nic zdawaloby sie nie maci wrazenia realizmu $wietlicy psy-
chiatrycznej kliniki, jej przestrzen nie poddaje si¢ — stosowanym czgsto
przez Frostenson — metamorfozom, ktére dostosowuja jej wyglad do sta-
nu emocjonalnego postaci. W Sali P autorka dokonuje bardziej symbo-
licznych operacji, wykorzystujac takie mozliwosci multiplikacji ptasz-
czyzn gry i przenoszenia znaczen, na jakie pozwala figura teatru
w teatrze. Frostenson nadala swemu dramatowi tytul Sala P, nawiazujac
do funkgji tej sali, w ktorej pacjentki Charcota odgrywaly przed lekar-
skim konsylium oczekiwane ,teatry” choroby. Zarazem jednak kazala
widzom w teatralnej perspektywie ogladac i interpretowa¢ jedynie te
sceniczne wydarzenia, ktére rozgrywaja sie poza obrebem tamtej sali.
Dla widzéw przeciez szpitalna $wietlica staje sie specyficzna Sala Pre-
zentacji. Lecz widzimy bodaj wigcej niz tamci. I cho¢ Frostenson na po-
z6r ucieka sie do tradycyjnego komediowego chwytu dajacego wieksza
wiedze ogladajacym, by $mieszyl ich brak orientacji i zagubienie sce-

" Herculine Barbin, Being the Recently Discovered Memoirs of a Ninetecnth-century Hermaph-
rodite, ed. by M. Foucault, New York, 1980.
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nicznych postaci, to w znaczacy sposéb ten chwyt redefiniuje. Owszem,
widzowie Sali P widza wiecej niz Charcot i jego asystenci, ale zarazem
wiedza, jaka im to daje, wcale nie uzupelnia juz posiadanej. Wrecz
przeciwnie — podwaza ja i bulwersuje, zmuszajac w istocie do weryfika-
cji przyjetych wyobrazen na temat tozsamosci i zasad jej konstytucji.
Ogladamy bowiem na scenie Sali P niespodziewane przerwy, nagle
uskoki, nawarstwienia i przesuniecia w tozsamosci prezentowanych po-
staci. Ogladamy proces konstrukcji tozsamosci jako powtarzajacy sie za-
bieg stylizacji ciala, zespét zachowan, ktére wytwarzaja z czasem pozér
substancjalnego, wewnetrznego ,ja”. I dzigki temu mozemy réwniez do-
strzec performatywng istote codziennych, pozornie ,naturalnych” za-
chowan. Frostenson wybiera swoje bohaterki nie tylko dlatego, ze usu-
nieto je poza granice ,zdrowego” spoleczenstwa. Wybiera je wlasnie
dlatego, ze nie umialy podporzadkowa¢ sie regulujacej fikcji substan-
cjalnej tozsamosci ,ja”. Ich ,innoé¢” pozwala takze pokazaé bezposredni
zwiazek miedzy doswiadczeniem, ktére w ich przypadku przybrato czy-
telng posta¢ traumy, a jego cielesno-jezykowym wyrazem.

Odleglos¢ miedzy Salg Prezentacji a Swietlicg, ogladana na scenie
w Sali P, pokazuje bez zadnych watpliwosci, ze tradycyjnie rozumiana
tozsamos¢ to jedynie normatywny ideal, a nie opisowa cecha doswiad-
czenia, ktérego nie sposéb z niczym poréwnacé. To jedynie teatralna ztu-
da, czyli ,wygladanie jako$” produkowane na benefis ,widzéw” Sali
Prezentacji, ktérego Frostenson nam odmoéwila, pokazujac zyciodajna
moc traumy wtedy, kiedy zdobyte doswiadczenie przestanie si¢ kome-
diancko wykrzywiaé, usilnie prébujac zmiesci¢ si¢ w przyjetym idla in-
nych czytelnym, rozpoznawalnym grymasie bélu, rozpaczy i skrajnego
zwatpienia. Dlatego - cho¢ ogladamy jej bohaterki niemal na wycia-
gniecie dloni — wciaz nie potrafimy ich w przyjetym tego slowa sensie
zadna miarg zobaczy¢.

W Portrait de Dora Héléne Cixous postuzyla sie mozliwg do uzyska-
nia na teatralnej s¢enie symultanicznosciag wydarzen, réwnoczesnoscia
prezentowanej sytuacji i odmiennych do niej komentarzy, brakiem ko-
herencji miedzy slowem a gestem, by znakiem zapytania opatrzy¢ usta-
nowione przez psychoanalize relacje migdzy cialem, nie§wiadomoscia
i pozadaniem. Dzieki temu subwersywnemu wykorzystaniu teatralnego
medium udalo sie jej skutecznie podwazy¢ zasady esencjonalnego my-
$lenia o kobiecosci, obowigzujace w meskim dyskursie. Katarina Frosten-
son w Sali P nie bez przyczyny pokazala na scenie sytuacje, ktéra za
Luce Irigaray mozna nazwac ,entre-femme”, wydobywajac — podobnie
dzieki mozliwosciom teatralnego medium - ich ukryta ,teatralno$¢”. Bo-
haterki jej dramatu nie tylko przygotowuja ,wystepy” dla Charcota i je-
go asystentéw. Graja réwniez dla siebie nawzajem i przed samymi soba.
Stad ich ,entre-femme” w kulisach Sali Prezentacji okazuje si¢ tylko po-
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zorem. Tutaj takze znajduja sie przeciez w przemoznym cieniu Charcota,
dla ktérego i przeciwko ktéremu na naszych oczach buduja swoje wize-
runki. I wlasnie ten wszechobecny cieh mezczyzny sprawia, ze staja sie
inng odmiang tradycyjnego wcielenia esencjalizmu. Tak Cixous, jak Fro-
stenson przekonuja zatem, ze teatr wcale nie musi stuzy¢ reproduko-
waniu patriarchalnych struktur i wiasciwego im homofonicznego dys-
kursu. Jego mimetyczna natura sprawia bowiem, ze potrafi przedstawi¢
$wiat w calej jego polifonicznosci i niecigglosci. Do$¢ umiejetnie wyko-
rzysta¢ jego usuniete w niepamie¢ przez dominujace patriarchalne dys-
kursy mozliwosci.
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