DZIALANIA NA (O)sobie

Wychodzac (na scene¢) wejdz postac
Wychodzac przestan udawac siebie
Wyluzuj

Ochton

- przeczytalam w palarni w Teatrze Powszechnym na $cianie. Zaczynam.

Jeden z epizodow filmu zrealizowanego grupowo filmu Forma Otwarta w lutym 1971 nosi
tytut Gra na twarzy. Gra na twarzy aktorki byta modelowym przyktadem procesualnej gry
wizualnej, w ktorej kazde kolejne ujecie kamery rejestrowato dzialania wykonywane na twarzy
znanej aktorki przez rozmaitych artystoéw. Kazdy ich kolejny ruch wymagat ustosunkowania
si¢ do juz istniejacych faktow, czyli dzialan poprzednika, z pamigcia, ze swoim ruchem stwarza
kontekst dla dziatania nastepnej osoby. Zgromadzeni wokot aktorki ,,gracze” znajdowali sie
poza kadrem. Na ekranie wida¢ samg twarz, poddawang kolejnym aktom nie tyle dekonstrukeji,
ile destrukcji. Twarz to zdaniem Emanuela Levinasa najwazniejsza cze$¢ ciata cztowieka — w
twarzy jest wszystko, wszelkie uspotecznienie zaczyna si¢ od doswiadczenia 'twarzy', twarz
wzywa do rozmowy, do zwrdcenia sie jednej twarzy ku drugiej. ,,Twarz nie daje si¢ posias¢,
wymyka si¢ mojej wladzy”, powiada Levinas, ale zarazem poddana spojrzeniu i ingerencji
drugiego czlowieka zostaje przeciez uprzedmiotowiona, jakby zapraszata do aktu przemocy
jest wystawiona na ryzyko, zagrozona. Dzialania na twarzy aktorki staly si¢ inspiracja
performansu?moze raczej happeningu Krystyny Duniec, Ewy Hevelke i Michala Januszanca.
Tyle ze dziatania “dekonstruktorow”, gldéwnie majace miejsce na twarzy Krystyny Duniec ,

obejmowaly takze niekiedy jej cate cialo.

Zeby moc analizowaé sposoby wylaniania sie wizerunkéw, nalezy samemu w tym
procesie zauczestniczy¢. Dlatego Krystyna Duniec, badaczka wspodlczesnego teatru
przedmiotem swojej badawczej analizy uczynita performans/happening? eksperyment, w
ktérym swoéj wlasny wizerunek poddata dekonstrukcji, wykonujac nieznane jej wczesniej
polecenia ,,specjalistow ds. kreowania wizerunkdw”, ale rezyserujacych okreslony scenariusz:
nalezy wykona¢ dziatanie na Krystynie Duniec, ingerujace w jej wizerunek. Jest to poniekad
kontynuacja/powtoérzenie poetyki Johna Cage’a, ktéry dazyl do tego, zeby w muzyce
wytwarzanej przez kompozytora, zrezygnowac z podejmowania decyzji — wyrazajacych
osobowo$¢ kompozytora/tu nadawcy wizerunku — Krystyny Duniec — i pozwoli¢ na to, zeby

o niej decydowal nie tyle kompozytor, co przypadek, traktowany jako ,,propozycja", ktora moze
) decy y pozyt przyp Y] propozycj



zostac przyjeta, zmodyfikowana albo odrzucona. Hapenningowy charakter tego doswiadczania
muzyki w koncepcji Cage’a naruszatl fakt jego dyskursywizacji: Cage komentowal swoje
dziatania. = Elementem  dyskursywizacji  naruszajacym  happeningowy  charakter
“wizerunkowego” eksperymentu jest obecny komentarz. Suzuki powiadal, ze czlowiek
Zachodu musi zawsze komentowaé swoje doswiadczenie, przyjmujac nie tyle postawe
bezposredniego doswiadczania, ile postpoznawcza, refleksji, abstrahowania, albo
intelektualizowania na temat swojego doswiadczenia, czyli jego analizy. Skomentowane
doswiadczenie taczy wiec w sobie charakter afektywny i zarazem naukowy, oznaczajac

réwnouprawnienie tych dwdch dyskursow.

Sytuujac si¢ z miedzy realnoscig a fantazmatycznoscia w swoim perfomansie badaczka
Krystyna Duniec stala si¢ wytworem wyobrazni “specjalistow ds wizerunkow”, nie bedac ani
jego podmiotem, ani przedmiotem, ale podmiotem, ktéry czul, ze stawal sie przedmiotem.
Przedmiotem performatywnych praktyk, takich, ktore jako badaczka sama opisuje i poddaje
interpretacji. Zadaje tym samym pytania o status wizerunku, autorytet, jego kondycje i

aksjologie i przemoc.

Wszyscy patrzymy na $wiat, a nasze widzenie okresla spotecznag konstrukcje pola
wizualnego. Obrazy wizualne bowiem, wyrazajac relacje wladzy migdzy obserwatorem a
obiektem, same z kolei maja wladz¢ nad ich odbiorcami. Jesli uzna¢ wizerunek za obraz, to
okaze si¢ on oksymoronicznym faktem spotecznym, mobilnym artefaktem, skupiajacym na
sobie stale przeksztalcajace go spojrzenia. Wizerunek bedac responsem na czyjas obecnosc,
wyraza przeciez zawsze zaposredniczone w obrazach stosunki spoteczne miedzy osobami. I
dlatego jest zawsze spekulacja: tych, ktérzy go wytwarzaja i tych, ktorzy go kupuja, jak na
spoleczenstwo konsumentéw przystato. Wychodzac z zalozenia, ze zadaniem badacza teatru
nie jest zbudowanie teorii, ktorg potem w ramach interpretacji ,,przyktada™ do dzieta sztuki, ale
doswiadczalna analiza strategii mechanizmow 1 percepcji wlasnego uczestnictwa w kulturze,
Krystyna Duniec potraktowata swoj wizerunek jako obiekt metamorfoz w procesie mediacji z
jego dekonstruktorami. Zamienita si¢ tym samym w wielopostaciowego aktora, realizujacego
ich nieuzgodnione z nig wczesniej sceniczne polecenia. Jednoczesnie za sprawa wilasnej
kondycji mediologicznej stata si¢ medium wizerunkow 9 osdb pozostajacych z nig w réoznych
relacjach zawodowych 1 towarzyskich. Wszyscy razem stworzyli sztucznie wykreowang
spotecznos$¢ pewnej praxis. Wlasciwie powinnam teraz Panstwu powiedzie¢, jak kiedy$s Walter
Benjamin: ,,Nie mam nic do powiedzenia. Tylko do pokazania”, czyli ten wlasnie performans

zmyslowej percepcji wizerunku kd. Podejme jednak tez probe jego analizy.



Przyjrzyjmy si¢ performansowi.
PAWEL SZTARBOWSKI, EWA HEVELKE, KASIA TORZ

Ingerencje doktorantoéw Kystyny Duniec w jej wizerunek, pelnigcych przy tym w zyciu istotne
role zawodowe, mozna potraktowa¢ jako rodzaj mimetycznej subwersji — co oznacza
zawlaszczenie przestrzeni przynaleznej wilascicielowi wizerunku i wykorzystanie jej do
wlasnych, przeciwnych celow. Krystyna Duniec wystepujac tu jako nadawca i odbiorca
wizerunku w jednej osobie, ma wiec status pod-podmiotu usytuowanego w obrebie dyskursu
realnosci i kreacji. Przedstawiana z imienia i nazwiska, okreslana zawodowo, jest postacig o
okreslonym statusie spotecznym i zarazem nie jest nig, tylko ta, ktérg inni z niej tworza,
zredukowang do roli przedmiotu. Jest zarazem uczestniczacym obserwatorem. Obserwacja
uczestniczaca stanowi takze obserwacje siebie, badaczka jest swoim pierwszym informatorem.
Z drugiej strony obserwacja, zbieranie danych do praktyki badawczej wiaze si¢ z pewnym
rodzajem przemocy - naciskiem o charakterze symbolicznym, ktéry wywiera na swoich
partnerdéw, zarazem sama jej doswiadczajac. Stosunek wspoluczestnikow gry do Krystyny
Duniec nie pozwala im wykorzysta¢ w pelni swojej wladzy nad nia: padaja np. pytania ,,czy sie
zgadza” na wykonanie jakiego$ polecenia. Krystyna Duniec za$ nie korzysta z prawa
sprzeciwu, jej wizerunek rozbrajany z uzyciem przemocy symbolicznej, wptywa jednak na
ambiwalencje jej scenicznej konstytucji przedmiotu-podmiotu. Jednoznacznym kontrolerem
dziatan jest kamerzysta, Michat Januszaniec, rejestrujacy caly czas performatywna
rzeczywistos¢. Oko kamery zamienia Krystyng¢ Duniec w finale wizerunkowych dziatan w
znieruchomialy obraz, rejestrujacy jej przemiang. Wladzg¢ nad Krystyng Duniec sprawuje tez
charakteryzatorka, ,,podwtadna” dekonstruktorow. Pozostajac ze wszystkimi w relacji
skopicznej, jak powiedziatby Lacan, w ktdrej jest przedmiotem ich spojrzenia, na ktorym
wspiera si¢ fantazja, Krystyna Duniec przeistacza si¢ kolejno w rozne postaci. Za sprawg Pawta
Sztarbowskiego zmienia si¢ w wizerunek karnawatowej ikony ruchu ,,Solidarnosci”, Ewy
Hevelke w ,,sobowtér” ekscentrycznej choreografki i tancerki, Krystyny Mazurowny i
Katarzyny Toérz w Zieggiego Stardusta — transparentng ikone Dawida Bovie, androgynicznego
gwiazdora, ktory sam siebie wymyslit i ukrywajac pod tym pseudonimem, przeistaczat w coraz
to inne postaci. Filmowa twarz Krystyny Duniec nie wyraza ,,rozkoszowania si¢” podlegloscia
spojrzeniom na nig innych, jednak pozbywajac si¢ wstydu, wyzbywa si¢ takze aktywnej roli
w kreowaniu wlasnego wizerunku, poddajac spojrzeniu jej kreatorow, teraz jeszcze widzow i
nakladanym na nig maskom. Obraz Krystyny Duniec jest jednak obiektem naznaczonym, jak

kazdego aktora, jej witasng persong. Jako karnawatowa ikona Solidarnosci, odsylajac do



realnych doswiadczen bliskiego jej ruchu politycznego, odsyta tez do wspolnej pracy z Pawlem
Sztarbowskim nad jego doktoratem, temu ruchowi poswigconej. Skutecznos¢ i site wizerunku
Krystyny Duniec wzmaga wigc fuzja symboliki maski z oryginalem. Jednie raz Krystyna
Duniec wydaje si¢ bezbronna, kiedy ma $ciggnicte wlosy przy zaktadaniu peruki - wlosy to od
zawsze jeden z najwazniejszych cztowieczych atrybutéw i ich utrata uderza w tozsamosé,
stygmatyzujac, mocno nacechowana kulturowo i politycznie. Przypomne, ze Poborowy Claude
w filmie ,,Hair” Formana, torbe ze $wiezo ostrzyzonymi wlosami powierza przyjaciolom, zeby
po powrocie z Wietnamu zrobi¢ sobie z nich peruke. Ta bezbronnos¢ zaraz zniknie wraz z
nalozeniem ogromnej peruki i w ironii komentarza o kondycji ,,carycy”, ktory wspotgra z
wizerunkiem Putina na bluzie Pawla. W koncowym obrazie spojrzenie Krystyny Duniec w
lustro kamery przypomina efekt Meduzy — probuje nim sparalizowa¢ odbiorce, przeksztatcajac
go w obraz podlegly swemu patrzeniu. Pewna przemocowo$¢ Pawla Sztarbowskiego wyraza
sie we prowadzeniu elementu meskiej dominacji - prosi feministke K.D. o narysowanie penisa
i komentuje potem tej czynnosci niezdarno$é, potwierdzajac poniekad przy okazji
archetypiczny meski lek przed kastracja i1 patriarchalny poglad o kobiecej o niego zazdrosci.
Jednak relacja heteropatyczna Krystyny Duniec z jej dekonstruktorami - czyni ja obiektem ich
strategii — jest przyjazna, co zaciera nieco granic¢ miedzy uczestnictwem wyobrazonym a

realnym. Wizerunek K.D. jest wiec zaposredniczony w realnosci i wirtualnosci.

Ewa Hevelke przeistaczajac K.D. w Mazurdéwne, o agresywnym makijazu i kolorowej
fryzurze, ktorej kaze $piewac sentymentalng piosenke, pamigta takze z pewnoscia, ze pisze
prace doktorska o tozsamosci spotecznej idoli. By¢ moze dlatego wybiera maske
ekscentrycznej gwiazdy dla K.D. niezaleznie, ze niewykluczone, ze postrzega swoja
promotorke jako osobe ekscentryczng i nieco szalonag, ale o czulym sercu - o czym Swiadczy
fakt polecenia zaspiewania sentymentalnej piosenki o mitosci Filona i Laury, do tego w
konsekwencji kotysanki dla cérki. W narzuconym jej procesie nowej indywiduacji K.D. nie
do konca jest bierna, co zmienia jej uczestnictwo emocjonalne i cenestezj¢ widza i nie
sytuuje w przestrzeni komercyjnych obiektow do ogladania ,,Niepostuszenstwo” K.D. wobec
narzuconej jej formy, wyraza si¢ np. w parodystycznej konwencji $piewu, ktore nieco
przeorientowuje to polecenie. Performatywne wezwanie K.D. do uniformizacji z podmiotem
wyobrazonym nie do konca wigc si¢ realizuje, powstaje bowiem niewielki rozziew miedzy
nakazem dyskursu wizerunkowego a efektem przystosowania do niego.

Kasia Torz postuzyta sie takze tematem swojego doktoratu czyli terrorem obrazu, by

wykreowaé, by¢ moze, z jednej strony obraz pedagoga — prosba o maske twarzy



transparentnej, przez ktora ,,mozna patrze¢ na $wiat”, z drugiej obraz koncowy opatrzony
komentarzem: Ziggie Stardust budzi refleksje nad genderowa tozsamoscia K.D. i odsyta do
do jej badan nad jezykiem ciala we wspdlczesnym teatrze. Poczucie wzajemnej waznosci
relacji wyraznie pozwala K.D. na sceniczny show i na eksplozje wyobrazonych projekcji i
identyfikacji, prezentacje masek, z pamiecig o tym , ze naciagajac jaka$ maske, nacigga na
siebie to wszystko, co ta maska wchloneta juz wczesniej z innych masek, takze jej
specjalistow ds. wizerunku. Jak méwi Krystian Lupa, persona nie jest wlasnoscig cztowieka,
juz wezesniej ,,kto$ w nig zainwestowat, kto§ w nig ponawrzucal. I trzeba zy¢ z tym, co kto$
ponarzucat”.

Przygladajac si¢ maskom K.D. nie mozna nie mysle¢ o kategorii kiczu, jako wytworu
kultury popularnej, ktérego zasadag jest spektakularny efekt. K. D. mogtaby o sobie
powiedzie¢ stowami jednej z bohaterek spektaklu y Smieré i dziewczyna. Dramaty ksiezniczek
Elfriede Jellinek (Teatr Dramatyczny, Warszawa 2009): ,.jestem z ciala i krwi i zarazem
wcale nie jestem. Jestem z tego i z tego ubrania, ptaszcza, wygladu w wolnym czasie [...]
jestem ubraniem. Jestem rozmaitymi wariantami ubran.

MAJA KLECZEWSKA, PAWEL LYSAK

Specjalisci ds. wizerunku utrzymuja, ze powinien on przyku¢ uwage jakims
zaciekawiajgcym 1 wzbudzajacym chec¢ identyfikacji szczegdtem. Specjalisci ds. wizerunkow
wigc to bricoleurzy, ktorzy siegajac po ludzkie ciala, jak po gotowe przedmioty, stosuja
wobec nich wlasng gramatyke obrazu, tworzac z ich pomoca nowa symboliczng przestrzen
argumentacyjng. Dlatego za sprawa Maji Kleczewskiej K.D. przemienita si¢ w terroryste,
zamachoweca, anarchiste? A moze w kogos, kto wsciekly na caly swiat, na jego przemoc,
wojny, okrucienstwo, dyskryminacje, wszelkie wykluczenia mimo ze jest pozbawiony glosu i
,moze tylko czu¢”, bo brak juz oddechu (albo az), jak mowi Kleczewska, zaklejajac K.D. nos
czarng tasma, buntuje si¢ mimo wszystko i walczy? I dlatego, nie widzac z zaklejonymi
oczami, ze trzyma w rekach kij bejsbolowy, trzyma go w charakterze berta — jak
samozwancza przywodczyni, narzucajac swoja definicje rzeczywistosci, ktérg moze zmienic
mimo wszystko? Mimo ze zakneblowana ma wigc ta posta¢ swojg site. Ten wizerunek to nie
tyle jednak metaforyczny wizerunek K.D., ile takze metonimia teatru Maji Kleczewskiej,
naladowanego gniewem przeciwko wojnom, zbrodniom, $mierci, ksenofobii, opresji,
gwaltom, hipokryzji, $wiatu bez swigtosci, zdegradowanemu, w ktérym nawet Chrystus
$piewa: ,,musisz wzig¢ prosty ostry ndz i wbija¢ w miekkie partie ciala, zeby nie byto duzo

roboty i zeby glowa nie skakata”.



Za chwile Pawel Lysak, dyrektor teatru Powszechnego, zalozy K.D. maske
Anonymousa, anarchisty walczacego o wolnosci obywatelskie i polityczne. Maski natozone
K.D. legitymizuja wigc dominacje¢ swiatopogladu dekonstruktoréw na wizerunku K.D.,
zarazem trafnie odczytujac jej lewicowy $wiatopoglad. Nie ma jednak tez watpliwosci, ze
ciato K.D. w tym performansie jawi sie jako teatralny eksponat, majacy wartos¢ funkcjonalng
jako figura, zywy eksponat, obiekt wizualny.

LUKASZ CHOTKOWSKI

Przemocowy gest L.ukasza Chotkowskiego, dramaturga i rezysera, ma swojg
temperature. Podarcie “Pana Wotodyjowskiego™ jest z jednej strony wyrazem jego wihasnej
niezgody na anachroniczny, patriarchalny paradygmat opisu $wiata, z drugiej unicestwianie
go rekami K.D. jest bezposrednim nawigzaniem do jej wspolnej z Joanng Krakowska
eseistyki kwestionujacej heroizacje polskiej historii 1 wszelkie gesty rozczapierzania,
atakujacej w ich ostatniej ksigzce “Soc sex i historia” historyczne skutki ujawnionej w
Trylogii ksenofobii i pogardy; poetyke okrucienstwa; uwznios$lanie rzeczywistosci w
narracjach narodowych i osobistych; polityczne skutki mitologizacji postaw heroicznych 1
stracenczych, drastyczne konsekwencje dyskursow megalomanii, heroizacji, okrucienstwa i
wzniostosci. Gest ten stanowi tez przewrotng prowokacje w stosunku do badaczki, dla ktorej
ksigzka jest podstawa jej zawodowej ontologii. Jest zarazem ich juz wspolnym Orwellowskim
gestem sprzeciwu przeciwko cenzurze, totalitaryzmowi, wszelkiej i przemocy 1 indoktrynacji.
Twarz K.D. nie zdradza oburzenia, jest dos¢ nieprzenikniona, jedynie jej ostatni gest, po
zakonczeniu dziatania wyeksponowania przed kamera pustych rak sugeruje, ze odczula site
te] prowokacji 1 pod$wiadoma nieche¢ do aktu wandalizmu.

Rodzi si¢ pytanie czy wizerunek jest wiarygodnym symbolicznym oznaczeniem tego co

przedstawia?

JOANNA DROZDA

Specjalisci ds. wizerunku kieruja sie niekiedy w strone wiasnych, transgresyjnych praktyk.
Podejmujac gre ze standardowymi wzorami kulturowymi, daza do przekroczenia ram
nadanych im przez naturg i kulture, do odkrywania wcigz nowych wymiarow ,.,ja”
zamknigtego w stereotypowym wizerunku publicznym. Tak wlasnie postepuje Joanna
Drozda, kiedy wigzi twarz K.D. w folii. K.D nie zrywa jej, co stanowi pewne przyzwolenie
na doswiadczenie przemocy, tylekro¢ opisywanej przez nig w jej ksigzce “Ciato w teatrze™.
Nadawca wizerunku ma wptyw na jego interpretacje przez odbiorce. Kontekstualizacjac go,

wplywa na pole potencjalnych skojarzen, w celu utrwalenia zarowno swego wizerunku, jak i



wizerunku, ktory zostaje mu narzucony. Joanna Drozda jako aktorka odwotuje si¢ do wihasnej
sztuki, ktora uprawia, traktujac swoje ciato i pte¢ jako teren eksperymentow, praktykowania
wladzy, miejsce wgladu w opresyjne strategie kultury i norm spotecznych, tozsamos¢
seksualng. Z drugiej strony gra erotyczna, ktora Drozda uprawia w performansie z K.D moze
odwotywa¢ sie z jednej strony do nieheteronormatywnej tozsamosci badaczki, z drugiej do
jej praktyki naukowej. Ciato K.D. wlasciwie jej twarz, stanowi przedmiot ofiarniczy. Znosi
wiec wszelkie symboliczne naduzycia sztucznej ingerencji, cho¢ tagodzonej przez koncowy
gest czutosci aktorki — gltadzenia glowy zawinigtej w folie. Wizerunek K.D. staje si¢
palimpsestem znaczen jouissance gry semiotycznej, zmystowej fantazji kreatorki wizerunku.
Kiedy aktorka przyklada swoja twarz do twarzy K.D., na ktorej wezesniej odcisngta
pocatunek, sugeruje takze mozliwos¢ wizerunkowej wymiany réznych osobowosci czy ich
wspotistnienie. Twarz K.D. w folii ze §ladami pocalunkow wystawiona okiem kamery na
opresje spojrzen, musi si¢ teraz zmierzy¢ i liczy¢ ze skutkami takiej strategii, z nowymi
formami spolecznej komunikacji wizerunku.

EWELINA MARCINIAK

W tej etiudzie wizerunek K.D. zostal skonstruowany za pomoca kilku typowych dla kondycji
rezyserki, jaka jest Ewelina Marciniak, strategii. K.D. wchodzi pod jej kierunkiem w kilka
skor: aktorki, narratorki, obserwatorki, swoja wlasna. Ewelinge Marciniak, tak jak Duchampa,
zainteresowata proba uchwycenia K.D. jako ,,gotowego przedmiotu” w jego gotowosci
ksztaltowania swojego obrazu. Wyrazito si¢ to w poleceniu wykonywania rozmaitych dziatan
fizycznych, implikujacych przestrzennosé, ruchliwos¢, zmiennos$¢ wizerunku, zawierajacego
sie dotad gléwnie w mimice twarzy K.D. Swiadomo$é, ze zyjemy w ,,spoleczenstwie
wywiadow”, odslaniajacych osobiste, prywatne «ja» podmiotu, narzucit Marciniak forme
psychodramy, charakterystycznej takze dla uprawianego przez nig teatru. Sposob, w jaki
K.D. opowiada o szczegdtach swojego zycia, odpowiadajac na pytania E.M. sprawia
wrazenie, ze widzi w tym anektowaniu witasnej intymnosci interesujacy dla siebie atut
dramatyczny czy per formatywny, odstaniajacy zarazem jej gotowos¢ do przekraczania
miedzyludzkich barier. Sytuowanie sie¢ w perspektywie wypowiadania (énonciation),
oznaczajace przyznanie pierwszenstwa aktowi méwienia, dziatanie na polu systemu
jezykowego 1 jego zawtaszczanie zdaje sie by¢ charakterystycznym rysem osobowosciowym
K.D. Wrazenie pewnej sztucznos$ci aktorskiej, z jaka opowiada, cho¢ jest to jej naturalny
codzienny sposob méwienia, potwierdza jedynie prawde, ze aktor, zeby wydac¢ sie naturalny,
musi t¢ naturalnos$¢ zagraé. Inaczej wyda si¢ sztuczny. Dekonstruowanie wizerunku K.D.

przez Marciniak, polegajace na poleceniu wchodzenia i wychodzenia z roli — jak choéby w



“scenie” imitacji wyktadu przez K.D., ujawniajac performatywnos¢ osobowosci, odstania tez
proces stalego nakladania na siebie i zdejmowania masek. ,,Nie to jest mi wazne, co kto$ dany
uczuwa kryjomo wzgledem mnie — ale co chce, abym ja sadzila, ze czuje. Pierwsze bowiem
jest od niego niezalezne, drugie za$ okresla jego stosunek do mnie $wiadomy, chciany,
rozumowy — i pociaga za soba odpowiedzialno$é. Zyciowa prawda stosunkow
miedzyludzkich jest ich strona oficjalna, ich pozdr, ich wlasnie — “forma” — ujeta to juz trafnie
kiedys$ Natkowska w Wezach i rézach.
KLARA

W etiudzie z corka maska K.D. konstruowana jest juz inaczej, a moze nawet zdjeta,
mimo kolejnego, przeistaczajacego ja makijazu. Napiecie, wyrazne w poprzednich odstonach
w rysach K.D., mimo zdystansowania tu znika. Wyraznie rozluzniona wydaje si¢ by¢
rozbawiona bardziej niz skonfundowana infantylizacja jej wizerunku przez corke.
Duchampowski gest przemiany przez Klare matki w ostro umakijazowana, wasata, juz nie
Giocondg, jak zrobit to Duchamp, ale w kobiece wydania Salwadore’a Dali, z jednej strony
odstania bezceremonialnos¢ rodzinne;j relacji, z drugie odsyta znowu do profesji K.D., czyli
zajmowania si¢ teatralng fikcja. Wizerunek realizuje poniekad ,,zasade macierzynska”, jakby
powiedziata Lucy Irrigary, wpisang tu w ,,ekonomi¢ daru” - w relacje, ktora nie jest
organizowana wedle regut wymiany, opanowanej przez obsesj¢ akumulacji: energii, wladzy,

kapitalu, towaru, sensu, ale taka, ktéra znosi hierarchie.

CO Z TEGO WSZYSTKIEGO WYNIKA?

To, ze wobec wizerunkdéw w dzialaniu - mozemy tylko zachowaé czujnos¢. Potega wizerunku
jest ogromna, a o tym, czy wizerunek wzbudzi w koncu akceptacje jego nadawcy i odbiorcy
decyduje stosunek do osoby. Nikt z dekonstruktorow K.D. nie zrobit jej krzywdy, czy
podwazyt autorytet? Nie wiem. W eksperymencie tym wyraznie idzie o weryfikacje metod
badawczych K.D., o doswiadczenie egzystencjalne, ktore kaze jej sie zmierzy¢ z jej wlasnym
wizerunkiem zawodowym, o zaswiadczenie soba swojej wlasnej praktyki badawczej, ktora
moze uzyskac nie tylko linearng forme tekstu, ale takze konfiguratywna.

Narzedziem identyfikacji wizerunku KD okazala sie¢ kamera. Ujecie filmowe w tym
wypadku stanowi indeksalny znak rzeczywistosci pro-filmowej, czyli pokazuje
rzeczywistos$¢ nieuksztaltowana specjalnie na potrzebe zdjeé, innych niz dokumentalne.
Material filmowy uzyskany w ten sposob nalezy traktowac wigc jedynie jako materiat do

interpretacji wizerunku, bedacego wytworem umystu jego dekonstruktoréw i ich



kreacyjnych strategii. Im mniej przylega do osoby realnej, tym wieksza maja moc. Kazdy
wizerunek jest nieprzejrzysty. | zaden wizerunek nie jest droga do tozsamosci, ale stanowi
material do analizy pola spotecznego, ktory go wytwarza,

K.D., cho¢ poddaje sie narzuconym jej rolom, zawsze wraca do wlasnej — siedzi
zwyczajnie na krzesle przed kamera, przed kolejnym nalozeniem jej maski, reprezentujac
tylko siebie. Czy w tym wyraza si¢ jej doswiadczenie podmiotu jako podmiotu w tym
uprzedmiatawiajagcym ja procesie dekonstrukcji wizerunkowej? Gtowna cecha osobowa K.D.
poprzez jej wyrazny dystans do wykonywanych rol —wydaje si¢ cheé przejmowania kontroli
mimo wszystko nad rzeczywistoscia, obrona wlasnej podmiotowosci, wygranie z maskami.
Narcyzm, egocentryzm czy bezradnos¢ czy ...?

Czy da si¢ wygra¢ z maskami i ich ani nie kupowa¢ ani nie naklada¢? Powstawanie
performansu byto dla K.D. procesem konstytuowania i tracenia swojej tozsamoscii, byto
zaprzeczeniem wlasnej obecnosci we wilasnej historii i wejscia w historie inng. Lecz K.D.
caly czas byta »nie-ja«. Nie ma watpliwosci, ze za sprawa wizerunkow osdb publicznych
mamy bowiem do czynienia z przykladami poprzebieranych w rézne kostiumy,
»symulowanych ludzi” i nie wiadomo czy obcujemy z falsyfikatem, czy z oryginalem. Tak

jak w teatrze, ktory bada K.D.



