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Filling the Gap - Lacan’s Theory and Representation

This article attempts to use Jacques Lacan's theory in the context of an analysis of theatrical
performance - ‘Familie’. Directed by Milo Rau, is a play telling the true story of a family who
committed suicide, played by another real-life acting family. This therefore raises questions
about the order of representation, as well as provoking reflection on the play's very subject
matter. Lacanian theory can be a graceful tool for interpreting works of art, as the
Slovenian lacanist Slavoj ZiZek has repeatedly proved. The text is merely an attempt to
delineate the validity of such an approach, to show what is invisible at first glance, although
it has always remained on the surface. It also addresses the subject of shock and the
reception of such narratives in theatre, asking questions about their validity, and their role
in broader aspects of society.
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Milo Rau, zatozyciel belgijskiego NTGent, w manifescie tej instytucji pisze:
,Celem nie jest reprezentowanie tego, co rzeczywiste, ale urealnienie
reprezentacji” (2020). Pojecie ,urealnienie reprezentacji” zaktada pierwotna

wyobrazeniowa strukture reprezentacji, pozostaje wiec zada¢ pytanie: na



czym miatoby polegac¢ owe urealnianie i czym rézni sie od ,tego, co
rzeczywiste”? Czy chodzi o status teatru, ktory zawsze byt utozsamiany z
pewnego rodzaju falszerstwem? Czy moze genezy tej opozycji nalezy szukac
gtebiej, u podstaw ludzkiej psychiki? Jak teza Raua ma sie do reprezentacji w
ogdle? ,Reprezentacja natomiast jest polem negocjacji i krytyki” - pisze
Grzegorz Niziotek (2023), czy w takim razie reprezentujac, negocjujemy to,
ile w reprezentacji realnego? Niziotek pisze tez, ze reprezentacja moze
stuzy¢ zarowno cenzurze, jak emancypacji. Moze przesadzaja o jej statusie
proporcje miedzy tym, co w niej urealniamy, a tym, co pozostawiamy za
zastong wyobrazonego. Odpowiedzi mozna szukac¢ u Jacques’a Lacana -
francuskiego psychiatry i psychoanalityka, ktory podzielit rzeczywistosé na
trzy osobne, jednak nierozilaczne elementy: realne, symboliczne i
wyobrazeniowe. Ten podziat, co wielokrotnie udowodnit stowenski lacanista i
filozof Slavoj Zizek, mozna z powodzeniem stosowac¢ do analizy tekstéw

kultury.

Lacan - wprowadzenie

Triada realne - symboliczne - wyobrazeniowe to centrum Lacanowskiej

teorii. W przystepny sposob opisuje ja Zizek:

Triade te mozna tadnie zilustrowaé przyktadem partii szachow:
Zasady, ktorych nalezy przestrzegac, aby zagra¢ w szachy, naleza
do wymiaru symbolicznego. [...] Ten poziom wyraznie odrdznia sie
od poziomu wyobrazeniowego, gdzie tym, co ksztattuje i
charakteryzuje figury, sa ich nazwy (krdl, krélowa, goniec). [...]
Wreszcie Realne jest catym ztozonym zbiorem przygodnych

okolicznosci, ktore maja wpltyw na przebieg gry (inteligencja



graczy, nieprzewidziane wypadki mogace zdekoncentrowac jednego

z nich lub nawet przedwczesnie zakonczy¢ partie) (2010, s. 23-25).

W skrdcie: zeby zagra¢ w szachy, musimy znaé zasady (by¢ swiadomi
symbolicznego), zna¢ nazwy bierek (mie¢ pojecie wyobrazeniowe), by¢
przygotowani na to, co wydarzy sie podczas gry (zaakceptowacé istnienie
realnego). Triada jest wiec heterogeniczna, a jej sktadowe sag ze soba
splecione. Kazda z nich jest samowystarczalna, pelny obraz (w tym
przypadku partia szachdw) moze sie jednak zisci¢ jedynie przy
rownoczesnym dziataniu catej tréjki. Lacan do zobrazowania tego uzywat
symbolu wezla boromejskiego - kazdy ze splotow jest oddzielnym elementem
catosci; gdy rozetniemy jeden, pozostate dwa rowniez sie rozwiaza. ,Nie ma
komunikacji symbolicznej bez jakiejs «drobiny tego, co rzeczywiste»,
swoistego zestawu gwarantujacego jej spojnos¢” (Zizek, 2018, s. 60) - idac
dalej w szachowej analogii, owa , drobina tego, co rzeczywiste” w
symbolicznym moze by¢ sam wyglad figur: krél, krélowa, wieza itd.
Wychowani w kulturze europejskiej intuicyjnie rozumiemy symboliczna
wartosc¢ figur. Jednak co z tym realnym? Postugujac sie dalej ta analogia:
wydawac by sie mogto, ze jesteSmy niejako zatopieni w realnym. Zderzenie z
tym, co realne (na przyktad z tym, ze nasz przeciwnik zmatowat nas w trzech
ruchach), moze by¢ traumatyczne, gdyz uswiadamiamy sobie wtasne
ograniczenia czy tez marnos¢. Jednak to, co realne, podlega ciagtej mediacji
ze strony wyobrazeniowego i symbolicznego (jesli uwazamy sie za wybitnych

szachistdw, taka porazka bedzie tym bardziej bolesna).

Zaden z element6w nie jest nadrzedny wobec innego. Szachowa metafora
podsuwa mylny wniosek, ze w realnym jestesmy pograzeni, ciagle czekajac,
az sie ujawni przez jakas niespodziewana sytuacje. Tak naprawde to, czym

jest realne, zalezy od tego, czy za punkt wyjscia obierzemy symboliczne, czy



wyobrazeniowe. ,Realne - Rzecz - to nie tyle bezwladna obecnos¢, ktéra
zakrzywia przestrzen symboliczng (wprowadza do niej luki i niespdjnosci), ile

raczej efekt tych luk i niespdjnosci” (Zizek, 2010, s. 100-101).

Bezposrednim wynikiem ,,dziatania” tej triady sa Inni: maty inny (autre - a) i
Wielki Inny (Autre - A/O). Maly inny nie jest czyms inherentnie obcym,
mozna go rozumiec jako projekcje wlasnego ego podmiotu. Z Wielkim Innym
sprawa sie komplikuje. Jest on radykalnie odmienny, przez co nie moze
nalezeé¢ do wyobrazeniowego, gdyz nie moze zosta¢ zasymilowany poprzez
identyfikacje, Lacan przeto zréwnuje Innego z konstruktami takimi jak prawo
czy jezyk, co tez umiejscawia go w porzadku symbolicznym. Jednakze nie
stanowi on jedynie bytu ,istniejacego” wewnatrz tego porzadku, lecz sam
porzadek. Jest on zaréwno innym podmiotem z cala swoja radykalna
obcoscig, jak i symbolicznym porzadkiem, ktéry posredniczy w relacjach z
tym podmiotem: ,istnieje tylko wéwczas, gdy podmiot dziata tak, jakby
istniat” (Zizek, 2010, s. 26). Zizek, by zobrazowad, jak dziata Inny,
przywotuje meksykanskie opery mydlane, ktore sa krecone tak szybko, ze
aktorzy nosza stuchawki, przez ktore rezyser méwi im, co majq robic: ,teraz
go uderz!”, ,teraz go przytul!” (tamze, s. 24). Nie jesteSmy jednak robotami
postusznie podazajacymi za rozkazami Innego, stuzy nam on réwniez za
,miarke”, punkt odniesienia; Wielki Inny jest wiec niczym wielki mediator,

ktory sprawuje piecze nad interakcjami miedzy matymi innymi.

Wedtug Lacana czlowiek moze umrzec nie jeden, a dwa razy - druga $Smierc
jest stricte symboliczna; to moment, w ktérym jako podmiot zostajemy
wykluczeni z porzadku symbolicznego, przestajemy istnie¢ dla Innego. Za
przyktad Lacan obiera Antygone, ktora przed swoja biologiczna Smiercia
przezyta Smieré symboliczna poprzez wykluczenie jej ze wspdlnoty. Robi to,

by zapewnié bratu wtasciwy pochowek, tym samym ochraniajac go od



$mierci symbolicznej. Podobnie rzecz sie ma w Hamlecie, co zauwaza Zizek
w ksiazce Patrzqc z ukosa: ,,w wypadku ojca Hamleta, ktory powraca zza
grobu z zagdaniem, by Hamlet pomscit jego niestawna Smier¢” (2018, s. 46).
Stowenski filozof uwaza, ze powrdét zza grobu wigze sie z zaktdceniem
rytuatu pochowkowego, jest wynikiem uchybien w symbolicznym znaczeniu
tego momentu. Duchy wracaja, gdyz zadaja przywrdcenia owego porzadku.
Wiasnie, zadaja. Jednak co to znaczy zadac i czym rézni sie od pragnac? We
wczesniejszych pracach (do konca lat szesc¢dziesiatych XX wieku), Lacan
utozsamiat podmiot z pragnieniem, pdzniej doszto do rozrdznienia miedzy
popedem a pragnieniem, a to drugie ulegto dewaluacji na rzecz jouissance
(satysfakcji). Przedmiot majacy zaspokajac nasze potrzeby podlega
przeistoczeniu, wchodzac w dialektyke zadania, w koficu wytwarzajac
pragnienie. Wzrok przesycony i znieksztatcony przez pragnienie to doskonaty
opis tego, co Lacan nazywa ,obiektem mate a” - obiekt bedacy przyczyna

pragnienia, ktéry pragnienie sam poniekad zaktada.

W dyskursie Freudowskim powtdrzenie jest traktowane jako przymus;
traumatyczne wydarzenie z przesztosci rzutuje na obecne zycie podmiotu, co
skutkuje nieSwiadomym powtarzaniem schematow (Freud, 2012). Cho¢
Lacan rozwija ten koncept, zapozyczajac takie idee jak automatisme de
répétition (automatycznos¢ powtorzenia), to jednak taczy to z ,reprodukcija”
zinternalizowanych struktur spotecznych, ktére podmiot odtwarza.
Interesujace sa dwa odtamy powtorzenia: jedno zwigzane z oporem realnego,

drugie z porzadkiem wyobrazeniowym.

Pierwsze mozna opisac jako: przeniesienie jako powtorzenie. Takie
przeniesienie jest bezposrednim efektem oporu realnego przed symbolizacja,
przed byciem wypowiedzianym. W takim przypadku nie ma sensu skupia¢ sie

na samym oporze, ktéry moze by¢ manifestowany na rézne sposoby (agresja,



milczenie itp.), a na sytuacji/doswiadczeniu traumatycznym (Fink, 2002).

Drugie nosi znamiona omylnej asocjacji. Podmiotowi A wydaje sie, ze jest
podobny do podmiotu B (wyobrazeniowy inny), w takiej sytuacji relacja staje
sie w przewazajacej czesci wyobrazeniowa, gdyz polega na obcowaniu

obrazu podmiotu A z wykreowanym przez niego obrazem podmiotu B.

Co i gdzie jest realne?

W 2007 roku na przedmiesciach Calais wszyscy cztonkowie rodziny
Demeester sie powiesili. Pozostawili kartke ze stowami: ,nawaliliSmy,
przepraszamy”. Nigdy nie udato sie ustali¢ konkretnego motywu tego
zbiorowego samobodjstwa, ktore wstrzgsneto lokalng spotecznoscia. Taka jest
rzeczywista historia stojaca za spektaklem Familie Milo Raua (premiera: 4
stycznia 2020, NTGent). Rezyser zatrudnit prawdziwa rodzine: An Miller i
Filipa Peetersa, profesjonalnych aktoréw, ich cérki Leonce i Louise, a takze
ich psy. Zwazywszy na te informacje, powinniSmy zadaé¢ pytanie: kim

wlasciwie sg aktorzy i czy powinni$my ich tak nazywac?

Ludzie, ktorych widzimy na scenie, nie odgrywaja rol, a jedynie fantazje na
temat tego, jak wygladatby ich ostatni dzien. Cho¢ mozemy te sytuacje
zinterpretowac wedtug zasad Poetyki Arystotelesa, gdzie mythos bytoby owa
fantazja, zas$ praxis objetaby sam akt samobdjczy, to takie rozumienie wydaje
sie nazbyt uproszczone. O wiele ciekawsze wydaje sie Unheimliche, pojecie
Zygmunta Freuda, niefortunnie przettumaczone jako niesamowite (Freud,
1999), co pozbawia oryginalnej konotacji tego stowa z tym, co ,,domowe”
(Fisher, 2023. Ta konotacja nie jest pozbawiona znaczenia, gdyz chodzi o
odkrycie réznicy w obrebie identycznosci - cos jest wystarczajaco

niepodobne, by wzbudzaé niepokdj. Na kanwie tego tekstu Samuel Weber



proponuje inne ujecie teatralnosci jako wzajemnego pozycjonowania (Weber,
2009, s. 283-312). Freud uzywa stowa eingestellt - umieszczony; spektakl
wiec staje sie w takim stopniu teatralny, w jakim przekracza narracje i
reprezentacje, przedstawiajac je ,innym”, czyli widzom, bedacym w
rzeczywistosci Swiadkami. Mozna to rozumiec jako odwrdcony
Verfremdungseffekt (efekt obcosci) Bertolta Brechta: znana sytuacje

,umieszczamy” na scenie, tym samym czyniac ja obca.

Problem identyfikacji jest sednem tego spektaklu: kogo widzimy na scenie -
czy to rodzina Miller-Peeters? Czy rodzina Demeester? Na ile te sceny z
zycia rodzinnego sa podobne do tych, ktére znamy z autopsji? Co jest w nich
niepokojacego? Czy jestesmy widzami ogladajacymi historie, czy swiadkami
aktu ostatecznego? Czy ten akt ostateczny jest unicestwieniem, czy moze

nowym poczatkiem?

Na kanwie prawdziwej historii rodzina aktorska konfabuluje swoj ostatni
wieczor, tym samym stajac sie niejako naczyniami (vessels), stuzacymi do
odtworzenia tamtej historii. Aura tajemniczosci towarzyszaca samobdjstwu
rodziny Demeester zderza nas z radykalnym porzadkiem realnego,
pozbawionym wymiaru symbolicznego. Przywotujac teorie Zizka méwiaca o
tym, ze zmarli wracaja ze wzgledu na zaktdcenia w brakujacym wymiarze,

mozemy wysnuc teze, ze spektakl ten stuzy naprawieniu tego uchybienia.

W celu uporzadkowania proponuje, by rodzine z Calais okresla¢ mianem
reprezentowanych, zas rodzine na scenie mianem reprezentujacych - uzycie
imiestowu czynnego jest nieprzypadkowe, gdyz jak zauwaza Samuel Weber,
ta forma gramatyczna jest wyznacznikiem specyficznego ujecia teatralnosci:
,<Jego obecnosc¢» jest, jak gdyby zawieszona w odstepie i jako odstep, ktéry
laczy i rozdziela przedmiot prezentacji i «<sama» prezentacje. [...] Poniewaz w

ten sposdb obecnos¢ okreslona jest przez wlasne podwojenie, zarazem



pozostaje ukonstytuowana przez serie i jako seria powtorzen” (Weber, 2009,
s. XXX). Na scenie sag po prostu aktorzy, bedacy prawdziwa rodzing, ktorzy
probuja powtorzy¢ wieczdr innej rodziny. Do reprezentowanych upodabniaja
ich wiezy rodzinne, ale rozdzielaja doswiadczenia. Nie sa w stanie
,Zaprezentowac” ich ostatniego wieczoru, wiedzac, ze musza go skonczy¢ w

okreslony sposob, gdyz sami przywotali ,zza grobu” samobdjcza rodzine.

Familie

Spektakl zaczyna sie odstonieciem kurtyny, ktdremu towarzyszy sielankowy
Spiew ptakow. Znajdujemy sie w typowym mieszkaniu zachodnioeuropejskiej
klasy Sredniej. Scena jest makieta z wycietq Sciang, by umozliwi¢ nam wglad
w glab. Od lewej mamy tazienke, salon, kuchnie z jadalnia, pokoj cérek. Na
proscenium maty stolik z lampka biurowa. Nad scena jest ekran, na ktérym
wyswietlany bedzie obraz z kamer, transmitowany na zywo, co pozwoli nam
ujrze¢ zakamarki domu. Ciekawym efektem sa sunace od tytu sceny swiatta,
co ma dawac efekt przejezdzajacych aut, przypominajac nam ciggle o tym, ze

poza mieszkaniem toczy sie zycie.

Wchodzi matka (An Miller), zapala swiatta w mieszkaniu. Rozpoczynaja sie
wypowiedzi o tym, co dana osoba lubi. Przewaznie sa to zwykte czynnosci:
czytanie Harry’ego Pottera, Smiech, sen, odpoczynek, muzyka. Wyjatkiem
jest Ojciec (Filip Peeters), ktory zdaje sie lubi¢ wylacznie rzeczy obsceniczne:
gotowanie, ale nago, kapiel w morzu, ale nago, seks, ale wtedy, gdy nie ma
zadnych hamulcow itd. Wymienianie, co kto lubi, mozna potraktowac jako
jasne zaznaczenie pola wyobrazeniowego. Kazda rodzina kreuje wtasne pola
wyobrazeniowe - rytuaty w obrebie wiekszego pola symbolicznego, jakim jest
spoteczenstwo i kultura. W trakcie tego wymieniania na scene wchodza

corki, matka zas przykleja zdjecia rodzinne do Sciany. W tle zaczyna



przygrywac piosenka Who by Fire Leonarda Cohena.

Starsza corka, Louisa Peeters, opowiada, ze gdy wyjechatla z siostra do
szkoly z internatem, zaczela mie¢ mysli samobdjcze. Spisywata je w
pamietniku, wraz z informacjami o ludziach, ktérzy popetili samobdjstwo, w
tym o rodzinie Demeester, ktora szczegdlnie ja zainteresowata. Wpierw
zapytala siostry, czy mogliby wystawié te historie na scenie, na co ta
przystata, rodzice natomiast byli szczesliwi, ze moga zrobic¢ cos razem z
dzie¢mi. Pojechali wiec wszyscy do Coulogne, przedmiescia Calais, by
zapoznac sie z okolicg, odwiedzi¢ dom tajemniczej rodziny i popytac
sasiadow. Scena ta jest proba przyblizenia do reprezentowanych, jakby cos z

zewnatrz wchodzito do wewnatrz.

Przywotuje tu podziat na wnetrze i zewnetrze ze wzgledu na jego
uzytecznosé¢ w zobrazowaniu tego, jak istotnym problem jest owa
identyfikacja réznic; poprzez film z wycieczki do Coulogne ptynnie
przechodzimy z pozycji widza do bycia swiadkami. A jesli wyznanie corki nie
jest jedynie chwilowym ,zaltamaniem”? Jesli zamiast rodziny, ktora
tymczasowo wciela sie w samobdjcow, widzimy samobdjcow, ktdrzy
fantazjuja o szczesliwej rodzinie? Zwracam na to uwage bynajmniej nie z
checi dalszej komplikacji rozmaitych porzadkéw, a wrecz przeciwnie, by
ukazac ztozonos¢ tego, co instynktownie identyfikujemy jako rzeczywiste. W
zaleznosci od tego, ktora perspektywe przyjmiemy, dojdziemy do dwdch
skrajnie odmiennych konkluzji dotyczacych tego, gdzie i jak ukazuje sie nam
maska sytuacji teatralnej, oraz czy ma ona status rzeczywisty, czy tez, tak jak

do tego jesteSmy przyzwyczajeni - symboliczny.

Zainspirowana historia francuskiej rodziny Louisa stawia pytanie, jak
wygladalby ich ostatni wspdlny wieczor. Tym samym konczy sie ,prolog”

spektaklu i przechodzimy do nastepnej czesci zatytutowanej Killing Time -



,Czas zabijania” badZ ,zabijanie czasu”; obie wersje pasuja do tego, co sie

wydarzy.

Fantazja o tym, jak wygladalby ostatni wieczér tej rodziny, idzie zgodnie z
przypuszczeniami. Ojciec przygotowuje obiad, matka w tym pomaga.
Ciekawie dzieje sie u corek: mtodsza prosi starsza 0 pomoc w powtarzaniu
angielskich stéwek z podrecznika, prozaiczne stowka: family, mother, sky,
garden, animal itp. przeplataja sie z niepokojacymi: prison, murder, coffin,
heartless itd. Jakby miato to obrazowac ,odstep”, o ktérym wspomina Weber:
stéwka pasujace do fantazji o szczesliwej rodzinie zaczynaja mieszac sie z
tymi, ktore zwiastuja przyszty los. Stdéwka wypelniaja przestrzen audialna,
mieszajac sie z melancholijng muzyka klasyczng. Przy tym akompaniamencie
matka dzwoni do swoich rodzicow, podczas rozmowy zaczyna ptakaé. Cala
scene widzimy na ekranie, gdyz rozgrywa sie ona za aneksem kuchennym.
Ojciec nie jest chetny do rozmowy z tesciowq, corki réwniez niechetnie
podchodza do telefonu, cho¢ tu matka juz nie pyta, czy sa chetne, tylko
stawia je przed faktem dokonanym - ,Poczekaj, dziewczyny chca z toba
porozmawiac¢”. Mam wrazenie, Ze ta scena nalezy w catosci do rodziny
reprezentujacych, matka kieruje obowiazek skontaktowania sie z rodzicami,
tego samego wymaga od cérek. Zauwazmy, jak sprytnie Milo Rau konstruuje
prosta, na pierwszy rzut oka, scene typowej sytuacji rodzinnej - telefon do
dziadkéw - ktorej im uwazniej sie przygladamy, tym wiecej rzeczy zdaje sie

nie pasowac. Jest nacechowana niechecia, apatia i przymusem.

Z gtosnikow zaczyna mowié Leonce, mtodsza z sidstr, co daje efekt, jak
gdybysmy styszeli jej mysli. Méwi: ,Gdy powiedziano mi, ze musze zagrac
mtoda dziewczyne, odpowiedziatam, ze nie ma tu co grac, bo nia jestem”.
Mowi tez, ze gdy byta mtodsza, sadzita, ze kontroluja nas giganci, ktérzy

stysza wszystko, co myslimy. Potem méwi o zblizajacej sie katastrofie



klimatycznej, i ze lepiej umrze¢, zanim zacznie sie armagedon. Jednak przed
$miercig chciataby kogos pocatowac, boi sie, ze po $mierci bedzie sama.
Uwaza, ze gdy trzyma sie kogos za reke podczas umierania, dusze zostaja

zlaczone.

Przyjrzyjmy sie temu monologowi. Fragment o graniu kogos, kim i tak sie
jest, to zaprzeczenie roli Wielkiego Innego, samowolne wykreslenie sie z pola
symbolicznego. Leonce jest Swiadoma konwencji méwigcej o tym, ze aktor
gra, powiedzenie, ze ,nie ma kogo graé”, jest fetyszystycznym
zaprzeczeniem. To ona bowiem zainteresowata sie jako pierwsza rodzina
Demeester i nie ma zamiaru tej historii zwyczajnie ,,odegrac”, co stawia ja w
kontrze do sytuacji teatralnej. Nastepna czes¢ wypowiedzi utwierdza mnie w
tym przekonaniu. Giganci moga by¢ zréwnani z Wielkim Innym - ktorego
odpowiednikiem jest Bdg. Tutaj jednak chodzi o cos innego: cérka zdawkowo
wspomina o Bogu, zas rola owych gigantow bardziej odpowiada Innym
Innego. Jak definiuje to ZiZek: , Ukryty podmiot, ktéry kieruje poczynaniami
Wielkiego Innego (porzadek symboliczny), doktadnie w tych momentach, w
ktérych Inny wyraza swa «autonomie», tzn. gdy wywotuje sensowny efekt za
pomoca bezsensownej przygodnosci, poza swiadoma intencja podmiotu
mowigcego” (2018, s. 41). Istnienie Innego Innego, cho¢ to konstrukcja
paranoiczna, daje mozliwos¢ wyjscia z choroby, gdyz neguje pojmowanie
Innego jako spdjnego i zamknietego porzadku, zezwalajac na ucieczke z
automatyzmu dyktowanego przez porzadek symboliczny. Konsekwencje
widzimy natychmiast w ostatnim fragmencie monologu corki. Czesto
powtarzajacym sie motywem w dzietach sztuki jest powrdt martwych do
zycia, co wedlug Lacana ma zwigzek z symbolika rytuatu pogrzebowego, a
raczej jego niedopetnieniem, uchybieniem, ktére zaszto pomiedzy Smiercia a
pochdéwkiem. Wiara w absolutng samotnos¢ po $mierci, wynikajaca z leku

przed osamotnieniem czy niezrozumieniem w trakcie zycia, prowadzi Leonce



do wytworzenia wlasnego rytuatu, majacego (by¢ moze) za zadanie
przywrécenie tadu, domykajacej klamry w historii Demeesteréw. Sytuacja,
jakiej jestesmy swiadkami, moze by¢ traktowana jako proba ucieczki z

porzadku symbolicznego, na ktéra zezwala Inny Innego.

Rozpoczyna sie kolejna czesé: Family Diner (obiad rodzinny). Rodzina
zasiada przy okragtym stole za aneksem kuchennym, mieszkanie jest ciemne:
scene widzimy na ekranie u géry. Atmosfera jest gesta, a dialogi maja w
sobie cos sztucznego, tak jakby byly wypowiadane pod przymusem, w celu
zachowania porzadku symbolicznego. Szybko rozmowa kieruje sie na tory
mniej przyjemne: jakas dziewczynke przejechato auto, ktérego kierowca byt
mezczyzna z potnocnej Afryki, starsza z cdrek wspomina o chtopcu, ktérego
,kompromitujace zdjecia” wyszty na jaw, co Ojciec konstatuje stowami: ,za
naszych czaséw tego nie byto”, méwi réwniez, zeby corki uwazaly na takich
ludzi, na co Louisa odpowiada: ,po dzisiejszym wieczorze chyba nie bedzie
takiej potrzeby”. Zjawa reprezentowanych unosi sie w tej scenie od samego
poczatku, jednakze te stowa ktada kres tej fantazji rodziny aktorow,
ponownie przenoszac ich w historie rodziny Demeester, Louisa nie chce w
niej uczestniczy¢, wie, Ze powinna, ale nie w tym celu tu jest. Istnieje na
scenie niczym taran, raz po raz burzacy kreowany fantazmat, taran, ktory
czerpie satysfakcje z burzenia iluzji. Atmosfera i przypomnienie o przysztosci
nie sprzyjaja apetytowi, rodzice zaczynaja sprzatac¢, mtodsza cérka dopytuje
starsza o chlopaka: chodzi o Amira, z ktorym starsza sie calowata, cho¢ go
nie kochata. Mtodsza ta wiadomosc¢ szokuje i pyta: ,Czy mozna kogos
pocatowac, nie kochajac go?”, na co starsza odpowiada, ze oczywiscie.
Widaé, ze odpowiedz ta szokuje mtodsza. Pyta ojca, czy moga poogladaé
stare nagrania rodzinne. Corki odchodza, na ekranie pozostaje sam ojciec, z
ktérego twarzy mozemy wyczytaC¢ pewnego rodzaju melancholie. Zaczyna

opowies¢ o tym, jak zostal aktorem, jak miat dosy¢ bycia w ciagtej podrozy,



jak zatuje tego, ze zabrato mu to czas, ktéry wolatby przeznaczy¢ dla rodziny.
Wspomina o straszeniu corek, gdy te byly mate, wystaniem ich do szkoty z
internatem. Gdy starsza podrosta, cos, co miato budzié strach, okazato sie
przez nig pozadane, gdyz potrzebowata rygoru, a mtodsza poszta za nia.
Decyzja o porzuceniu aktorstwa zostata podjeta zbyt pdzno, przedmiotem
pragnienia bylo spedzanie czasu z cérkami, zas przyczyna to, ze
niewystarczajaco go poswiecit - w tym tkwi smutek melancholika wedtlug
Lacana: nie jest on smutny, poniewaz cos stracit, tylko dlatego, ze zdobyt

cos, nie spetito to jego oczekiwan.

Nastepna czes¢, The Last Move (ostatni ruch), rozpoczyna sie burza. Corki
wraz z ojcem siadaja na kanapie i ogladaja stare nagrania rodzinne, matka
chodzi po mieszkaniu, noszac puste kartony. Zatrzymuje sie i pyta starsza z
corek, czy pamieta, jak sie urodzita. Odpowiedz oczywiscie jest przeczaca,
corka dzieli sie jednak swoim najstarszym wspomnieniem, dotyczacym
przeprowadzki z miasta na wies. Przywotanie czarnego mercedesa dziadka
wywoluje wspomnienia matki, ktéra dzieli sie z nami historig swoich
rodzicéw: ich matzenstwo byto zaaranzowane, nie byto tam wielkiej mitosci,
ale ,nalezy pamietaé, ze byly to inne czasy”. Matka prosi o pomoc corki, na
ekranie u gory widzimy nagrania z czasu, gdy dziewczynki byly mate, w tle
zaczyna gra¢ Too Many Birds Billa Callahana, cata rodzina zaczyna pakowac
dobytek do kartondw. Przypomina to raczej przygotowanie do podrozy, nie

samobdjstwa.

Trudnos¢ sprawia pozegnalny list, kazde stowo wydaje sie niewystarczajace.
W konicu jedna z corek zabiera mamie kartke i pisze na niej: ,nawaliliSmy,
przepraszamy” - to samo zostawita po sobie rodzina Demeester. Opowiada
sie anegdote o Gustawie Flaubercie, ktory zostat poproszony o wystanie

pocztowki znad morza. Po tygodniu spedzonym w pokoju udato mu sie



napisac: ,Pozdrawiam znad morza”. To nie stowa sprawiajg trudnos¢, a
okolicznosci ich napisania. Rodzina w spektaklu wie, ze beda to jej ostatnie
stlowa, ostatnia rzecz, ktéra po sobie zostawi, wiec powinny by¢

podsumowaniem catego zycia.

List samobdjczy ma ciekawy status, gdyz musi speli¢ oczekiwania adresata,
ktorego samobdjca nie zna, cho¢ moze sie domysla¢. Oczekiwania wzgledem
tresci sa bardzo wygorowane, co wiemy podswiadomie. Skoro konczymy cos
tak waznego, jak wlasne zycie, to jakim sposobem mielibySmy ujac¢ to w
stowa? Z drugiej strony, jak za pomoca tych stéw mielibySmy pojac to, ze
ktos odebral sobie zycie? Mozemy tutaj zauwazy¢ subtelng gre w polu
symbolicznym. Samobdjca czuje, ze powinien napisac taki list, nawet jesli
stowa nic nie znacza, by mdc sie usprawiedliwi¢ w oczach Innego (w tym
wypadku Innego i innego cztowieka). List nie jest potrzebny samobdjcy per
se, potrzeba jego napisania wynika ze Swiadomosci istnienia w spotecznosci
oraz statusu samobojstwa w niej. Samobdjca pisze list po to, by wytlumaczy¢
innym, dlaczego to uczynit. Przed Innym (Autre) réwniez nalezy sie
wytlumaczy¢. List stuzy jako ostatni element przed wyjsciem z pola jego
dziatania, jest jedynie przepustka, umozliwiajaca przerwanie wezta
boromejskiego. Skoro wiec wychodzimy z pola symbolicznego, pojawia sie
problem dotyczacy znaczacego (signifier) i znaczonego (signified) - co
pozwala nam lepiej zrozumie¢ pierwotny dylemat dotyczacy drugiej osoby.
Obszar symboliczny, w ktorym porusza sie samobdjca, jest radykalnie
odmienny od pola ,zdrowego” cztowieka, co oznacza, ze stowa przestaja
odsyta¢ nas do znanych nam znaczonych. Stad enigmatycznos¢ stéw rodziny
Demeester: ,nawaliliSmy, przepraszamy”. Mozemy przypuszczaé, ze
powodem samobdjstwa jest zbrodnia albo nieprzemyslana inwestycja, a gdy
okazuje sie, ze zadna z hipotez nie jest prawdziwa, pozostajemy z pustymi

rekoma.



An zaczyna opowies¢ o cérkach: kocha je bardzo, ale gdy sie urodzity i
musiata zrezygnowac z pracy, po pot roku przestata sobie dawaé rade
psychicznie. Utracona wolnos¢ byta zbyt wysoka cena. Jak mowi, byta
wychowywana przez zakonnice. To wtasnie z mtodosci pochodzi jej
zamitowanie do muzyki klasycznej i kultury wysokiej. Co wieczdr modlita sie
do Boga, a na koniec dodawata: ,Diable, jesli ty jestes wtadcg, to i ciebie
kocham”. Nastepnie wyjechata do Antwerpii, poszta do szkoty teatralnej, tam

zaczela sie wolnos¢, alkohol, seks, podrozowanie.

W historii matki mozemy najlepiej zaobserwowac tagodne przejscie od
wzglednego autorytaryzmu wychowania w dawniejszych czasach do obecnej
wolnosci, ktora cechuja slogany pokroju , Enjoy!” badz ,Be yourself!”. Nawet
gdy jesteSmy zmuszeni do zrobienia czegos, nie zostaje nam odebrana
mozliwos¢ buntu - nasza wolna wola pozostaje nienaruszona. Wyrazem tego
buntu, czy tez dzieciecej przenikliwosci, jest wtasnie koficzenie modlitwy
zwrotem do diabta. Jednakze wolnosé, ktora matka znalazta pdzniej, a w
ktérej wychowywane byly jej corki, kreuje sytuacje odwrotna: nie jesteSmy
juz przymuszani, stawka jest powinnos¢. Najlepszym przyktadem jest scena
dzwonienia do dziadkéw - corki nie wydaja sie chetne do rozmowy, gest
przekazania telefonu przez matke méwi: ,Wiem, ze nie chcecie, ale babcia
was kocha, wiec powinnyscie”. W permisywnym podejsciu wiec kryje sie
bardziej ztowieszczy cel: zrobienia czegos nie z przymusu, a wtasnej woli
(Zizek, 2010, s. 122-137).

Final Preparations (przygotowania koncowe) to ostatnia czes¢ spektaklu.
Louisa wlacza Tristes appréts (smutne przygotowania), arie z opery Kastor i
Polluks Rameau. W mitologii greckiej Kastor i Polideukes, znani tez jako
Dioskurowie, byli spartanskimi herosami, cechowata ich wielka braterska

mitos¢. Polideukes, w odréznieniu do brata, byl nieSmiertelny. Gdy Kastor



umart, Zeus przemienit braci w gwiazdozbior, by juz na zawsze pozostali

razem (Graves, 1968).

Wykorzystanie akurat tej arii nie wydaje sie przypadkowe. Relacja Louisy i
Leonce jest podobna do relacji Dioskuréw, finat historii braci przypomina
teorie mtodszej z sidstr o trzymaniu sie za rece w momencie umierania, co
umozliwi wspdlne zycie po Smierci. Tytut arii przypomina tytul ostatniej
czesci spektaklu; w operze wykonywana jest podczas sceny pogrzebowej.
Pochéwek jest rytuatem majgcym za zadanie odprawienie zmartego na
tamten swiat. Tak i tutaj rodzina przygotowuje sie do podrdzy, a raczej
nowego zycia. Idac za teoria drugiej Smierci, nalezy na to spojrzec nie jako
na definitywny koniec, a raczej nowy poczatek. , Tragedia rozgrywa sie w
polu miedzy dwiema Smierciami (I'espace de I'entre-deux-morts)” (Lacan,
1992, s. 320). W kontekscie spektaklu mozna rozumiec to jako zaburzenie
cyklu przemian w naturze: ,falszywe metafory bytu (I’étant) moga by¢
odrdznione od pozycji bycia (I’étre)”. Nakaz popeinienia samobdjstwa
egzekwowany przez zjawy rodziny Demeester, ich osobliwe istnienie jako
duchéw na scenie, powoduje, ze rodzina Miller-Peeters funkcjonuje niczym
umarli wsrdd zyjacych, co skutkuje, tym, ze w polu symbolicznym pojawia sie
cos$ na wzor niebycia badz bycia-ku-$Smierci (Lacan, 1992, s. 313).
Oczywiscie, takie bycie-ku-smierci jest zaprzeczeniem ,normalnego” stanu
pola symbolicznego, dochodzi wiec do powstania roztamu, ktory jest
doskonale widoczny w spektaklu. Zauwazmy, ze rodzina bierze udziat w
rytuatach, ktére pochodza z wewnatrz jej pola symbolicznego: wspolne
jedzenie, ogladanie starych nagran, opowiesci z mtodosci. Louisa symbolizuje
6w rozltam, to ona jest namiestniczka bycia-ku-$mierci, co rusz
przypominajac o tym, jak ta historia ma sie zakonczyé. Prostym
wyttumaczeniem bytoby powotanie sie na mysli samobdjcze Louisy, wraz z

trwaniem spektaklu jednak wszystkim udziela sie ten nastroj, wydaja sie



godzi¢ na nowy sposéb bycia. Myslac o pragnieniu, musimy pamietaé, ze
jego przedmiot ma status anamorfozy, to znaczy, ze gdy patrzymy prosto na
niego, nigdy nie ukaze sie on w pelni. Dopiero patrzac pod odpowiednim
katem, dostrzezemy jego istote. Znaczy to mniej wiecej tyle, ze za tym
samobdjstwem nie kryje sie chec zakonczenia zycia, tylko potrzeba
rozpoczecia go od nowa. Problemem nie jest zawiedzenie sie wlasnym
zyciem, ile nieche¢ do Swiata, w jakim przyszto zy¢. Mam wrazenie, Ze tu
ujawnia sie kluczowa rola reprezentowanych: sa oni potrzebni, gdyz
umozliwiajg reprezentujacym wejscie na ostatni etap tej niecheci do Swiata.
Odegranie ich umozliwia przejscie do ostatniego etapu zatoby, jakim jest

akceptacja.

Louisa, ktdéra chciata by¢ projektantka mody, przygotowata dla kazdego strdj.
Wspomina, ze rodzina Demeester tez miata odSwietne ubrania; Louisie
przypomina to jaki$ dawny rytuat. Jej projekty maja odwzorowywac
charaktery cztonkow rodziny badz to, z czym sie jej kojarza. Dla jej siostry
zrobila cos szalonego - wielobarwna spodnice, ktorej kroj przypomina pidra
egzotycznego ptaka. Dla Matki cos anielskiego, kremowa spodnice na
szerokim pasie i miekki bragzowy sweter. Dla Ojca klasyczny, elegancki
garnitur, gdyz jest on mezczyzna z zasadami, jednak podszewka oraz detale
stroju odstaniaja wielobarwnos¢ i zawitos¢ ojcowskiego charakteru. Dla
siebie przygotowata sukienke o wielu warstwach, ktore maja reprezentowac

jej maski i trudnos¢ w otworzeniu sie na innych ludzi.

Zauwazmy, z jaka pieczotowitoscig Louisa nadaje symboliczny sens strojom.
Nie jest to po prostu dziecieca wyobraznia, bo i sama dzieckiem juz nie jest.
Interesujaca jest sama potrzeba symbolizacji, ktéra zauwazamy teraz u
Louisy, a wczesniej u jej mtodszej siostry, choCby za sprawa jej teorii o

trzymania sie za reke podczas umierania, co nosi znamiona religijnosci.



Wedtug Lacana, jesli Boga nie ma, nic juz nie jest dozwolone (1991) - wiara
uprawomocnia do robienia rzeczy tak dlugo, jak robi sie je w imie Boga.
Cztowiek wierzacy jest poddany zakazom pochodzacym od Boga, to jest z
zewnatrz. Watpliwosci dotyczace wiary skrywa i w ten sam sposéb oddaje sie
réznym pragnieniom. U czlowieka niewierzacego, na pozor oddajacego sie
hedonistycznym rozrywkom i tolerancyjnego wobec $wiata i innych, zakazy
ulokowane sg wewnatrz jego nieSwiadomosci. Zamiana polega sie na tym, ze

wyparte zostaja same zakazy, a nie, jak dawniej, przyjemnosci.

Scena sie wyciemnia, stabe Swiatto z lampki biurowej oswietla Louise
siedzaca przy stoliku, na ekranie wida¢ obraz z kamery ustawionej frontem
do niej. W tle widac jej siostre, ktéra w ledwie dosiegajacym ja swietle
wyglada niczym zjawa, a przez podobienstwo sidstr - jak odbicie Louise w
lustrze. Opowiada, Ze na ciatach cztonkéw rodziny Demeester nie znaleziono
zadnych sladéw walki, tylko u dzieci widoczne byty zadrapania od krzesta,
spowodowane najprawdopodobniej konwulsjami. Gdy sama chciata sie zabic,
zadzwonita do mamy, dtugo rozmawiaty. Czyta wpis ze swojego dziennika,
uwaza, ze swiat jest zepsuty i chory: ,Nie ma nic gorszego niz bycie
Swiadomym tego faktu i nierobienie niczego w celu poprawy, skoro i tak
umrzemy, to czemu by tego nie przyspieszy¢?” - moéwi. Wspomina, ze
podczas pracy nad spektaklem cztonkowie zespotu rozmawiali ze soba o
powodach, dla ktérych warto zy¢, matych rzeczach, ktére dla innych moga
by¢ bez znaczenia. Zadna z odpowiedzi jej nie przekonala. Zaczyna
opowiadac o tym, co lubi, tym samym tworzac klamre spektaklu i rzucajac
nowe Swiatto na wymieniane przez rodzicow rzeczy na poczatku
przedstawienia. Gdy Louisa dalej wylicza, co lubi, An zaczyna znosi¢ taborety
i ustawiac je przed blatem, w samym centrum sceny. Rodzice wspoélnie

szykuja sznury. W tle oprocz gtosu corki stychac dalsza czes¢ arii Rameau.



Obraz z kamery pokazuje teraz mtodsza z cérek - Leonce, ktéra ptacze w
pokoju i tuli do siebie psa ubranego w sweterek. Ojciec zostaje, poprawia
jeszcze sznury, matka przychodzi do pokoju cérek, wypowiada ztowrogie
stowa: ,Dziewczyny, juz czas”. Rozpoczyna sie szarpanina miedzy matka a
dziewczynami, ktére probuja odepchnac rodzicielke jak najdalej. Jedynie ten
pokoj jest oswietlony, obraz z kamery pokazuje jego wnetrze, dzieki czemu
widzimy mimike kobiet. Nikte swiatto przebija sie rowniez do kuchni, w
ktorej w milczeniu siedzi ojciec, patrzac na widownie. W koncu wchodzi do
pokoju i szamotanina sie konczy. Mtodsza corka przytula sie do matki,
starsza siedzi z boku, z oczami skierowanymi ku gorze, ojciec, jakby
nieobecny, stoi w kacie i obserwuje. W koncu Louisa méwi: ,,ChodZcie,

zrobmy to”.

W perspektywie fantazji (popetnienia samobojstwa) stowa te wskazuja na
falszywa nature passage a I'acte (przejscia do czynu). Na pierwszy rzut oka
wydaje sie, ze stowa te sa tylko proba przyspieszenia nieuniknionego,
podczas gdy sa proba skrécenia fantazji, zdaja sie brzmieé: , Chodzcie,
zrobmy to, zanim fantazja o zyciu szczesliwej rodziny znéw nami zawtadnie”.
Lacan zestawia passage a I’acte z acting out. Acting out ma znamiona
,dzikiego przeniesienia” - to znaczy takiego, ktérego symptomy nie wotlaja o
analize: symptom jest czyms w rodzaju rozkoszy, acting out wystarcza sam
sobie (Lacan, 2014). Rozumie¢ to mozna tak, Ze acting out jako dzikie
przeniesienie rozni sie od zwyktego tym, zZe nie jest tylko wspomnieniem
przesztosci i przeniesieniem na inny, intersubiektywny wymiar, a
wspomnieniem i wylozeniem tego przez Innym (Autre). Co staje sie
niemozliwe, gdyz Inny odmawia stuchania, wtedy wtasnie odbywa sie acting
out - jest nacechowanym symbolicznie, zaszyfrowanym przekazem

kierowanym w strone Innego.



Czy przypadkiem nie jestesmy Swiadkami jednego wielkiego acting out?
Przygladajac sie Louise, wiemy, Ze raz probowatla za pomoca stow podzieli¢
sie swoim pragnieniem samobdjstwa - na poczatku spektaklu, gdy
opowiadata o wyjeZdzie do szkoty z internatem. Wraz z trwaniem spektaklu
stowo ,,samobdjstwo” pojawialo sie coraz rzadziej, najczesciej w kontekscie
przywotywania rodziny Demeester. Natomiast dziatania i klimat coraz
mocniej wstepowaty na droge bycia-ku-smierci. Nie tyczy sie to wylacznie
Louisy. Rodzice réwniez dziela sie wspomnieniami, Ojciec opowiadajacy o
zakonczeniu kariery aktorskiej, matka opowiadajaca o swoim wychowaniu u
zakonnic. Zaraz po tych wyznaniach nastepuje zmiana zachowania, jak gdyby
,Zycie” opuszczato ich ciato. Mozna wiec catosciowo potraktowaé owe
wspomnienia jako passage a I’act, a ich konsekwencje jako acting out. Préby
przywotania wspomnien do swiadomosci, wyttumaczenia sie w obliczu
Innego, zostaja zazegnane, gdyz ten nie stucha, pozostaje wiec dziatac¢ -

aktorzyc.

Rodzina zmierza do kuchni, gdzie wszystko juz zostato przygotowane.
Najpierw na taborety wchodza corki, Filip pomaga Leonce zalozy¢ petle na
szyje, Louisa radzi sobie sama, An pomaga jeszcze Filipowi, zdejmuje mu
okulary. Matka po lewej stronie, corki w srodku, ojciec z prawej. Mtodsza z

corek przypomina o tym, by trzymac sie za rece.

Scena sie wyciemnia, na ekranie wyswietla sie tekst na temat rodziny
Demeester, miedzy innymi powod samobdjstwa orzeczony przez psychologa:
»gtebokie poczucie winy i nadzieja na odkupienie”. Zapala sie lampa w
kuchni, ktéra rzuca nikte swiatto na cate mieszkanie, co jakis czas
przejezdzajace auto rozswietla domostwo. Na ekranie pokazywane sa
poszczegdlne pomieszczenia, opustoszate. Przestrzen wypetniaja odgtosy

ulicy i Spiew ptakéw. Rownomierne odstepy odgtoséw aut z ulicy



przypominaja pulsacyjne bicie serca, zdaja sie przypomnieniem, ze pomimo
$Smierci w tym domu, wszedzie indziej zycie toczy sie dalej. Na ekranie
wyswietlaja sie napisy koncowe wymieniajace osoby zaangazowane w

produkcje, w tle stycha¢ Who by Fire Leonarda Cohena.

k%

Czy mamy do czynienia ze szczesliwa rodzing, ktéra musi popetnic
samobojstwo, czy z samobojcami, ktorzy chca by¢ szczesliwag rodzing? Na to
pytanie nie ma definitywnej odpowiedzi, gdyz postaci na scenie sa obiema

wersjami jednoczesnie. Przyjrzyjmy sie im blizej, idac od poczatku.

W spektaklu pada kwestia, ze gdy matka odkryta mysli samobdjcze cérki,
postanowiono cos z tym zrobié. Louisa zaczeta sie interesowac historig
rodziny Demeester. Na kanwie tych dwdch wydarzen powstat spektakl
Familie, bedacy proba przyjrzenia sie tragedii rodzinnej przez Milo Raua.
Przywotanie historii rodziny Demeester na samym poczatku spektaklu jest
jakby wywotaniem ich duchéw. Mam wrazenie, ze w tym momencie w
warstwie narracyjnej spektaklu powstaje rodzaj luki, dziatania rodziny
Miller-Peeters sa ich dzialaniami, ale rytm i koniec tej opowiesci sa z géry
ustalone przez rodzine z przedmies¢ Calais. Wyglada to troche tak, jakby
moment samobdjstwa w tym spektaklu byt rodzajem deus ex machina - w
tragedii antycznej w celu rozwigzania akcji musiato interweniowac ktéres z
bdstw, a tutaj zdaja sie interweniowaé¢ duchy francuskiej rodziny. Mozna to
najlepiej zauwazy¢ w koncowym momencie sztuki, w ktérym do zaptakanych

corek przychodzi matka, z grobowa ming oznajmiajaca: ,Juz czas”.

Lacan zwraca uwage na zwrot deus ex machina, jednakze kontrastuje go z
machina ex deo, proponujac tym samym wyekstrahowanie tej maszyny

»porzadkujacej” z Boga (1991, s. 47). U podstaw tej zamiany lezy oczywiscie



negacja Boga jako bytu absolutnego pochodzacego z zewnatrz, zawsze
umozliwiajacego dostrzezenie tego, co prawdziwe. W teorii Lacana bowiem
nie ma instancji pemiacej taka role, jest za to Inny. Wielki Inny jest domena
pola symbolicznego, a zatem jezyka; owa maszyna, ktéra probujemy
wydoby¢, istnieje wiec w samym jego srodku. Idac dalej, Lacan analizuje
przypadki psychozy, opierajace sie na wykluczeniu czegos z pola
symbolicznego, co powoduje, ze dana rzecz ,pojawia sie w realnym” (2014,
s. 86). W spektaklu zas$ Louisa zaczyna mie¢ mysli samobojcze w momencie
wyjazdu do szkoty z internatem, gdzie przyttoczona nagta zmiang otoczenia i
nawykéw, zaczela zastanawiac sie nad wlasnym zyciem. Bazujac na tym, co
wiemy, decyzja o szkole z internatem byta spowodowana zbyt duza wolnoscia
w wychowaniu, ktora wywotata u cdérek potrzebe porzadku i ,rygoru”, oraz

nieobecnoscia rodzicéw, zwtaszcza ojca, podczas dojrzewania corki.

Bezsprzecznie to Louisa jest najwazniejszg postacig w spektaklu, a
przynajmniej osig tej opowiesci. Niejako to wtasnie dzieki niej spektakl w
ogdle powstal, to ona przywotuje rodzine Demeester, to ona jest narratorka,
wokot ktérej kreci sie akcja i ktora usilnie przypomina wszystkim, ze to
rzeczywiscie ich ostatni wieczér. Zwazajac na to, mozna uznac, ze Familie
jest préba ustanowienia na scenie pewnej fantazji, a sama Louisa w tej
historii przybiera kulturowy wzorzec femme fatale - ktérej cecha wedtug
Zizka jest nie tylko seksapil, a przede wszystkim niczym nieskrepowany
poped Smierci. Nalezy jednak uscisli¢ rozumienie fantazji; w teoriach Lacana
fantazja ma znaczenie bardzo bliskie zadowoleniu (enjoyement). Fantazja w
takim ujeciu nie tyle mowi nam o jej przedmiocie, ile o tym, kto ja ma. Jednak
to nie my jesteSmy osobami, ktére maja fantazje, tylko nasza wtasna idea
siebie: Ja idealne, pochodzace z pola wyobrazeniowego. Nad-ja to
zinternalizowane zasady moralne, normy spoteczne i oczekiwania nadawane

przez nie (przyktadowo poprzez rodzicdw czy nauczycieli), natomiast Ja



idealne powstaje u dziecka w fazie lustrzanej i jest odbiciem jednostki, ktora
ciagle zmierza do perfekcji, co w dtuzszej perspektywie prowadzi do uznania
rzeczywistego zycia za wybrakowane i bezsensowne. Milo Rau poprzez ten
spektakl zdaje sie zadawac pytanie o to, co sie stanie w momencie, gdy
zabraknie elementow fundujacych nad-ja. By lepiej to zobrazowaé, powroémy
do réznic miedzy wychowaniem autorytarnym a liberalnym i putapki
mieszczacej sie w permisywnym wychowaniu. Gléwnym paradygmatem
dzisiejszego ustroju spoteczno-ekonomicznego stato sie czerpanie rozkoszy
(Zizek, 2010, s. 137), Co jednak, jesli nie odczuwamy tej rozkoszy? Gdy
wolnos$¢ w stawaniu sie, kim tylko chcemy, staje sie nie mozliwoscig, a
ciezarem? Czy nie zostaje nam odebrana mozliwos¢ buntu, czy nie jest to
proba zawladniecia nasza pod$swiadomoscia? Stara sie nam wmusi¢ wolnosc,
ktdra de facto jest braniem pelnej odpowiedzialnosci za cate swoje jestestwo,
i jeszcze ma sie nam to podobaé? A gdy chcemy wyjs¢ poza szablon,
napotykamy sciane, gdyz system oferujacy tyle wolnosci, jednoczesnie
wypracowat legion instytucji kontrolujacych i nadzorujacych (Han, 2024).
Czyz to wszystko nie jest wyrazem gtebokiego poczucia winy i nadziei na
odkupienie - domniemanego powodu samobdjstwa rodziny Demeester? Taka

odpowiedz zdaje sie proponowac Familie.

Hiperrealizm spektaklu jest niczym preparat umozliwiajacy nam
dostrzezenie wielu warstw, z ktérych sktada sie to, co zwykle nazywamy
mianem rzeczywistego. Oczywiscie robimy to intuicyjnie, tu jednak mamy
okazje przyjrzec sie z bliska wielu aspektom, a przede wszystkim tytutowej
luce. Swiat jest symptomem, a to dlatego, ze wszystko, co postrzegamy jako
rzeczywiste, jest filtrowane przez nasze wtasne pole symboliczne, a dalej
przez nieswiadomosc¢. Z tego powodu kazdy podmiot jest inherentnie
wyobcowany od swiata. Idac dalej, w kazdej strukturze zawarte jest miejsce

braku - nawiasem mowigc, tu réwniez kryje sie podstawowa definicja



symptomu, ktéry istnieje o tyle, o ile podmiot nie zna fundamentalnej prawdy
0 sobie samym - wlgczenie w strukture pewnego irracjonalnego elementu
moze nam pomoc we wskazaniu miejsca braku, nigdy jednak nie powie,
czego nam brak. Wydaje mi sie, ze w tym spektaklu owym irracjonalnym
elementem byla rodzina Demeester, wiaczenie jej w pole symboliczne
rodziny Peeters-Miller pozwolito im na dokonanie rytu przejscia, roztozenie
swojego pola symbolicznego na elementy sktadowe, po to, by dokonaé aktu
Smierci symbolicznej, wyjscia z juz zastanego pola w zupeinie nowe. Mozna
ten moment potraktowac jako kontynuacje fazy lustra, podczas ktorego
rodzina Peeters-Miller moze przejrze¢ sie w rodzinie Demeester, a co za tym
idzie z nig porownad. Ujrzeé, ze byta juz taka rodzina, ktéra powinna by¢
szczesliwa, ktora nie miata zadnego jasnego powodu samobdjstwa, a jednak
to uczynita. Przejrzenie sie w tym lustrze pozwala ujrze¢ swoje ciato
(cztonkow rodziny) nie jako zdezintegrowane, pozbawione swiadomej
kontroli, a jako cos catosciowego. Rozpoznanie sie w tym odbiciu kieruje nas
do Wielkiego Innego, po to, by uzyskac od niego akceptacje nowej wersji

podmiotu.

Wracajac do stow Milo Raua: ,Celem jest urealnienie reprezentacji” - nie
jestem pewien, czy to rola rezysera, czy przypadkiem ten obowigzek nie lezy
po stronie widzow. W jednym z artykutéw o telewizji Lacan pisze o grymasie
rzeczywistosci (1987, s. 10). Wydaje sie nam, ze to, co rzeczywiste, ukryte
jest pod warstwa symboliczng, podczas gdy de facto jest ciagle widoczne.
Lacan wychodzi od arystotelesowskiej relacji podmiotu i przedmiotu,
sugerujac, ze koncepcja podmiotu sktadajacego sie z mysli i duszy jest proba

dostosowania go do Swiata.

Milo Rau zdecydowat sie pokaza¢ samobdjstwo w sposéb nadzwyczaj

kameralny, tym samym zmuszajac nas do zmiany punktu widzenia, do



dostosowania sie do tej anamorfozy grymasu. Uwazam wiec, ze celem nie
jest po prostu ,urealnienie reprezentacji”, a zmuszenie do ,urealnienia
reprezentacji”, subtelna zmiana, ktora przerzuca odpowiedzialnos¢ na widza,
a szerzej na cala przestrzen kulturowa danego miejsca. System, w ktérym
zyjemy, jest tak dtugo dobry, jak dtugo ludzie w nim zyjacy wykonuja
performans uwazania go za dobry. Tak brzmiataby fetyszystyczna inwersja,
ktora dobitnie prezentuje nam ten spektakl. Tak dtugo, jak bedziemy
doszukiwaé sie powoddw samobojstwa, patrzac przez pryzmat wartosci
podsuwanych nam przez system (dom, pienigdze, edukacja, kariera), zawsze
pozostaniemy z pustymi rekoma, gdy ktos popekia ten czyn z powodu

zawiedzenia sie systemem per se.

Idac za Ritg Felski, ktora w artykule Pozytki z literatury. Szok pisze:
,Literatura szoku budzi prawdziwy niepokdj nie wtedy, gdy mozna ja
wykorzysta¢ dla promowania postepu spotecznego, lecz wtedy, gdy nie
poddaje sie takim zabiegom” (2010, s. 284). To wlasnie w takiej
perspektywie najlepiej wybrzmiewa Familie jako cicha reprezentacja czegos
nieznosnego i niepozadanego. Spektakl, ktory jednoczesnie jest pochwata
zycia, w ktédrym smier¢ nie jest jedynie zabiegiem estetycznym
wzmacniajacym tragicznos¢ opowiesci, a inherentnym elementem.
Kontynuujac mysl Felski, to wlasnie takie, a nie inne reprezentacje zdaja sie
bezuzyteczne, wrecz niechciane przez system, a jednoczesnie sa bardzo
uzyteczne dla kultury. Spektakl w zadnym momencie nie sugeruje nam, ze
powinni$my zrobi¢ to samo, nie broni samobdjstwa ani go nie gani, jedynie
prezentuje nam catosciowo zycie z pelnym bagazem emocji, szczesliwych
chwil i melancholii. Skoro u podstaw teorii kultury wedtug Freuda lezy
sublimacja badz represja popedow, to Familie jest dobitnym przyktadem obu

tych sposobdw.
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