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WPROWADZENIE

Okrucienstwo, makabra, wstret to znaczace obszary este-
tyczne sztuki europejskiej. Ich pojawienie sie w powszechnym
dyskursie byto spowodowane podwazeniem wartosci estetycznych
w XX wieku. Tworcy poszukiwali nowej formy doznania arty-
stycznego, ktére pozwoliloby przebudzi¢ sie z letargu. Artysci
poprzez odwotania do anty-estetycznych kategorii wprowadzili na
scene koncepcje itematy dotychczas tabuizowane. W sposob
szczegblny ich dzialanie ujawnilo sie w teatrze. W refleksji nad
ludzkim do$wiadczeniem i rzeczywisto$cia dramatopisarze stoso-
wali figury okrucienstwa, makabry i wstretu. Pisarze starali sie
dokonac¢ estetycznego przewrotu, znoszac bariere czwartej Sciany:
widz-odbiorca. Dodatkowo wyeliminowali ze swojej narracji ak-
cje zakulisowa, wszystkie akty okrucienstwa i wstretu przeniesli
do akcji gléwnej, scenicznej. Kwintesencja takiego dziatania byt
nowy brutalizmw Wielkiej Brytanii.

Nowy brutalizm poruszal tematy niewygodne spotecznie.
Autorzy chcieli sprawié, aby odbiorca do$wiadczat teatru tak in-
tensywnie, jak dosSwiadcza sie codziennosci. Jednak podobne da-
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Zenie pojawilo sie juz upoczatku XX wieku. Antonin Artaud
(1886-1948) w swoim pierwszym manifesScie pisat: ,Jesli teatr
chce odnaleié swq wlasnq koniecznos¢, musi nam zwrocié wszyst-
ko, co jest w mitosci, w zbrodni, w wojnie albo w szaleristwie ",
Stworzony przez niego Teatr Okruciefistwa mial przywréoci¢ na
scenie akcje pelng zycia namietnego idraznigcego. Tytulowe
okrucienstwo mialo by¢ pelne gwaltownej surowosci irygoru.
Zetkniecie z odkrytym nieznanym miato prowadzi¢ do poczucia
rownemu temu, jakiego doswiadczal chory na dzume® —
powodowa¢ niepoko6j, wewnetrzng goraczke, a w konsekwencji
wprowadza¢ widza w dyskomfort. Taki teatr wedlug Artauda po-
winien by¢ srodkiem pewnego wyrazu, a nie jedynie nic niezna-
czacym produktem. ,JesteSmy «naturalnie» artaudowscy
i uznajemy, Ze osiq przedstawienia teatralnego jest ciato aktora.
(--.). Poprzez to aprioryczne zalozenie zapominamy niekiedy
o catym kulturowym i medialnym otoczeniu, w ktérym zostaje za-
nurzone ciato”. Pamietajac o zasadzie, by nie traktowa¢ teatru
jako produktu oraz majac na uwadze cale zaplecze kulturowe,
jakie towarzyszy analizie ciala scenicznego, mozemy zalozy¢, ze
taki teatr shuzy odtwarzaniu zycia, a nie jego estetyzacji. Jednak
nie mozna takiego teatru utozsamiac¢ z teatrem naturalistéw. Kon-
cepcje Artauda zaanektowane nastepnie przez nowych brutalistéw
dazyly do ukazania egzystencji bez zbednego patosu. Teatr okrut-
ny, teatr zbrutalizowany nie opieral sie na nostalgicznej refleksji
nad zyciem, jak dzialo sie to w dramatach Czechowa. Artaud,
Sarah Kane czy Marka Ravenhilla, ktérzy poprzez zanegowanie
estetyki isiegniecie do anty-estetycznych kategorii chcieli
w swoich sztukach odkrywa¢ przed widzami prawde, czesto ukry-
ta badZ niewygodna. Tym samym w ich sztukach mozemy méwic

L A. Artaud: Teatr i jego sobowtor. Przel. J. Bloniski. Warszawa 1978, s. 107.

2 1.. Kolankiewicz: Swiety Artaud. Warszawa 1988, s. 119.

% P. Pavis: Zrédla, tendencje, perspektywy. Przel. P. Olkusz. Warszawa 2011,
s. 179.
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o realnosci catkowicie obdartej z piekna (,,Shopping and fucking”)
lub takiej, ktéra prowadzi do destrukcji pozostatych estetycznych
wartosci (,,Zbombardowani”).

W artykule chce wykazac, ze kategoria wstretu moze byc¢
czytelna w analizie dramatéw nowych brutalistéw. Bez uwzgled-
nienia tej kategorii przy interpretacji sztuk Sarah Kane (1971-
1999) czy Marka Ravenhilla (1966—) nie mozna zanalizowac
wszystkich sktadowych tekstu,w szczegélnosci, jezeli odwotamy
sie do twierdzenia Julii Kristevej: ,literatura wspoiczesna
w swych niezliczonych odmianach, kiedy przybiera posta¢ wresz-
cie mozliwego jezyka owej niemozliwosci (...) proponuje sublima-
cje wstretu. W ten oto sposob zajmuje miejsce dawniej wypetniane
przez sacrum™.

TEORETYCZNE ROZWAZANIA NAD WSTRETEM...

,Cho¢ wstret nalezy (...) do najstabiej udokumentowanych
doznan, (...) to jednak wiele aspektow przemawia za stwierdze-
niem, ze nalezy go uwazac za uniwersalny i zapewne dystynktywny
wzorzec ludzkich reakcji”S. Wstret, kiedy zostanie zdefiniowany,
stanowi bardzo istotng kategorie estetyczna, ktora pozwala artyku-
lowa¢ roznice estetyczne — nie-estetyczne. Wedlug niektorych
autorow wstret jest narzedziem ,zakazéw cywilizacyjnych (...)
dziedzicznie utrwalanych % Winfried Menninghaus, autor ,,Histo-
rii i teorii wstretu” zauwaza, Ze uczucie to ma charakter etyczno-
moralny, bowiem ujmuje taka realnos¢, ktora nie powinna istniec,
a przynajmniej nie w najblizszym otoczeniu osoby, ktora doznaje
reakcji tego typu.

Zakladajac, ze wstret jest uniwersalnym odczuciem, nale-
zy go rozpatrywac jako skutek sublimacji i narzedzie zakazow

4 Ibidem, s. 30.

Sw. Menninghaus: Wstret. Historia i teoria. Przel. G. Skowinski. Krakéw 2009,
s. 9.

® Ibidem, s. 15.
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cywilizacyjnych. Dodatkowo, sam jego performatyw (reakcja
odpychajaca) rodzi namyst nad wykluczeniem/odrzuceniem. Na-
lezy zada¢ pytanie: jakie elementy, typy zachowania badZ obiek-
tébw determinujq zaistnienie takiej reakcji? Uwazam, Ze mozna
wyrozni¢ kilka czynnikéw, ktore warunkuja zaistnienie wstretu.
Do tych, ktore byly wykorzystywane przez nowych brutalistéw
zaliczy¢ mozna: nadmiar, nieznane, cialo, pokarm, okruciefistwo
1 traume.

Tytulowa performatywnos$¢ wstretu dalej bedzie rozumia-
na na dwoch plaszczyznach. Po pierwsze, wstret jako ele-
ment/czynnik, ktéry powoduje pewna zmiane w rozwoju akcji
badZz w samym zachowaniu bohateréw; po drugie, wstret potrak-
towany zostanie jako podstawowy element, ksztattujacy caty nurt
nowego brutalizmu.

... JEGO PERFORMATYWNOSCIA

,»Czasami odnosi sie wrazenie, ze stowo performance stato
sie wytrychem i wiasciwie wszystkie dziatania mozina okresli¢
mianem performance’éw. Kiedys bylismy sktonni wszystko widzie¢
jako tekst, dzisiaj jako performance”’. Jest to szczeg6lnie istotna
uwaga, jezeli rozpatrzy sie ja w perspektywie teatru postdrama-
tycznego. Odrzucenie literatury przez teatr w XX wieku poszerzy-
to bowiem pole improwizowanych, bardziej swobodnych dziatan
scenicznych, ktdre wyswabadzajac sie z tekstu mogly dynamicz-
niej wchodzi¢ w polemike z rzeczywistoscia.

Zarowno performatyw, jak i sama performatykasa termi-
nami trudnymi do zdefiniowania. ,,Performatywnosc¢ jest wszedzie
— w codziennym zachowaniu, w pracy, w mediach i Internecie,
w sztuce i w jezyku. Bardzo trudno okresli¢ ten termin, podobnie

7 E. Domariska: ,, Zwrot performatywny” we wspélczesnej humanistyce. ,Teksty
Drugie” 2007, nr 5, s. 48.
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jak spokrewniony z nim termin «performatyw»”°. Wedtug Richar-
da Schechnera performance jest tak pojemnym terminem, ze
obejmuje cala game mozliwosci powstatych w $wiecie, w ktérym
nikna granice miedzy rzeczywistoscia a fikcja, wystepem na sce-
nie a zyciem codziennym. Ewa Domarnska w tekscie ,,Zwrot per-
formatywny we wspdtczesnej humanistyce” proponuje szerokie
wykorzystanie performatyki jako metodologii badawczej. Posze-
rzenie pola z analizy samego dzialania do jego kontekstowego
uchwycenia (analiza antropologiczna, socjologiczna, studia nad
queer czy gender itp.) umozliwia refleksje nad zwiazkiem estetyki
i performatyki. Dodatkowo ,,pojecie performansu wydaje sie
przydatne, poniewaz jest kategoriq pustq i otwartq. Godzi sie na
opozycje miedzy estetycznym i nie-estetycznym”’.

Wspolczesnie kategoria wstretu przestala by¢ wykorzy-
stywana jedynie na gruncie teoretycznych rozwazan. Dzieki jej
performatywnej mocy (ktéra zostanie omowiona w dalszej czesci
tekstu) bylo mozliwe zastosowanie jej takze w praktycznych dzia-
Yaniach. We wspétczesnych inscenizacjach z kregu euroamerykan-
skiej tradycji mozna zauwazy¢ wzmozone zainteresowanie aktami,
u podstaw ktorych lezy wlasnie wykorzystanie wstretu. Co wiecej,
mechanizmy, ktére sa uruchamiane w kontakcie z abiektem',
czesto staja sie motorem napedowym dramaturgii. Tym samym
performatywno$¢ wstretu mozna rozumie¢ jako powstanie reakcji
odrzucenia (performatyw) w kontakcie z czynnikiem wprowadza-
jacym wstret. Nadmiar, nieznane, cialo, pokarm, okrucienstwo
itrauma staja sie kluczowe wobec odrzucenia danej sytu-
acji/obiektu, poniewaz wskazuja na obiekt/sytuacje o niejasnym

8 R. Schechner: Performatyka. Wstep. Przel. T. Kubikowski. Wroctaw 2006,
s. 145.

9 P. Pavis: Wspélczesna inscenizacja. Zrédla, tendencje, perspektywy. Przel.
P. Olkusz. Warszawa 2011, s. 19.

10 Abiekt jest spowinowacony z perwersjq. Nachodzqce mnie poczucie abiekcji
jest zakotwiczone w ,,nad-ja”. Abiekt jest perwersyjny poniewaz, ani nie zarzuca,
ani nie przyjmuje zakazu, reguly i prawidta, lecz je ugina, zawodzi i psuje”. Zob.:
W. Menninghaus: Wstret... s. 455.
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statusie normatywnym. Gdyby nie ich wykorzystanie
w dramatach, nie byloby mozliwosci wprowadzenia kategorii
wstretu. Sytuacja odrzucenia jest najwazniejszym elementem dra-
maturgicznym we wszystkich dramatach in-yer-face theater.

NOWY BRUTALIZM

In-yer-face theater (w Polsce uzywa sie terminu nowy
brutalizm) to w duzym skrocie teatr atakujacy spoteczenistwo kon-
sumpcyjne Zachodu. BrutaliSci skupiali sie na tematach, ktére
byly powierzchownie poruszane w mediach, dazac do ich wyod-
rebnienia i poglebienia. Inspirowali sie konfliktami batkanskimi,
konfliktami na Kaukazie, wojna secesyjng w Jugostawii, zama-
chem na World Trade Center z 2001 roku czy [ wojna domowa
w Kongu.

Brutalno$¢ wojny byla znana ludziom z telewizji, radio-
wych i prasowych przekazow — pokrotce omawiana, opisana na
zasadzie suchego przekazu informacyjnego, pokazana jako brutal-
ny obraz, od ktérego jednak za pomoca pilota telewizyjnego mo-
zemy uciec. Bezrefleksyjne ogladanie materiatu byto $wiadomym
wyborem, mozna byto rdwnie dobrze przelaczy¢ kanat i zatrzymac
sie na przyjemnym serialu, ktéry nie wywolywal w nas drastycz-
nych emocji. Probe przepracowania trudnych tematéw podjat wia-
$nie in-yer-face theater.

Autorzy nowego brytyjskiego teatru chcieli odstoni¢ ilu-
zyjna warto$¢ telewizji. Jedna z prekursorek takiego sposobu pisa-
nia byta Sarah Kane, ktéra w swoich dramatach tworzyta sceny
brutalne i okrutne, nawigzujace do Swiata realnego; kreowata po-
staci naznaczone wojna, glodem, okrucienstwem i bezwzgledno-
$cig. Drugim istotnym tworca nowego brutalizmu jest Mark
Ravenhill: ,W latach dziewiecdziesiqtych znaleZliSmy sie
w stadium postmodernistycznym, ludzie zdali sobie sprawe
z wirtualnej rzeczywistosci, wszystko ujete zostalo w cudzystow
inieco sie oddalito, zdystansowalo i zaposredniczylo.
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W in-yer-face testowaliSmy rzeczywistos¢, sprawdzaliSmy, co jest
jeszcze prawdziwe. Co jeszcze zostalo. I paradoksalnie to nie ob-
razy przemocy byly wtych poszukiwaniach najwazniejsze — to
postacie doswiadczaly momentow przefomowych, dzieki radykal-
nie bezposredniemu przezywaniu Swiata”"".

Traktujac bezposrednie przezywanie Swiata jako obcowa-
nie z sytuacjami/tematami niewygodnymi spolecznie, w dalszej
analizie zobaczymy, ze wiele opisywanych przez brutalistéw sytu-
acji bylo zagrozeniem dla porzadku normatywnego. Ich teksty
odstanialy bowiem wiele tematow tabu, ktore wczesniej ulegaly
zatajeniu badz estetyzacji. Nowi brutalisci dokonali rewolty w tym
znaczeniu, ze skupili sie na niedoskonatosci Swiata, momentami ja
hiperbolizujac.

NADMIAR

Nadmiar — pierwsza z zaproponowanych kategorii — odno-
si sie do akumulacji czynnikéw ekspresji zawartych w dramacie.
Performatywnos$¢ wstretu wynika z obcowania z czym$ nadda-
nym, co moze byC utozsamiane z przesytem. Kategoria ta, ze
wzgledu na swoja og6lnos¢, jest bardzo pojemna. Dramaty nale-
zace do nurtu nowego brutalizmu prawie w catosci sa skompono-
wane na bazie nadmiaru. ,,Mapa mitosci z 1777 roku doktadnie
zaznacza przejscie miedzy nasyceniem i wstretem: «z jednej strony
prowincja ,,nasycenia” nalezy jeszcze do krainy szczesliwej (...) —
prowincja ta jednak bezposrednio sqsiaduje ze wstretem»”'*. Na-
gromadzenie jakich elementéw moze ewokowac wstret? Wszyst-
kie skladowe maja niejasny status ontyczny. Sa bytami, ktére wy-
kraczaja poza obszar normatywnie akceptowany (z kregu euro-
amerykanskiej tradycji). To rowniez wszelkie zachowania badz

"' M. Ravenhill: Odpowiedni poziom pretensjonalnosci. Rozmowe przeprowadzi-
fa A. Herbut. ,,Dwutygodnik.com” 2012, nr 93 [online]. [dostep 27.12.2015].
World Wide Web: http://www.dwutygodnik.com/artykul/4020-odpowiedni-
poziom-pretensjonalnosci.html

2'W. Menninghaus: Wstret... s. 39.
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czynniki nieakceptowane spotecznie lub niemoralne: gwakt, kani-
balizm, kazirodztwo, zdrada. Dramatopisarze brytyjscy stosowali
nagromadzenie wspomnianych zachowan w swoich tekstach.
Z kumulacjg tych elementéw mozemy zetkna¢ sie w jednym
z dramatéw Kane, ,,Mitos¢ Fedry”.

WYKROCZENIE POZA NORMY SPOLECZNE JAKO PERFORMA-
TYW WSTRETU

,Mitos¢ Fedry”, drugi dramat Sarah Kane, przedstawia
toksyczna relacje rodziny krolewskiej. Tezeusz (krél) ozenit sie po
raz drugi. Z pierwszego malzenistwa mial syna, Hipolita. Jego
nowa zona — Fedra - zakochuje sie w pasierbie. W momencie wy-
jazdu meza na wojne postanawia wyjawi¢ swoje uczucia Hipoli-
towi. Niewielejest w tekscie elementéw wspolnych
z pierwowzorem — ,Fedrg” Seneki. W sztuce Kane prezentuje
obraz $wiata zbrutalizowanego izezwierzeconego. Hipolit jest
nieudacznikiem zyciowym, aroganckim i znudzonym wszystkim
Ksieciem ze sktonno$cig do zachowania perwersyjnego. Fedra jest
bezwzgledna egoistka, ktéra zrobi wszystko, aby osiagna¢ cel. Nie
liczy sie z takimi wartosciami jak rodzina czy wiernos¢. U Kane
najistotniejsze sa chwilowe uciechy, niewierno$¢, skupienie sie na
ciele, odrzucenie wiary. Nagromadzenie tych czynnikéw skupia
sie w postaci Hipolita, ktéry kobiety traktuje jako obiekt seksual-
ny, dzieki ktéremu moze ,,zabi¢ czas”. Mimo wszystko Hipolit jest
atrakcyjny dla Fedry. Jej Slepa mito$¢ przystania racjonalne wi-
dzenie $wiata. Kane opisala jej uczucia jako chorg fascynacje,
ktéra na koniec przyniesie katastrofalne skutki.

Pisarka wprowadza do scenografii przedmioty z XX wie-
ku (telewizor, chipsy, pizza, elektroniczny samochodzik). Wypel-
nia nimi zycie bohateréw, w szczegdlnosci Hipolita. Pokazuje tym
samym, ze wspOlczesny S$wiat jest pelny chwilowych uciech
w postaci przygodnego seksu czy coraz to nowszych gadzetow.
Przedmioty budujace wartos¢ ludzi pokazujg, jak wyprany
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z empatii i szacunku jest Swiat przedstawiony przez pisarke. Brak
wszelkich zahamowan i przyzwoitoSci pozwala nam patrze¢ na ten
Swiat jako na okrutny i pusty. U Kane wszystko jest jawne, nie ma
niedopowiedzen ani tematow tabu.

»HIPOLIT: Kiedy sie ostatnio pieprzytas?
FEDRA: Macochy sie o takie rzeczy nie pyta.
HIPOLIT: Wiec nie z Tezeuszem. Pewnie on tez nie suszy”B.

U Kane wszystko zostaje odkryte przed odbiorca. Kazde
zto musi zosta¢ opowiedziane i okreSlone, inaczej katastrofa nie
bedzie sensowna.

W dramacie pojawia sie rowniezskrajna negacja klerykali-
zmu iBoga. Jeden zgléwnych bohaterow, Hipolit, w swoim
ostatnim monologu przedstawia sie nam jako ateista.

»HIPOLIT: Pieprzy¢ Boga. Pieprzy¢ monarchie.
KAPEAN: Panie, wejrzyj na tego cztowieka, ktore-
go wybrales, odpus¢ mu jego grzech, ktérego zro-
dlem jest inteligencja, jakq go obdarzytes.
HIPOLIT: Nie moge grzeszy¢ przeciwko bogu,
w ktdrego nie wierze.

KAPLAN: Nie.

HIPOLIT: Nieistniejqcy bog nie moze przebaczac.
HIPOLIT: Wierzysz w Boga?

Kaptan patrzy na niego.

HIPOLIT: Wiem, jaki jestem. I zawsze taki bede.
Ale ty. Ty grzeszysz, wiedzqc, ze sie wyspowiadasz.
A potem zostanie ci odpuszczone. A potem grze-
szysz od poczqtku. Jak $Smiesz kpi¢ z tak poteznego
boga? Chyba, ze tak naprawde nie wierzysz.
KAPEAN: To twoja spowiedz, nie moja.

13§, Kane: Mitos¢ Fedry. Przel. M. Semil. ,,Dialog” 1999, nr 9, s. 62.
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HIPOLIT: To dlaczego kleczysz? Bdg niewqtpliwie
jest mitosierny. Na jego miejscu gardzitbym tobq.
Startbym cie z powierzchni ziemi za nieuczci-

wos¢ "

Przez wszystkie dramaty Kane wyrazZnie przebija sie temat
religijnosci postaci. Pisarka czesto stawia swoich bohaterow przed
wyraznym problemem moralnym. Oni jednak zawsze odrzucaja
Boga, decydujac sie na samodzielne rozwiazanie problemu. Po-
stawa odrzucenia czesto wiaze sie takze z negacja warto$ci kato-
lickich. Hipolit czy lan ze ,,Zbombardowanych” staja w opozycji
do nauk Kosciota katolickiego, czesto zniewazajac prawa dekalo-
gu.

Kristeva w pracy ,Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie”
analizuje pojawianie sie kategorii wstretu w odniesieniu do zabu-
rzen klinicznych, Biblii i mitow. W swojej propozycji autorka
wyraznie zaznacza, ze wstret/obrzydzenie/wy-miot narzucane sa
przez historie i spoleczenstwo. Tym samym pojawiajg sie
w okreslonym kontekscie ,,...to nie brak czystosci czy zdrowia
sprawia, Ze cos$ staje sie wstretne; wstretne jest to, co zaburza
tozsamoscé, system, fad. Co nie przestrzega granic, miejsc, zasad.
Pewne pomiedzy, dwuznaczne, mieszane”". Wynika z tego, ze
»kazdy wstret to w istocie uznanie braku lezqcego u podstaw
wszelkiego bytu, sensu, jezyka, pragnienia.”'®. Wstret rozumiany
jako byt z pogranicza, bladzacy i zagubiony, pozbawiony tozsa-
mosci, mozemy odnie$¢ do analizowanych dramatow. Jest to jed-
na z mozliwych interpretacji wstretu, ktora wywodzitaby sie
z negacji moralnego, chrzescijaniskiego zycia. Tym samym Hipolit
jako osoba stajaca w opozycji do praw dekalogu — w Swietle teorii
Kristevy— przedstawia sie jako wstretna.

' Ibidem, s. 72.

157, Kristeva: Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie. Przet. M. Falski. Krakéw
2007, s. 15.

'° Ibidem, s. 16.
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Moralno$¢ Fedry, pomimo tego, ze jest okreSlona
i wydawaloby sie, ze stata, doprowadza w finale do zguby kobiety.
Kodeks moralny, wedle ktérego zyla, doprowadza ja do ostatecz-
nosci. Nie jest ona w stanie dokona¢ racjonalnego samosadu,
z ktérym moglaby dalej zy¢. Fedra u Kane nie jest w stanie prze-
zy€ odrzucenia ze strony Hipolita — popelnia wiec samobdjstwo.
Wczesniej jednak dopuszcza sie czynu, ktory réwniez mozna ana-
lizowa¢ w oparciu o kategorie wstretu wynikajaca z tamania zasad
dekalogu. Z okazji urodzin Hipolita Fedra decyduje sie na fellatio,
co catkowicie ja kompromituje w oczach pasierba. Po nieudanym
zblizeniu Fedra zaczyna odczuwac odraze wobec samej siebie.
Jest to zwigzane z aspektem cielesnosci, ktéry przez wielu bada-
czy taczony jest z kategoria wstretu.

Otwory w ciele sa kodowane jako budzace wstret, ponie-
waz sa pograniczem miedzy zewnetrznym  (znanym)
a nieestetycznym wnetrzem (nieznane). Juz w starozytnej Grecji
meskie genitalia byly prezentowane w perspektywie ,,wycietych”
— ,,dla uzyskania jednolitej powierzchni ciata, mozliwie wolnej od
wypukitosci, zaglebien, zmarszczek, chrzqgstek iplam (...) wycina
sie wszystko co (...) mogloby przyjqé taediogenng wartos¢”".
Thimaczy to prezencje antycznych rzezb. Nie tylko fallus staje sie
czynnikiem prowokujacym do wstretu. Rowniez usta sa elemen-
tem ciala, ktory odnosi sie do ,,glebiny cielesnej (...) umiera
w nich stare i nadmiarem rodzi sie nowej »18 Dodatkowo ,,0 tyle
tez szeroko otwarte usta sq ,,ohydne” (...) poniewaz uwidaczniajq
kolejnq granice zewnetrznq”". Wedlug Darwina szeroko otwarte
usta sa pierwszym znakiem fizycznego wstretu. Polaczenie fallu-
sa z ustami prowadzi zatem do kolejnego nagromadzenia czynni-

17 Ibidem, s. 100.

18 Ibidem, s. 79.

19 Ibidem, s. 81.

20 Ch. Darwin: The expression of the Emotion in Man and Animals[online].
[dostep: 29.12.2015]. World Wide Web: http://darwin-online.org.uk/content
/frameset?pageseq=1&itemID=F1142&viewtype=text
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kéw ewokujacych wstret. Tabu otwartych ust mozna odczytywac
réwniez jako zakamuflowane tabu waginy czy odbytu. Jezeli roz-
patrywac to w takich kategoriach, czyn Fedry staje sie moralnie
nieakceptowalny; zdradzila meza — Tezeusza. Sama sytuacja moze
rowniez zosta¢ zinterpretowana jako nieestetyczna, poniewaz la-
czy sie z substancjami wydzielanymi przez ludzki organizm ($lina,
sperma).

W przypadku tego dramatu wyraznie wida¢, jak tworzony
jest performatyw wstretu. Kane laczy elementy, symbole
i sytuacje o niepewnym statusie normatywnym, tworzac tym sa-
mym nagromadzenie czynnikéw, ktére prowadza do wstretu. Swo-
isty nadmiar przedstawia sie jako uogdlnienie, w obreb ktérego
mozemy zakwalifikowa¢ pomniejsze czynniki ewokujace to uczu-
cie.

ODKRYWANIE NIEZNANEGO

Przejdzmy do analizy kolejnego czynnika uznanego za ka-
talizator performatywnosci wstretu— nieznane. Przykladem jego
nagromadzenia oraz odkrywania jest trzeci tekst Kane, ,,Oczysz-
czeni”. Dramat rozpoczyna sie rozmowa miedzy Tinkerem (de-
aler, lekarz), a Grahamem (pacjent). Tinker od samego poczatku
zostaje przedstawiony jako oprawca, bowiem wstrzykuje Graha-
mowi $miertelng dawke heroiny w kacik oka. Tym samym Kane
juz w pierwszej scenie wprowadza odbiorce w kontakt ze zdarze-
niami okrutnymi. Pé} roku po smierci Grahama w klinice pojawia
sie jego siostra, Grace, ktéra przychodzi do Tinkera po rzeczy
brata. W momencie, w ktérym otrzymuje ubranie, zrzuca swoja
sukienke i zaklada spodnie i koszulke. Od tej sceny mozna mowic
o zmianie tozsamosci Grace. Kobieta decyduje sie zosta¢
w osrodku, chce zmieni¢ ptec i sta¢ sie swoim bratem. Swoja de-
cyzje thumaczy tym, Ze laczyla ja z bratem bardzo intymna relacja.
Z czasem dowiadujemy sie, ze zyli oni w kazirodczym zwiazku.
Kobieta nie jest w stanie pogodzi¢ sie ze $miercig ukochanego.
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Operacja i zmiana tozsamoS$ci maja w jej mniemaniu przywrdcic¢
Grahama do zycia. W trakcie pobytu w osrodku Grace jest nawie-
dzana przez ducha brata. Ten uczy ja, jak rusza¢ sie i mowi¢ jak
mezczyzna. W scenie spotkania Grace i Graham cahuja sie, rozbie-
raja i kochaja.

Kazirodztwo izmiana tozsamosci to pierwsze elementy,
ktére mozna potraktowac jako performatywy; sa to proste dziata-
nia, ktére podwazaja ukonstytuowane spolecznie role.
W kolejnych scenach dochodzi do egzemplifikacji najistotniejsze-
go czynnika ksztaltujacego wstret — okrucienstwa.

W dramacie sa trzy kluczowe ofiary: Grace, Robin i Carl.
Cala trgjka jest poddawana torturom ze strony Tinkera. Grace jest
bita, gwalcona i torturowana przez niewidzialnych sprawcéw. Nad
Robinem Tinker zneca sie psychicznie i fizycznie — kaze mu zjes¢
kupione dla Grace czekoladki, cho¢ ten wymiotuje. Diugotrwate-
mu okruciefistwu psychicznemu i fizycznemu jest poddawany
Carl. W scenie, w ktorej Kane wprowadza jego posta¢ , widzimy
go rozmawiajacego ze swoim ukochanym Rodem. Para wyznaje
sobie wieczne oddanie i milos¢. Rozmowa staje sie zaczatkiem
okropnej proby, jakiej Tinker chce podda¢ kochankéw. Najpierw
sprawdza, czy Carl jest rzeczywiscie gotéw umrze¢ za Roda. Zle-
ca pobicie go, wktada mu kij do odbytu i wypytuje o szczegoly
pozycia seksualnego z Rodem. Carl nie wytrzymuje tortur i famie
zlozona przysiege wiernosci: ,, Nie mnie blagam nie mnie nie zabi-
jaj mnie Roda nie mnie nie mnie."'. Tinker obcina Carlowi jezyk,
ktérym skladat klamliwe przyrzeczenia. Gdy Carl, bazgrzac pal-
cem w btlocie, probuje przeprosi¢ Roda, Tinker obcina mu rece. Po
raz kolejny mozemy zauwazy¢ nagromadzenie Srodkow, ktére
ewokuja wstret.

W finatowej scenie dochodzi do splecenia dwoch watkow:
tortur nad Carlem i zmiany pici u Grace. Tinker obcina genitalia

21 5. Kane: Oczyszczeni. Przel. J. Poniedzialek, K. Warlikowski. Warszawa 2001,
s. 25.

95



Amor Fati 1(5)/2016 — A[STHESIS

Carla i przyszywa je kobiecie. Nastepnie oboje wstaja ze stolu
operacyjnego i wzajemnie sie obserwuja. W didaskaliach pojawia
sie dodatkowo informacja odautorska, ze caly zabieg ma sie od-
bywac na scenie. Sugerowana operacja zmiany pici miataby tym
samym zosta¢ wyciagnieta ze sfery tabu na swiatlo dzienne. Kane
we wszystkich swoich sztukach stawiala na inscenizacje bezpo-
srednig. Nie chciala, aby jakikolwiek element fabuty odbywat sie
zakulisowo. To odkrycie wszystkich kart stanowito istote nowego
brutalizmu. Teatr mial odstania¢ to, co czesto bylo tuszowane
badz uznane za tabu.

Po operacji u Grace i Carla dokota sie zmiana tozsamosci.
Poprzez doznane okrucienstwo itraume ich zachowanie uleglo
transformacji. Grace pomimo tego, ze stala sie Grahamem, nie jest
szczeSliwa. Historia powstania jej nowego (meskiego) ciala jest
oparta na symbolach wstretu takich jak rana, ¢wiartowanie czy
ucinanie. Krew iropa saczace sie z jej ran nabieraja nowego zna-
czenia, ktére moze by¢ odczytywane jako prosta droga do Innosci.
Nowa tozsamo$¢ Grace, naznaczona trauma, okrucienstwem
i wstretem, staje sie de facto jej pietnem, na ktére skazata sie, de-
cydujac na kazirodczy zwiazek. Demaskujac patologie, Grace
zdemaskowala swoje wnetrze, pokazujac, ze pochlania ja zepsucie
emocjonalne i cielesne. W takiej perspektywie kobieta nigdy nie
bedzie szczedliwa. Inno$¢ staje sie wiec swiadomym wyklucze-
niem spotecznym, ktére Grace nadbudowywata od poczatku.

Innos¢ Carla wynika z negatywnego stosunku Tinkera do
homoseksualizmu. Nie wiemy jednak, czy ,kuracja”, jakiej Carl
zostal poddany, wplynela na jego orientacje. Mozemy jedynie
przypuszczaé, ze doznana trauma bedzie miata znaczacy wpltyw na
relacje z Rodem. Réwniez odciecie fallusa wydaje sie istotne w tej
interpretacji. Jak juz zostalo powiedziane, starozytni decydowali
sie przedstawiaC rzezby meskie z bardzo malym przyrodzeniem,
zeby nie przeszkadzato ono w og6lnej (dazacej do piekna) kompo-
zycji. Zakladajac, ze Tinker chcial doprowadzi¢ do zmiany orien-
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tacji Carla, mozna przypuszcza¢, ze dazyt do wyeliminowania
zrédta defektu, czyli fallusa. Podobnie jak starozytni rzezbiarze
odciat zbedny element, chcac doprowadzi¢ do harmonii, czyli jego
wizji pieknej rzeczywistosci.

Ukazanie takiego nagromadzenia okrucienstwa rodzi wie-
le pytan o wymiar etyczny i estetyczny dzieta. Odkrycie nieznane-
go jest spowodowane wykorzystaniem kategorii wstretu jako tej,
ktéra ma wplywa¢ na poruszenie emocjonalno-intelektualne
u odbiorcy.

CIALO

Same opisy zwigzane z cielesnym ewokowaniem wstretu
sa mocno ugruntowane w teoriach opisanych przez Winfreda
Menninghausa w ,,Teorii i historii wstretu”. Autor poswieca caly
rozdzial analizie ciala jako spiritus movens wstretu. ,,Kazda mo-
nografia na temat wstretu jest tez monografiq na temat zwlok
w stanie rozkladu”?. Cialo jest czynnikiem, ktéry w najbardziej
dosadny sposob odzwierciedla anty-estetyczng role odrzucenia.

Juz starozytne teksty dramatyczne opisywaly budzace
wstret zjawiska. Jezeli przeanalizujemy ,Fiolokteta” Sofoklesa,
dostrzezemy, ze cialo jest gldownym katalizatorem reakcji abiek-
talnych. ,,Przeczytajcie u Sofoklesa opis pustej jaskini nieszcze-
snego Filokteta. Nie wida¢ tu zadnego jadta, nie wida¢ zadnych
wygod: jedynie rozdeptany bartég z suchych lisci, nieksztaltny
drewniany kubek i krzesiwo. Oto cate bogactwo chorego, opusz-
czonego cztowieka! Czym zwienczyl poeta to smutne, straszliwe
malowidto? Dodatkiem wstretu. «Ach — wzdraga sie naraz Neo-
ptolem — suszq sie tutaj podarte tachmany, przesigkniete krwiq
i ropg»”**. Podobnie jak Grace, tak i Filoktet naznaczony jest
szyframi wstretu — ropiejaca noga nie pozwala zapomnie¢ mu
o wstydzie i odrzuceniu, ktérego doswiadczyt od pobratymcow.

22\W. Menninghaus: Wstret... s. 7.
* Ibidem, s. 106.

97



Amor Fati 1(5)/2016 — A[STHESIS

Opisane w ,,Oczyszczonych” cielesne okrucienstwo este-
tycznie zblizone jest do tego opisywanego w ,,Shopping and fuc-
king” Marka Ravenhilla. W tym dramacie rowniez obserwujemy
nagromadzenie brutalizmu wobec mniejszosci seksualnej. U Kane
Carl jest ofiara przez wzglad na swoja mitos¢, u Ravenhilla Gary
jest ofiarg patologii — jego ojczym wykorzystywat go seksualnie,
uprawiajac z nim seks analny, a dodatkowo okaleczajac jego od-
byt nozem. Podobnie jak w przypadku Grace, tak tutaj mamy do
czynienia ze wstretem, ktory warunkuje zmiane tozsamosci. Gary
przez wzglad na swojq rodzinng przesztos¢ pozbawit sie bowiem
potrzeby odczuwania mitosci, zastepujac ja potrzeba odczuwania
bélu. Jego preferencje seksualne zostaty uformowane przez do-
znawang patologie — Gary nie poszukiwal partnera, tylko mezczy-
zny, ktory moglby nim rzadzi¢. Tym samym wstret do wiasnych
emocji wyksztatcit w Garym ciagla potrzebe stawiania sie w roli
ofiary (chcial, aby jego partnerzy wyrzadzali mu taka samag
krzywde jak ojczym). Transformacja ta okazata sie jednak tragicz-
na w skutkach. Traumatyczne wydarzenia spowodowaty nieumie-
jetnos$¢ odnalezienia sie i utworzenia nowej tozsamosci, w obrebie
ktorej doszloby do przepracowania traumy. Motyw ten pokazuje,
jak wstret, powstaty w oparciu o zbrutalizowane kontakty seksual-
ne, moze transformowac postac.

Desakralizacja ciata (Carl, Gary czy Grace) pokazuje, jak
wiele czynnikow wplywa na zaistnienie wstretu. Obcinanie, przy-
szywanie, gwalt wiazg sie z okrucienistwem, ktore zaburza harmo-
nie ciala i wplywa na dewaloryzacje czlowieka. Staje sie on na-
znaczony pietnem. Wida¢ wiec, ze cialo analizowane w tej per-
spektywie nie moze by¢ pozytywnie wartosciowane ani estetyzo-
wane.

POKARM

,»Shopping and fucking” Marka Ravenhilla odzwierciedla
istote wspotczesnego indywidualizmu. Kazda z wykreowanych

98



A. Izykowska — PERFORMATYWNOSC WSTRETU W TEATRZE (...)

przez niego postaci odznacza sie innym pietnem, ktére warunkuje
jej potrzebe radzenia sobie zrzeczywistoscia. Zycie bohateréw
sztuki ogranicza sie do narkotykéw, emocjonalnej i fizycznej pro-
stytucji oraz masochistycznych fantazji, ktore oferuja chwilowe
uciszenie wewnetrznej rozterki. Dobra cywilizacyjne (karty kredy-
towe, zakupy, jedzenie z kartonikow, ktore jest gotowe w piec
minut) staja sie bowiem ich punktami zaczepienia. Bohaterowie
Ravenhilla nie daza do niczego statego, brakuje dtugodystanso-
wych planéw. W oparciu o wspomniane dobra organizuja sobie
Swiat i prébuja tworzy¢ relacje (podobnie jak Hipolit w ,,Mitosci
Fedry”). Dramat nie opisuje zadnych zdrowych stosunkéw mie-
dzyludzkich. Kazdy kontakt oparty jest na zasadach transakcji,
obop6lnej korzy$ci materialnej badz fizycznej. Tym sposobem
rzeczywistos¢ nakreslona przez Ravenhilla sprzyja poszukiwaniu
wstretu jako kategorii performatywnej. Dramat ten jest rowniez
najbardziej dosadnym sprzeciwem wobec narastajacego w latach
90. konsumeryzmu. W dramacie pojawia sie pieciu bohateréw:
Mark, Robbie, Brian, Lulu i Gary.

W pierwszej scenie sztuki Lulu i Robbie karmig Marka.
Jego wyrazna nieche¢ do jedzenia konczy sie wymiotami. Jego
cialo odmawia pokarmu, ktéry zawiera ,all the tastes in the
world”** (wszystkie smaki $wiata — Przel. aut.), ktére sa ,,an empi-
re under cellophane”® (jak imperium pod celofanem — przet. aut.).
Spozywanie pokarmu jest tutaj performatywem. ,, W jeszcze wiek-
szym stopniu niz poprzez role wechu zrelatywizowana zostaje
orientacja na usta — a wiec i na wstret smakowy — poprzez gene-
ralnqg definicje wstretu jako ,,doznania witalnego”. Tak jak swo-
bodne piekno (pulchritudo vaga) prowadzi do wspdlgrania na-
szych wyzszych zdolnosci, tak doznanie witalne jako sensus vagus

zawsze oddzialywa na caly system doznari somatycznych”?.

24 M. Ravenhill: Plays. Londyn 2001, p. 15.
% Ibidem, p. 15.
26 W. Menninghaus: Wstret... s. 149.
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Doznanie Marka sprowadza sie do powstania wstretu smakowego.
Sztuczno$¢ spozywanego pokarmu, chemiczno$¢ i nienaturalnosc¢
ewokujq wymioty.

Milena Kostic w pracy ,,Popculture in Mark Ravenhill’s
plays - «Shopping and Fucking» and «Faust is dead»”*"zapropo-
nowala ciekawa analize negacji pokarmu jako metakomunikatu
0 negacji sztucznosci wspoétczesnej cywilizacji. Kostic wnioskuje,
ze Ravenhill chciat juz od poczatku sztuki zanegowac zjawisko
celebracji i gloryfikacji sztuczno$ci. Dodatkowo reakcja wymiotna
Marka moze sugerowa¢ odbiorcy, ze bohater intelektualnie
i emocjonalnie neguje cywilizacje; Kostic sugeruje, ze wykorzy-
stanie kategorii wstretu powoduje odbior sztuki zaréwno
w intelektualnej, jak i emocjonalnej warstwie.

Kombinacja wspomnianych czynnikow, ktére prowadza
do performatywnos$ci wstretu, jest dramat ,,Zbombardowani” Sa-
rah Kane. W sztuce tej bogata symbolika jest zbudowana na kan-
wie okrucienstwa (fizycznego i psychicznego). Tym dramatem
Kane chciala poruszy¢ temat przemocy, ktéra pomimo tego, zZe
jest obecna przez ekspansje kultury wizualnej, nie stymulowata
glebszej refleksji nad zrédtami okrucieiistwa. Zamiarem autorki
bylo zmuszenie widownie do patrzenia, aby poczuli i pomysleli,
zeby przestali mowic, ze ,nic w tej telewizji nie ma”®. Ten ko-
munat stal sie zaczatkiem mojej refleksji nad kwestia sposobu
ukazywania ,,wojny, ktéra moze transformowac naszq normatyw-
nos¢ i tozsamos¢”®. Kane zbudowata dramat woké} okrucieristwa
i zgenderowanych 16l  spotecznych.  Ulokowanie  akgji

7 M. Kostic: Popculture in Mark Ravenhill’s plays — Shopping and Fucking and
Faust is dead. ,,Brno Studies in English” 2011, no. 1 (37), s. 161-172.

28 A. Sztoskiewicz: Wojna, media, teatr okrucienistwa. ,,Dialog” 2015, nr 1(698),
s. 5-11.

2 D. Kosiniski: Notatki z (nie)spektaklu. ,,Dialog” 2015, nr 1(698), s. 12.

%0 3. Butler: Ramy wojny, kiedy zycie godne jest optakiwania. Przet. A. Czarnac-
ka. Warszawa 2011, s. 15.
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w rzeczywistosci znanej klasie $redniej pozwala wnioskowac, ze
starala sie tym zabiegiem dotrze¢ do szerszego grona odbiorow.

»Zbombardowani” szokowali nie tylko obrazami gwattow,
wysysania oczu czy kanibalizmu. Dramat intrygowat swoja kon-
strukcja, ktéra Smiato mozna okresli¢ jako innowacyjna. Pierwsza
czes¢ — spotkanie w pokoju hotelowym Cate i lana — jest czysto
naturalistycznym przedstawieniem. Druga — po tytulowym bom-
bardowaniu — jest bogata w symbolike, ktéra opiera sie na zasto-
sowaniu anty-estetyki wstretu.

Ian iCate sa bylymi kochankami, ktérzy spotykaja
w hotelu. Ian namawia dziewczyne, aby odbyla z nim stosunek
plciowy, co jeszcze bardziej komplikuje ich relacje. Kolejnego
dnia w poblizu hotelu wybucha wojna. Pojawia sie trzecia postac¢
dramatu, Zokierz, ktory wkracza do pokoju kochankéw, by
zgwalci¢ ioslepi¢ Iana, anastepnie popeli¢ samobdjstwo. Do
$lepego lana wraca Cate, ktdrej udalo sie uciec. Przynosi ze soba
dziecko, ktore zostalo osierocone w trakcie bombardowania.
Umierajacy lan zjada je, po czym zostaje nakarmiony resztkami
jedzenia, jakie Cate zdobyla za prostytuowanie sie wsrdd Zoinie-
rzy.

Wspomniany stosunek lana i Cate opisany jest jako bru-
talny i odstreczajacy. Pijany, spocony mezczyzna, ktéry pachnie
tanimi papierosami, zmusza mioda dziewczyne najpierw do fella-
tio, a nastepnie do stosunku. Po zblizeniu Cate udaje sie do tazien-
ki, prébujac zmy¢ z siebie zapach i uczucie obrzydzenia. To scena
przelomowa, po ktdrej kobieta ma wroci¢ odmieniona. Gwalt jest
kluczowym momentem w dramacie, kiedy kobieta doswiadcza
wstretu. Jezeli potraktujemy kategorie wstretu w sposéb performa-
tywny, to wlasnie wtedy zaczyna sie zmiana tozsamosci Cate.
Umycie sie symbolizuje w tej perspektywie ponowne narodziny,
od tego momentu bedziemy oglada¢ nowa, inng kobiete, taka,
ktéra po bombardowaniu nabiera cech meskich. Racjonalizuje
Swiat, staje sie bardziej odwazna. Swoim postepowaniem przypo-
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mina teraz raczej lana. Toksyczny wplyw, jaki mial na nia,
w obliczu wojny uwypukla sie.

Swiat przedstawiony w dramacie mozemy podzieli¢ na
dwie odrebne sfery czasowe: przed ipo bombardowaniu.
W pierwszym znich lan jest $rednio zamoznym mezczyzng
o rasistowskim podejsciu do obstugi hotelowej. Jest to czlowiek,
ktory nienawidzi obcokrajowcéw. Gardzi nimi dlatego, ze przy-
jezdzaja i szukaja pracy w ,,jego” kraju. Od samego poczatku jawi
sie jako obrzydliwy, ale réwniez zagubiony i poszukujacy spelnie-
nia czlowiek. Kobiety traktuje wytacznie przedmiotowo. Cate
natomiast jest pokazana jako zalezna od $wiata zdominowanego
przez mezczyzn, biedna i staba kobieta. W drugim $wiecie docho-
dzi do catkowitego przewarto$ciowania. To Cate znajduje w sobie
sile, aby przetrwac. lan traci swoja poczatkowa butnos$¢, jest ska-
zany na pomoc bylej kochanki. Wyraznie widac¢, ze budowanie rol
spolecznych zasadza sie na normach, ktére moga by¢ stosowane
i przewartoSciowywane w sposob swiadomy i uzyteczny.

Istotna staje sie kwestia performatywnosci wstretu.
W przypadku Cate kontakt ze wstretem i okrucienstwem zmienit
jej priorytety. Zaczeta manipulowa¢ normami, dostosowujac je do
Swiata, w ktérym zaistniat wstret (wojna). Ian od poczatku drama-
tu buduje swoja osobe w oparciu o wstret (negacja Innosci, pot,
gwalt), dlatego nieustannie go produkuje. Szczeg6lnie znamienna
zdaje sie w tym kontekscie kwestia kanibalizmu:

,»ZoMierz: Jeste$ pewny, ze nie ma tu juz zadnego zarcia?
Zdycham z gtodu.

Ian: Masz zamiar mnie zabic¢?

Zotnierz: Zawsze dbasz o swojq dupe.

Bierze glowe Iana w swoje dlonie.

Przyktada usta do oka Iana, wysysa je, gryzie i potyka.
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Potem zabiera sie do drugiego”*".

To pierwszy przejaw kanibalizmu w dramacie. Zostaje
wyraznie podkreslony poczuciem glodu. Okrucienstwo, jakiego
dopuszczaja sie mezczyzni, zostalo skonstruowane w taki sposob,
aby kanibalizm zostal odegrany na scenie (podobnie jak operacja
Carla i Grace). Dochodzi do upodlenia cztowieka glodnego, ktory
dopuszcza sie czyndéw wstretnych, aby przetrwac.

Kolejny fragment przybliza drugi akt kanibalizmu:

,» lan lezy nieruchomo, wyczerpany z gtodu.

Ciemnosc.

Swiatlo.

Ian wyrywa krzyz z podlogi, rozrzuca kwiaty iwydobywa
zwioki dziecka. Zjada je. Owija resztki kocem i wklada zawi-
nigtko z powrotem do dziury. Nastepnie sam wchodzi do
dziury i kladzie sie, z glowq wystajqcq z podtogi.

Umiera z ulgq.

Zaczyna pada¢ deszcz, krople spadajq na niego przez dziure
w dachu.

Ian: Cholera.

Cate wchodzi niosqc chleb, duzq kietbase i butelke ginu.
Krew splywa pomiedzy jej nogami.

Cate: Siedzisz doktadnie pod dziurq.

Ian: Wiem.

Cate: Zmokniesz.

Ian: Zgadza sie.

Cate: Glupi skurwiel.

Sciqga z ¥6zka przescieradto i owija sie w nie.

Siada obok gtowy Iana.

Najada sie do syta kietbasq i chlebem, popija ginem.

Ian nastuchuje.

31 S, Kane: Zbombardowani. Przetl. P. Lysak, P. Wodzinski. Warszawa 1999,
s. 36.

103



Amor Fati 1(5)/2016 — A[STHESIS

Cate karmi go resztkami jedzenia.

Poi go ginem.

Gdy konczy go karmié, siada z dala od niego, zwijajqc sie
w kiebek.

Popija gin.

Ssie kciuk”*.

W ,,Zbombardowanych” Sarah Kane mozemy upatrywac
wszystkich czynnikdw skladajacych sie na performatywnos¢
wstretu. SzczegOlnie istotny staje sie akt kanibalizmu, ktérego
dopuszcza sie lan w koficowych scenach dramatu. Zgwatcony
i okaleczony mezczyzna pozwala, zeby pierwotne instynkty prze-
jely nad nim kontrole. Ponizony i opuszczony przez kochanke,
rozkopuje jeszcze $wiezq mogite, Zeby zjes¢ cialo niemowlecia.
Odrzuca tym samym swoja wcze$niejszg dumna postawe. Odwo-
hyjac sie do Kristevej i jej koncepcji grzechu jako Zrodla wstretu
jasne staje sie, ze dokonujac czynu potepionego spotecznie, Ian
zostaje wyrzutkiem bez mozliwosci odkupienia. W Swietle do-
gmatéw Kosciola katolickiego Ian popehlnia grzech ciezki, ktory
wykracza poza okreSlony system norm. Akt kanibalizmu staje sie
momentem granicznym, po ktorym to nie samo spozytkowanie
miesa jest wstretne. lan staje sie wstretny, przez co zostaje wyklu-
czony ze spoleczenstwa. Zmiana ta sygnalizuje réwniez niestabil-
ng tozsamos¢ lana.

W kontekscie ,,Zbombardowanych” wazne jest stwierdza-
nie Kristevy, ze wstret towarzyszy wszystkim konstrukcjom reli-
gijnym. Same rytualy, jak analizuje, nalezy postrzegac raczej jako
czyny anizeli symbole. Tym samym latwiej pojac¢, ze w religiach
monoteistycznych odpowiedzia na wstret jest grzech. W tym sen-
sie historie religii tworzq rézne sposoby oczyszczania tego, co
wstretne. Odnoszac to spostrzezenie do fabuty dramatu, Ian jako
posta¢ grzeszna jest wstretna, a tym samym pozbawiona tozsamo-

32 Tbidem, s. 44.
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Sci. Podkresla to brak ugruntowania normatywnego, do ktérego
odwolywalam sie we wczesniejszej czeSci pracy. Wyjasnialoby to
scene umierania lana. Ptynnos¢ i brak statego konstruktu moralne-
go moze wieSC nas do zaakceptowania, w perspektywie wstretu,
Iana jako bohatera bez tozsamosci. Zasadzajac jego czyny na ka-
tegorii wstretu, nie mozemy doszukiwac sie trwalej podstawy
u bohatera. Kazdy czyn, kazde dzialanie podjete przez niego
w trakcie akcji dramatycznej jest jednorazowe. Musi ciagle popel-
nia¢ grzechy, aby tworzy¢ swoja niestabilng tozsamos¢. Bledne
kolo, w jakie popada, powoduje, ze staje sie ofiara, nie tylko Zot-
nierza, ale i wlasna.

WNIOSKI

Wstret jest istotng kategoria w analizach teatrologicznych,
poniewaz zmusza odbiorce do wieloptaszczyznowej refleksji nad
dramatem. Staje sie metakomentarzem wielu zjawisk estetycz-
nych, filozoficznych czy kulturowych. Negacja codzienno$ci
i postmodernistycznej rzeczywistosci jest mozliwa poprzez wyko-
rzystanie czynnikow warunkujacych wstret. Jako kategoria este-
tyczna uczucie to staje sie przyczynkiem do refleksji, odstania
odstreczajace mechanizmy cywilizacyjne i spoteczne. Wida¢ réw-
niez, jak wiele czynnikow (kulturowych, spotecznych
i cywilizacyjnych) wplywa na zaistnienie performatywu. Najistot-
niejsze jednak jest to, ze bohaterowie dramatéw w kontakcie ze
wstretem doSwiadczaja zmiany tozsamos$ci na niestabilng
i naznaczong pietnem Inno$ci. Dramaty z nurtu nowego brutali-
zmu maja otwarte zakonczenie — Kane czy Ravenhill nie daja
zadnych wskazéwek co do dalszego losu ich postaci. Moze to
wynika¢ wilasnie z wytworzonej niepewnej tozsamosci, ktora,
naznaczona pietnem okrucienstwa i wstretu, jest zbyt niestabilna.
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Summary: The article is an attempt to analyze the performative aesthetic
category of disgust. The author of the text uses the examples from dra-
mas of in-yer-face theater. The specificity of this current (accumulation
of cruelty, brutality and vulgarity) allows to introduce the category of
disgust, which will be discussed at several levels of meaning. Performa-
tivity of disgust will be analyzed in the perspective of the issues: carnali-
ty, trauma, food, excess and unknown, used in dramas. The text includes
an analysis of: "Cleansed", "Blasted" and "Phaedra's Love" by Sarah
Kane and "Shopping and Fucking" by Mark Ravenhill. The analysis also
shows that the modern theater ceases the possibility to interpret without
disgust category. The author proves that, by using the category of dis-
gust, contemporary productions can change the perception of social prob-
lems. In addition, the article shows that disgust as a performative catego-
ry has ability to change the identity of characters presented in dramas.
The work also refers to thesis of Winfried Menninghaus and Julia Kriste-
va.
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