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Tomasz Tyndyk, Aniot — Magdalena Cielecka

leoriejulii Kristevej zawarte w jej licznych pismach daza do stwo-
rzenia niemal totalnej wizji swiata i zyjacego w nim cztowieka. Opisa-
ne przez Kristevg procesy, ktore zachodzg zaréwno w podmiocie, jak
i w zyciu spofecznym, cho¢ bardzo ztozone i skomplikowane, daja sie
uchwyci¢ w pewien niemal uniwersalny scenariusz lub lepiej — w kilka
réwnorzednych i przeplatajacych sie wariantow scenariusza zaleznych
od doswiadczen, kondycji psychicznej, dazen, stopnia rozwoju i aspi-
racji zarowno podmiotu, jak i grupy. W tym sensie teoria Kristevej
przywodzi na mysl strukture dramatu, zwtaszcza ze w przebiegu zary-
sowanych przez nig scenariuszy mozna wyznaczy¢ wyrazne konflikty,
punkty zwrotne i bohateréw. Wyprowadzajac swoja teorie podmiotu
zrozwoju psychicznego dziecka, Kristeva personifikuje walczace w nich
sity. Reprezentantem tego, co semiotyczne, czyni wigec Matke, a tego,
co symboliczne — Ojca. Matka i Ojciec jawia sie w pewnym sensie jako
figury alegoryczne: miedzy nimi rozgrywa sie dramat jednostki, ktora
w okresie dziecinstwa musi porzuci¢ semiotyczne ciato Matki na rzecz
symbolicznego prawa Ojca. Przejscie to, cho¢ stanowi Zrédfo licznych
konfliktow cigzacych czesto na catym zyciu jednostki — jest jednak ko-
niecznym warunkiem indywidualizacji.

Mediatorem fagodzacym te zmiane jest, zdaniem Kristevej, Ojciec
Mitujacy. Ta figura jest niezwykle pojemna, bo jej istota jest niejed-
noznacznos$¢. Choc¢ z niektérych pism wnioskowa¢ mozna, ze te role
spefnia¢ ma dziadek, wydaje sie, ze taka identyfikacja dazy jedynie
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do zobrazowania czego$, co z natury swojej pozostaje nieuchwytne.
Ojciec Mitujacy nie jest bowiem figura edypalng, lecz mediatorem
umieszczonym miedzy matka a dzieckiem oraz miedzy matka a wia-
sciwym ojcem symbolicznym. Pochodzi on z okresu przed wejsciem
dziecka w porzadek mowy, czasu czy rozréznienia pici — dlatego posia-
da cechy obojga rodzicow' — jest obuptciowy, stanowi wiec archaiczny
biegun idealizacji.

Dramatycznosc¢ zawarta w teoriach Julii Kristevej czyni z nich nie-
zwykle atrakcyjne narzedzie analizy sztuki. O ile jednak sama badacz-
ka czesto tftumaczy swoje koncepcje, powofujac sie na dzieta literackie,
lub odwrotnie — uzywa ich jako narzedzi interpretagcji literatury, o tyle
chyba nigdy nie odnosita ich bezposrednio do teatru. Wyjatek stanowi
Artaud, jednak w jego przypadku Kristeva odnosi sie raczej do teo-
rii teatru niz do praktyki. Tymczasem niezwykle kuszace wydaje sie
spojrzenie przez pryzmat jej teorii na teatr Krzysztofa Warlikowskiego.
Uderzajace jest bowiem podobienstwo miedzy jej wizjg Swiata i czto-
wieka a teatrem Warlikowskiego.

Swiat jego teatru réwniez wydaje sie rozciaga¢ miedzy postacia-
mi Ojca i Matki. Ich obecnos¢ (lub znaczaca nieobecnos¢), charakter
i funkcja czesto decyduja o kondycji Swiata przedstawionego. Tym
jednak, co stanowi fundamentalny tacznik miedzy teatrem Warlikow-
skiego i teorig Kristevej, jest kwestia marginalizowanej, naznaczonej
skaza kobiecosci.

Figura matki

Wedtug teorii ,podmiotu w procesie” Kristevej w kazdym indywi-
duum zachodzi nieustanny proces negocjacji miedzy dwiema sitami:
semiotyczng — kobieca i symboliczng — meska. Obie oddziatujg na kaz-
da sfere zycia podmiotu, sg zwigzane z jego jezykiem, seksualnoscia,
kondycja psychiczng. Granica miedzy nimi jest moment uczenia sie
jezyka.

To, co semiotyczne, pochodzi sprzed fazy indywidualizacji oraz

nauki jezyka i jest scisle zwigzane z matka. Do charakterystyki semio-
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tycznego Kristeva uzywa Platonskiej kategorii chora — terminu ozna-
czajacego ,naczynie”, ,.zbiornik”, ktéry filozof potaczyt z tym, co ,.nie-
widzialne”, ,tajemnicze” i .niepojete”, zwigzane z macierzynstwem
i opiekunczoscia. Chora jest .matkg” wszystkich rzeczy. Kristeva po-
rownuje chore do ,tona” i ,nianki”, miejsca chaosu, w ktérym rzeczy
nie maja tozsamosci?. Pierwsze artykulacje popedéw pojawiajace sie
w tej fazie maja charakter ,prowizoryczny” i ,ruchomy”, funkcjonuja
poza aksjomatami jednosci i tozsamosci oraz wigzg sie z przestrzenia,
w ktérej matka zaspokaja i reguluje potrzeby dziecka. Sa one ,kobie-
ce”, bo poprzedzaja .meski” porzadek pragnienia i braku.

Druga strong kazdego podmiotu jest tak zwana faza tetyczna’.
Jest ona momentem oddzielenia od matki i jej semiotycznej dome-
ny oraz wejscia w podmiot tego, co symboliczne, naleza do domeny
ojca. Dokonuje sie to za sprawa symbolicznego jezyka. Kategoria ta
odpowiada Lacanowskiej koncepcji symbolicznego, w ktérym obowia-
zujg .meskie” prawa skfadni, gramatyki i spoteczenstwa. Poprzedza
ja .faza lustra”, ktorej zadaniem jest wyposazenie podmiotu w cafo-
sciowy obraz ciata.

Teoretycznie wraz z wejsciem w faze symboliczng to, co semio-
tyczne (inaczej ,matczyne”), powinno zosta¢ wykluczone. ,Semiotycz-
ne ciafo matki-kobiety zostaje poswiecone na oftarzu porzadku sym-
bolicznego, ktéry opiera sie na bezcielesnej ekonomii pragnienia.” Akt
ten poréwna¢ mozna do koncepcji Luce Irigaray ,,mordu na Matce’.
Jest to niezbedny warunek identyfikacji jednostki.

Moment separacji od matki wigze sie z faza rozwoju dziecka za-
obserwowang i opisang przez Melanie Klein (na ktéra Kristeva czesto
sie powotuje), okreslonej przez nig jako pozycja depresyjna. Wedtug
Klein, dziecko osiaga ja z chwila, gdy zostaje odstawione od pier-
si i zaczyna postrzega¢ matke jako realng, odrebna osobe — czasem
dobra, czasem zf3, dlatego kochana i nienawidzona jednoczesnie.
W wyniku ambiwalencji uczu¢ wobec obiektu matczynego dziecko
odczuwa lek, ze matka moze go porzuci¢ z powodu jego negatywnych
tendencji. Jednoczesnie jednak pragnie obiekt zatrzymac. Nastepuje
introjekcja — czyli wchtoniecie obiektu matczynego, ktére z kolei po-
woduje poczucie winy i strach przed mozliwoscig destrukcji matki.
Dochodzi wiec do potaczenia popedéw agresywnych z libido skutku-
jace ambiwalencjg uczu¢, pragnien, dazen i popedéw®. Warunkiem
przezwyciezenia pozycji depresyjnej jest obdarzenia mitoscig inkor-
porowanego, utraconego obiektu. Gdy jednak fantazmat matki zosta-
nie skonstruowany jako ,zty” — w przysztosci moze nastapi¢ powrét
pozycji depresyjnej w postaci melancholii. Zgodnie z koncepcja Klein,
melancholia jest jedynie powtérzeniem dziecigcej pozycji depresyjnej
na skutek nieumiejetnosci radzenia sobie z utraconym obiektem i nie-
umiejetnosci utrwalenia w sobie ,dobrego” obiektu’. Melancholik
powraca do pozycji depresyjnej: nie zgadza sie na utrate kochanego
obiektu, ktéorym, wedtug Kristevej, jest Rzecz — w rozumieniu Lacana
(nie do wystowienia, nie podlegajaca reprezentacji) — lecz u Kristevej
jest to Rzecz Matczyna.

Melancholie mozna wiec uzna¢ za nieumiejetnos¢ odseparowa-
nia sie od matki, nieumiejetnos¢ dokonania koniecznego do wejscia
w porzadek symboliczny matkobdjstwa. Melancholik uwewnetrznia
swoj utracony obiekt (Matke), ale nie moze ustanowic relacji z Ojcem®.
Zamyka sie w sobie, odcina sie od $wiata, w ktérym nie ma juz kocha-
nego obiektu. Umieszcza go w sobie, jednak juz jako obiekt nienawisci
spowodowanej utrata®.

To. co odrzucone z podmiotowosci w momencie przejscia z po-
rzadku semiotycznego do symbolicznego, gromadzi sie w obszarze
podmiotowosci nazwanej przez Kristeva abiektem. Matka — ktéra jest
tym, co podmiot musi zanegowac, by ustali¢ dystans miedzy sobg

a Swiatem — zostaje utozsamiona z brudng materia. Nie moze by¢ po-
zadana, bo zerwanie z nig jest niezbednym warunkiem indywidualiza-
cji. Jednak pozadanie to trwa w nieSwiadomosci, poniewaz podmiot
nie jest w stanie catkowicie wymazac tej najbardziej archaicznej pa-
mieci o pierwotnej, przedwerbalnej, preedypalnej jednosci z matka.
Dlatego pozadanie to, odrzucone przez Ja, zmienia sie we wiasne prze-
ciwienstwo — wstret i obrzydzenie — abiekt'.

Abiekt nie jest przedmiotem ani nie nalezy (juz) do podmiotu. Jest
to obszar, w ktérym gromadzi sie to, co odrzucone i nieakceptowane
spotecznie: nieczystos¢, nikczemnos¢, ohyda.

Na abiekt sktada sie to, co semiotyczne — czyli z natury swojej
niedefiniowalne i niewyrazalne, a jednoczesnie wyparte. Znajduje
sie blisko podmiotu, narzuca sie, niepokoi, ale nie daje sie przyswoi¢;
fascynuje, a mimo to nie daje sie uwies¢. Znajdujac sie ,na wygna-
niu”, abiekt sytuuje sie na styku nieistnienia i halucynacji — rzeczy-
wistosci, ktéra unicestwia podmiot, jesli jej nie uzna. Abiekt ciagnie
bowiem podmiot tam, gdzie sens sie zatamuje, a nie dajac sie ujac
w znak stowny — wywotuje wytadowanie, krzyk, wstrzas, wstret. Jest
aspoteczny, pogardzany i nieczysty, znajduje sie na zewnatrz, z dala
od cafosci, ktorej regut nie rozpoznaje. A mimo to rzuca wyzwanie
swojemu panu. Przeraza go, ale i fascynuje zarazem. Wzbudza wstret,
a zarazem pociaga.

Jesli abiekt sytuuje sie w obszarze wykluczonym, to wstret (do
niego) jest momentem przejscia miedzy porzadkiem semiotycznym
— matczynym a porzadkiem symbolicznym — ojcowskim. Znajduje sie
niejako na granicy miedzy nimi i wspottworzy ja. Choc jest granica
i wyznacza podmiot, to nie oddziela go radykalnie od tego, co mu
zagraza. Jest ambiwalentny: wywotuje skrepowanie, nieprzyjemnos¢,
zawrdét glowy, a jednoczesnie wyznacza przestrzen, na ktérej wytaniaja
sie znaki. Wstret jest zawigzkiem znaku dla nie-przedmiotu - z jednej
strony ociera si¢ o symptom somatyczny, z drugiej zas o sublimacje,
polegajaca na mozliwosci nazwania tego, co przed-, czy trans-nazwo-
we, nie oddzielone od popedéw'. Wstret, odraza, obrzydzenie to
fobiczny powrdt wyparcia pierwotnego, dziatajacego, zanim wyftoni
sie ,ja" — jego przedmioty i wyobrazenia, ale jest zarazem archaiczna
sublimacja ..przedmiotu” nieoddzielonego od popeddéw. Oznacza wiec
réwniez uznanie pierwotnego braku, lezacego u podstaw kazdego
bytu, sensu, jezyka i pragnienia. Brak ten, wynikajacy z zaprzeczenia
pierwotnej jednosci z matka, jest skutkiem wyobrazenia, ze takie jest
pragnienie innego — ojca'?.

Skoro wymogiem procesu podmiototworczego jest odrzucenie
matki, to w konsekwencji dochodzi do wyparcia sie matki jako oso-
by i matczynego ciata jako ciata kobiecego. Ta represja wiezi z mat-
ka w imie prawa ojca otwiera droge kolejnym dualizmom. Dlatego
Kristeva postuluje przedefiniowanie relacji kobieta/kobieco$¢/macie-
rzynstwo. Skoro pierwsza negacja zwigzku z matka pocigga za soba
represje tego, co kobiece, kultura potrzebuje powrotu do macie-
rzynskiej chory. Jesli prawo ojca kaze porzuci¢ wszelkie preedypalne
zwiazki z matka, to kazde ujawnienie sie tego, co semiotyczne, jest
w patriarchalnej kulturze odbierane jako transgresja. | wtasnie w tej
transgresji tkwi, zdaniem Kristevej, potencjaf rewolucji koncepcji pod-
miotu. Dlatego Kristeva nie zamierza niwelowac nieuleczalnej obcosci
kobiecosci; wrecz przeciwnie — dostrzega role kobiet jako uosobie-
nie tego, co Hegel okreslat wieczng ironig spoteczng. Niemozliwa do
zaakceptowania obcos¢ daje szanse zachowania czujnosci, stania na
strazy i kontestowania, ktére nie pozwala grupom na zamykanie sie,
stawanie sie jednorodnymi i gnebicielskimi'®. Kristeva podkresla, ze
zaakceptowanie kobiety jako obcego, bez préby neutralizacji tej ob-
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cosci, jest wstepem do zaakceptowania kazdej obcosci w kultu-
rze. Daje tez mozliwos¢ zaakceptowania — zamiast ciggtego wy-
pierania i walki z nim — elementu semiotycznego, czyli zenskiego
w kazdym cztowieku, niezaleznie od pfci. Postulat przywrécenia
zwigzku z matczynym ciatem czy odnalezienia matki w jezyku
ma na celu zmiane porzadku spotecznego i etycznego'. Ma by¢
nie tyle usunieciem obcosci czy jej zaprzeczeniem, ile wpisaniem
jej w porzadek spoteczny. Na proces ten sktadaja sie dwa inne:
wybaczenie i sublimacja.

Motyw Matki w teatrze Warlikowskiego

Motyw Matki zwigzanej ze sferg semiotycznosci i abiektu
powraca w spektaklach Warlikowskiego w réznych wariantach: Kric! ~agdalenacieleche
nieobecna matka w Poskromieniu zfosnicy, mordercza matka w Ba-
chantkach, postac¢ Kobiety z peepshow w Oczyszczonych kojarza-
ca sie z figurg wypartej matki, zniewalajagca Matka w Krumie...
Te rozproszone, réznorodnie przeprowadzane ,watki matczyne”
spotykaja sie w ostatnim polskim spektaklu — Anioty w Ameryce.
Figura matki pojawia sie w catej swej réznorodnosci: ,realnej”
postaci, spefniajacej kulturowo uksztattowany wzorzec (Hannah),
zamordowanej matki (Ethel) i matki jako pochtaniajacej podmiot
semiotycznej sity w postaci Aniota. W ten sposdb spektakl zbiera
wszelkie podstawowe wymieniane przez Kristeva i pojawiajace sie
w poprzednich pracach Warlikowskiego obrazy tej figury w zy-
ciu podmiotu. Jednoczesnie w Aniofach w Ameryce, chyba po raz
pierwszy u tego rezysera, pokonany zostaje kryzys naznaczajacy
caty $wiat przedstawiony. Dzieje sie to za sprawa procesu pozy-
tywnej przemiany zaréwno podmiotéw, jak i catego spotfeczen-

stwa. Mnogos¢ postaci Matek oraz ich znaczaca rola w wydarze-
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niach scenicznych wskazujg na ten watek, jako kluczowy dla tego

- W pewnym sensie terapeutycznego — procesu.

Macierzynskos¢ w (prze)budowie — Anioty w Ameryce.
Czesc pierwsza — martwa Matka, chory Ojciec

Pierwsza czes¢ spektaklu rozpoczyna sie pogrzebem nieja-
kiej Sary. Wygtaszajacy mowe zatobng rabin (Stanistawa Celinska
/ Maja Komorowska) nie mowi jednak niczego konkretnego na
temat zmartej — sytuuje ja w kontekscie kochajacej rodziny, po
czym okresla jako .dobra i cnotliwg kobiete”. Rabin przypisuje
wiec Sarze cechy, ktérymi zwykto sie okresla¢ kobiety w ogole.
Sprawowana przez nig funkcja z czasem rozrasta sie na role matki
catego rodu emigrantéw i pielgrzymoéw, ktérzy tworza spoteczen-
stwo amerykanskie. Tak naprawde bowiem, pogrzeb Sary Ironson
jest ostatnim pozegnaniem z matka catego narodu oraz znakiem
wykorzenienia, konca starego fadu. Jednak kolejne sceny prze-

. . . L. ) Ethel Rosenberg — Danuta Stenka, Roy M. Cohn — Andrzej Chyra
nosza to poczucie utraty na poziom osobistych doswiadczen po-
szczegblnych postaci. Cata pierwsza czesc spektaklu skupia sie na
doswiadczeniu zrywania wiezi z najblizszymi, jest studium utraty
i zwigzanej z nig melancholii oraz procesem odkrywania w sobie
sfery zfa, sfery abiektu.

Przyczyny tych kryzyséw oraz rozpadu starego tadu upatry-
wacé mozna réwniez w niemozliwosci zastapienia relacji z matka
nowa relacja — z ojcem. Swiat sceniczny to przestrzen, w ktorej
matka zostata juz zamordowana, a majacy pojawic sie na jej miej-
scu ojciec symboliczny jest chory. Roy Cohn, ktérego uzna¢ moz-
na za wcielenie tej figury (jest bowiem przedstawicielem prawa
i porzadku typowo meskiego tadu), po pierwszej demonstracji
niemal nieograniczonej wiadzy dowiaduje sie, ze ma AIDS. Spek-

takl jest wiec réwniez studium upadku — zaréwno jego wtadzy,
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jak i reprezentowanego przez niego fadu, w ktérym wszystko, co se-
miotyczne i matczyne, musi zosta¢ zabite lub przynajmniej zmargi-
nalizowane.

Roy — przez jednych kochany (Joe), przez innych nienawidzony
(Louis, Belize) — taczy w sobie wszystkie wypierane przez pozostate
postaci sfery — jest chorym na AIDS Zydem i homoseksualista. Jednak
on nie wypiera ich ze swojej swiadomosci. Od sfery abiektu, ktérej
istnienia ma petnag Swiadomos¢, bardzo skutecznie izoluje sie wstre-
tem, ktory co chwile werbalizuje — przez co, za pomoca jezyka, jesz-
cze silniej oddziela sie od sfery abiektualnej — prébujac ja oznaczy¢
i nazwac. Gtéwng ofiara jego nienawisci i sfownej agresji jest Ethel
Rosenberg, ktérej wspomnienie nadal wzbudza w nim konwulsyjne
ataki:

Ta mafa nieatrakcyjna kobita, dwoje dzieci, a jaj jaj. przypomi-
najaca nasze zydowskie mamuski — byta tak blisko dozywocia; ale ja
stawafem na gfowie, zeby jg posadzi¢ na krzesle. Ja. Ja to zrobitem.
Jeszcze bym kurwa pociagnat wajche, gdyby mi pozwolili. Dlaczego?
Bo kurwa nienawidze zdrajcow. Bo kurwa nienawidze komunistéw. To
nie byto legalne? Jebac legalne. Czy jestem mitym cztowiekiem? Jebac
mitym'.

Zamordowanie Ethel jest niejako dokonanym niegdys przez niego
gestem mordu na matce, przejsciem do sfery prawa symbolicznego,
ktora catkowicie zawtadnat. Teraz jednak, popadajac w chorobe, Roy
znéw niebezpiecznie zbliza sie do sfery semiotycznej. Stopniowo traci
kontrole nad swoim ciatem, a takze nad prawem symbolicznym.

W obliczu jego stabosci w Swiecie przedstawionym zaczynaja po-
jawiac sie, wyparte z niego wczesniej, kobiety-matki.

Czesc¢ druga - powroty/przewroty.

Matka .kulturowa”

Druga czesc spektaklu rozpoczyna sie pojawieniem nieobecnej do
tej pory'® w Swiecie scenicznym kobiety — Hanah, matki Joe'go, ktéra
przyjezdza na wies¢ o rozpadzie mafzenstwa swojego syna-homosek-
sualisty. Po pojawieniu sie na scenie, nawigzuje relacje z pograzona
w depresji, histeryczke Harper — porzucong zong Joe'go. Hanah to po-
zornie wzoér tradycyjnej kobiecosci: matki i wdowy. Grana przez Stani-
stawe Celinska (w dublurze - Bogustawa Schubert), ma na sobie w tej
scenie jedynie bielizne — przypominajaca nieco jej kostium z Oczysz-
czonych. O ile jednak w tamtym spektaklu Celinska grata posta¢ matki
zanurzonej w semiotycznych sifach nieposkromionej cielesnosci — tu
obciste body potaczone ze starannie utozonymi wiosami i perfekcyj-
nym makijazem wydaje sie rodzajem poskramiajacego jej ciato unifor-
mu — w nastepnej scenie dopetnionego zgrzebna sukienka. Hannah
chcac pomdc Harper wydobyc sie z marazmu i bezsensu -, puszkuje”
ja w stereotypowej roli kobiety. Ubiera ja w sukienke i prowadzi do
kosciofa mormondéw, gdzie Harper zostaje skonfrontowana z tradycyj-
nym wyobrazeniem o rodzinie i funkcji kobiety. Hannah spetfnia wiec
w pewnym sensie role ojca symbolicznego, ktéry wprowadza Harper
w Swiat kultury. Paradoksalnie jednak prezentuje jej role kobiety pod-
legtej wymaganiom kultury i religii — sama juz jej w gruncie rzeczy nie
spetniajac. Hannah nie ma w sobie nic z ciepfej, opiekunczej matki
— taka rola napawa ja wstretem. Najlepiej obrazuje to niema scena
spotkania z synem: kiedy Joe stara sie pofozy¢ gtowe na kolanach Han-
nah, ona ze odrazg odpycha go od siebie. Hannah jest silna, zdecy-
dowana, szorstka i zimna; taka postawa rozbija silnie funkcjonujacy
w spoteczenstwie stereotyp kochajacej matki oraz - realizowany przez
Harper - rozchwianej emocjonalnie, rozhisteryzowanej, ulegtej kobie-
ty. Hannah nie jest juz zong, lecz wdowa. Jej syn dorést i odizolowat
sie od niej, wiec w pewnym sensie rowniez funkcja macierzynska ule-

gfa w jej wypadku redukcji. Hannah w gruncie rzeczy prezentuje wiec
model zupetnie wolnej kobiety, co podkresla, sprzedajac dom — sym-
bol ogniska domowego — i przyjezdzajac do Nowego Jorku. Realizuje
to, o czym Harper skrycie marzy, moéwiac, ze chce wyjecha¢ lub ze nie
chce wraca¢ do domu, ktéry podswiadomie kojarzy sie jej z horrorem.
Poza tym Hannah jako pierwsza wyprowadza Harper w sfere publicz-
ng i zmusza do pracy. Role zenskie — meskie / matczyne — ojcowskie
zostaja wiec odwrdcone.

Hannah, pefnigc w przemianie Harper role ojca symbolicznego,
uruchamia jednak kolejny stereotyp — przekonanie, ze kobieta, by
wejs¢ w sfere publiczng, musi przyja¢ role mezczyzny, wykluczy¢ ze
swojej osobowosci jakiekolwiek znamiona stabosci, wrazliwosci, emo-
cjonalnosci. W ten sposéb kobieta sama abiektywizuje swojag kobie-
cos¢. Postawa Hannah wydaje sie bowiem w pewnym sensie pance-
rzem przeciwko rozczarowujacemu zyciu. Wiadomos¢ o homoseksu-
alizmie syna, ktéra na poczatku wypiera, spotkanie z Harper, a potem
z Priorem — odmieniaja j3. Hannah przybywa do Nowego Jorku, by
odbudowac tad w rodzinie syna, ponownie zatuszowac jego orientacje
seksualna, przekonac go do powrotu do Harper, ktéra jako porzucona
zona wzbudza w niej litos¢. Hannah zdaje sie walczy¢ o tradycyjny
obraz rodziny, ktéry sama podtrzymywata, cho¢ tak bardzo ja roz-
czarowat. Obserwujac przemiang Harper, ktéra swiadomie rezygnuje
z tkwienia w fikcji dyskryminujacego i unieszczesliwiajacego ja modelu
rodziny, pozwala odejs¢ mezowi i decyduje sie na zmiane — Hannah
réwniez odmienia swoja postawe. W finale jest juz zupetnie inng oso-
ba. Przychodzi w luznej, niekrepujacej ruchéw sukience, z turbanem
na gfowie. Chyba po raz pierwszy na twarzy ma szczery usmiech. Jest
pogodna i spokojna. Homoseksualizm syna, rozpad jego mafzenstwa
- cho¢ na poczatku wydawaty sie dla niej katastrofg — zmusity Hannah
do podrézy. réwniez wewnetrznej, i sprawity, ze odrodzita sie w ,,no-
wej skorze”.

Konfrontacja Hannah i Harper pozwala rozbi¢ wigkszos¢ stereo-
typéw na temat kobiecosci: od ujecia niemal esencjalistycznego (pod-
legajaca prawom natury rodzicielka, niezrownowazona histeryczka),
przez kobiecg role kulturowa (zona, matka), po drugofalowy feminizm
(kobieta przejmujaca role mezczyzny). Dekonstrukcja tych modeli —
zamykajacych tozsamos¢ kobiecg w ograniczajagcym jg przymusie jed-
nosci i jednolitosci — prowadzi do potaczenia w obrebie jednego pod-
miotu dwéch porzadkéw: semiotycznego-kobiecego i symbolicznego-
meskiego. Relacja Harper i Hannah to rodzaj negocjacji i réznicowania
ptci podmiotu, o ktérym pisze Kristeva. Harper przejmuje od Hannah
pewne cechy charakteryzujace mesko$¢, Hannah od Harper — elemen-
ty typowe dla natury kobiecej. Ich proporcje moga by¢ dowolne, naj-
wazniejsze jest pogodzenie sie z ich ztozonoscig. Nie niwelujg swej
innosci, lecz z catg Swiadomoscia wpisuja ja we wiasng podmiotowosc.
To przewartosciowanie kobiecosci i jej roli w zbiorowosci staje sie furt-

ka do dalszych proceséw zachodzacych w spektaklu.

Matka zamordowana

Pod koniec pierwszej czesci do $wiata (scenicznego) powraca réw-
niez figura zabitej matki — Ethel Rosenberg (Danuta Stenka / Dorota
Landowska / Monika Niemczyk). Na scene wchodzi kobieta w czer-
wonym, rozkloszowanym pfaszczu, w czarnym kapeluszu na gfowie
i z mata torebeczkg w rece — wszystko w stylu lat piecdziesigtych. Po
wstepnej pogawedce z wijacym sie na ziemi z bélu Royem i wezwaniu
karetki wiesci swemu rozmoéwcy nadchodzacy koniec. Na petne dumy
stwierdzenia Roya, ze jest nieSmiertelny, poniewaz ,wslizgnat” sie do
historii, odpowiada: ,,Niedfugo historia sie skonczy”".



Ethel jako figura zamordowanej matki przybywa do Roya, swoje-
go oprawcy, ktéry jako jedyny jest Swiadomy swojego abiektu i cat-
kowicie sie od niego oddziela ukierunkowanym na niego wstretem.
Jednoczesnie jest przedstawicielem instancji symbolicznej, ktéra do-
prowadzita do Smierci Ethel oraz uczynita z niej abiekt i, ksztattujac
przestrzen wtadzy oraz wychowania, w pewnym sensie narzuca go
innym postaciom. Przybycie Ethel jeszcze silniej uwydatnia kryzys
wiadzy Roya w obliczu jego choroby, ktéra uniemozliwia mu podtrzy-
mywanie dawnego tadu, a jednoczesnie jest zwiastunem przemiany
i przewartosciowan w Swiecie przedstawionym, ktore zachodza w cze-
sci drugiej.

Moment przybycia Ethel rozpoczyna proces stopniowego pogar-
szania sie stanu zdrowia Roya. Stabos¢ ciafa przybliza go do granicy
sfery semiotycznej, co znamionujg coraz czestsze konwulsje, wymioty
i ataki wstretu, bedacego wszak, wedfug Kristevej, granicg i murem
obronnym miedzy sferg symboliczng a semiotyczna. Jednak ataki kon-
wulsji coraz rzadziej maja zwiazek z jezykiem, coraz czeiciej sa reakcja
czysto cielesna.

Relacja Roya z zamordowang przez niego kobietg jest ambiwa-
lentna. Miesza sie w niej wstret z fascynacja — widocznymi po obu
stronach. Mimo niewybrednych Zartéw, przeklenstw, atakéw wstretu
Roya w stosunku do jego dawnej ofiary, ich relacja przypomina z jed-
nej strony zwiazek matzenski, z drugiej — relacje matki i dziecka. Ethel
opiekuje sie Royem, czuwa przy nim, kfadzie sie z nim do jednego
(matzenskiego) tozka, przykrywajac siebie i jego jednym ptaszczem.
Pod tym wzgledem istotny jest moment pocatunku Ehtel i Cohna. Ethel
wchodzi na pograzong w mroku scene, maluje usta czerwong szminka,
jakby chcac pozostawic na ustach Roya widoczny znak niczym krwawg
zmaze, podchodzi do zataczajacego sie w jej strone Cohna i namietnie
go-catuje. Pocatunek jest momentem potaczenia dwoch sprzecznych
porzadkow, ktére sie odpychaja i przyciagaja jednoczesnie. Dla Roya
jest to tez kolejny krok ku Smierci i rozpadowi w sferze semiotycznej.
Ethel jest dla niego znakiem pochfaniajacej go kobiecej semiotycz-
nosci, ktoéra teraz powraca w miare stopniowej detronizacji jako ojca
symbolicznego . Kulminacja dokonujacego sie w spektaklu swoistego
.mordu na ojcu symbolicznym” jest wiadomos¢ przyniesiona mu wita-
$nie przez Ethel, ze zostat pozbawiony licencji prawniczej, a tym sa-
mym wyrzucony poza sfere wtadzy. Roy umiera jako prawnik, a potem
dopiero jako cztowiek. Jego Smier¢ poprzedza jednak ostatni dowod
na to, ze Roy nie jest w stanie pogodzic¢ sie ze sferg kobieca i wejs¢
w nowy porzadek Swiata, nie jest w stanie przebaczy¢. Po otrzymaniu
wiadomosci od Ethel — udajac, ze myli jg z matka, zmusza, by zaspie-
wata mu kofysanke. Gdy wtulony w nia, wstuchuje sie w $piewang me-
lodie, wyglada jak maty bezradny chtopiec w ramionach matki. Juz po
chwili Roy ujawnia, ze byt to tylko spektakl, obliczony na wzbudzenie
w Ethel litosci, pozwalajacy nig zawfadna¢. Wydaje sie jednak, ze Roy
wciaz jest targany sprzecznymi odczuciami fascynacji i wstretu, poczu-
ciem niemocy i potrzebg panowania, ze szuka wytfumaczenia swojej
chwilowej sfabosci. Ten ostatni, rozpaczliwy gest wiefczy jego $mier¢,

ktdra, jak pisze Kristeva, jest wyrazem niemozliwosci przebaczenia:

[...] skazanym na $mier¢ jest ten, kto nie wybacza. Ciato upadte, stare,
chore i samotne, wszystkie fizyczne znaki nieuniknionej Smierci, choroby

i smutku wskazywatyby w tym sensie na niezdolno$¢ wybaczenia'®.

Roy jest zarazem tym, ktéremu wybaczajg inni. Gestem przeba-
czenia staje sie modlitwa odmoéwiona przez dwoje jego najwiekszych
wrogow — Louisa i Ethel. Ethel, ktéra przyszfa do Roya, by sprawdzic,

czy bedzie do tego zdolna — jeszcze w poprzedniej scenie méwita:

Przysztam, zeby przebaczyc¢, ale moge tylko czerpac rozkosz z twojego cier-
pienia. Z nadzieja. ze bede mogta patrzec¢, jak umierasz Smiercig jeszcze
gorsza od mojej. [...] Zabites mnie, ale nigdy nie mogtes mnie pokonac.

Nigdy nie wygrates™

Teraz, przebaczajac, potwierdza swoje zwyciestwo. Jej modlitwa
ma jednak nie tylko znaczenie jednostkowe. Wybaczenie Royowi przez
Ethel — to gest wypieranej i dyskryminowanej kobiecosci wobec nad-
rzednej, abiektywiujacej ja wiadzy. W tym sensie istotne jest, ze Ethel
grana jest przez Danute Stenke — Katarzyne z Poskromienia zfosnicy.
W postaci tej spotykaja sie zaréwno ,wytresowana” przez patriarchal-
na kulture kobieta, jak i zamordowana, wypierana matka. Jej prze-
baczenie nad zwtokami Roya — ojca symbolicznego — $wiadczy o cat-
kowitym przewartosciowaniu, jakie zaszto od Poskromienia zfosnicy.
Smier¢ Roya jest $miercig starego tadu. Przebaczenie przez Ethel jest
Swiadectwem emancypacji wypieranej kobiecosci oraz zakonczenia
cyklu represji z obu stron.

Destrukcyjna Matka

Opisane powyzej sceny Smierci Roya i modlitwy nad jego ciatem
przeplataja sie ze scenami walki Priora z Aniofem i danego mu btogo-
stawienstwa. Réwnolegle do opisanych scen toczy sie bowiem kolejny
niezbedny, zdaniem Kristevej, proces — sublimacja. Zaréwno przeba-
czenie, jak i sublimacja, cho¢ rozpisane na kilka postaci, sa od siebie
scisle uzaleznione i nie mogtyby funkcjonowac samoistnie.

Koncéwke pierwszej czesci i poczatek drugiej taczy pojawienie
sie Aniofa — kulejacej kobiety o dfugich blond wtosach, w czarnym
pfaszczu i okularach przeciwstonecznych, méwiacej te sama kwestie:
.Witaj Proroku. Zaczyna sie wielka praca”?°. W pierwszej czesci jest
ona skierowana do Priora, w drugiej Aniot pojawia sie bezposrednio
po koncowym monologu i zwraca sie do publicznosci. Aniot pojawiat
sie do tej pory jedynie Priorowi — réwniez tym razem wskazuje na
niego jako adresata.

Motyw Aniofa i podrézy do Nieba jest jednym z tych, ktére War-
likowski potraktowat zupetnie inaczej niz sugerowat Kushner. W dra-
macie Aniof jest w gruncie rzeczy groteskowy, namacalny, niemal
ludzki. Przynosi Priorowi materialny znak swojej wizyty — Ksiege.
Poza tym zabiera Priora do Nieba, ktére réwniez okazuje sie niewiele
rozni¢ od Swiata ludzkiego. Warlikowski zupetnie przewartosciowat
ten watek. Aniof jest postacig niezwykle tajemnicza, niemal mistycz-
na. nierealng. Poza tym nie przynosi Priorowi Ksiegi ani nie zabiera
go do Nieba. Pojawia si¢ u niego, powierza mu misje i odchodzi.
Zostawia jedynie czarny ptaszcz, ktéry Prior zaktada w kolejnych sce-
nach, co — w pofaczeniu z jego czerwonymi spodniami — upodabnia
go do bezdomnego lub wtéczegi. Scena przybycia Aniofa w dramacie
Kushnera pojawia sie w formie zainscenizowanej przed Belize opo-
wiesci Priora. Natomiast w spektaklu Aniot przybywa w czasie wi-
zyty Belize u Priora, ktéry nie widzi posfanca nieba, co potwierdza
wizyjnosc tej sceny.

Na scenie znajduje sie f6zko. Przed nim stoi Prior, obok na pod-
fodze siedzi Belize. Rozmowie towarzyszy od samego poczatku Aniot:
stoi w bocznym wejsciu, poruszajac dwiema czesciami wahadtowych
drzwi niczym skrzydtami. Prior opowiada Belize o nawiedzajacym go
Aniele-kobiecie i o rozkoszy erotycznej, ktérg odczuwa w jej obecno-
$ci. Gdy Aniof podchodzi w strone stojacego na Srodku sceny mikro-
fonu, zrzuca czarny ptaszcz, odsfaniajac bardzo skapy. zfoty kostium
i zabandazowane stopy. Kazde kolejne sfowo wypowiadane przez
Aniota do znieksztafcajacego jej gtos mikrofonu pobudza Priora. Mez-

czyzna wpatrzony w anielska posta¢ pada na f6zko, stucha jej stow,
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niektore z nich powtarza. Jedynym tacznikiem z rzeczywistoscig jest
trzymajacy go silnie za reke Belize. Przyjaciel, komentujac powtarza-
ne mu przez Priora stowa Aniofa, sprowadza je do realnych sytuacji.
Gdy Aniof méwi Priorowi, ze Bég porzucit Niebo, Belize przektada
to na sytuacje opuszczonego przez kochanka Priora, a powierzong
Priorowi misje zatrzymania czasu i $wiata, wstrzymania postepu —
interpretuje jako jego wewnetrzny strach przed przesztoscig. Prior
wydaje sie balansowac na granicy dwoch Swiatdéw toczacych o niego
walke. Zmaganie miedzy bezruchem a postepem, miedzy rzeczywi-
stoscig a wyobraznig wydaje sie w istocie zmaganiem z ogarniajagcym
cztowieka w depresji odretwieniem, marazmem, wyfaczeniem sie ze
Swiata.

Aniof wydaje sie wiec postaciag wyobrazona, pochodzacg z wne-
trza Priora. Jednocze$nie zagraza on podmiotowosci bohatera — wsysa
go do wewnatrz, unieruchamia. Wstrzymanie postepu oznacza de fac-
to wstrzymanie zycia — $mierc i rozpad podmiotu, ktéry wycofuje sie
z rzeczywistosci. Jednoczesnie zatrzymanie ma, wedtug Aniofa, spro-
wokowac powrét Boga do nieba. Wydaje sie jednak, ze Belize nie myli
sie, porownujac Boga do Louisa. Wszystko bowiem sprowadza sie do
poczucia utraty, w ktérej sposobem na odzyskanie utraconego obiektu
jest wchtoniecie go.

Jednoczesnie kazdorazowe silne przezycie utraty prowadzi pod-
miot do pozycji depresyjnej doznanej po oddzieleniu od matki. Przy-
bywajacy do Priora Aniof to ideat kobiecosci i zrédfo spetnienia ero-
tycznego. Powrét do przedjezykowej sfery semiotycznej powoduje
przy tym utrate umiejetnosci postugiwania sie jezykiem. W tej per-
spektywie istotne wydaja sie ostatnie stowa Aniofa: ,wypluj krwawe
stowa az po I$nigce niebo™'. Wyplucie stéw kojarzy sie z nakazem
pozbycia sie jezyka, po ktérym zapanuje bezruch — czyli milczenie.
Ich . krwawos¢” natomiast odnosi¢ mozna do mordu na matce — nie-
zbednego do rozpoczecia nauki jezyka, ale tez wskazuje na cielesny
wymiar jezyka. Dlatego wydaje sie, ze Aniofa w postaci kobiecej moz-
na odnies¢ wiasnie do figury matki.

Zapadniecie sie podmiotu w gfab siebie jest powrotem do fazy se-
miotycznej, w ktérej, ztaczony z matka, doznaje pierwszego spetfnienia
jego niewysublimowanych popedéw. Dlatego powrdt do tego stanu
prowadzi Priora ku spetfnieniu erotycznemu. Jednak spefnienie to sko-
jarzone jest z masturbacja: Prior w pewnym momencie wkfada reke
do spodni, co sugeruje nierealnos¢ tej sceny — potaczenie z kobietg ma
miejsce jedynie w jego wyobrazni.

Kolejna scena miedzy Priorem i Aniofem przybiera jeszcze bar-
dziej wizyjny charakter. Prior lezy na tézku, pograzony we snie.
Aniof bierze na rece lezacg na ziemi kukte, nie Priora. Walka odby-
wa sie wiec w sferze psychicznej. Kukta — wygladajaca jak ogromna
szmaciana lalka — sugeruje stabos¢ Priora w obliczu atakujacej go
sity. Zwyciestwo nad Aniotem zapewnia mu jednak pomoc Hannah,
ktéra wspiera go nie tylko swoja wiarg, ale przede wszystkim obec-
noscia.

Finatowa walka Priora z Aniotem jest wiec przezwyciezeniem me-
lancholii, przywracajacej go do pozycji depresyjnej, a jednoczesnie
ponownym oddzieleniem sie od ciata matki. Wymuszajac bfogosta-
wienstwo, Prior tagodzi jednak ten proces. Kobiecos¢, ktdra zagrazata
mu pochtonieciem, zostaje przez niego przyjeta w postaci bfogosta-
wienstwa — nie stanowi wiec zrédta abiektu. Przeciwnie, Prior znajduje
w oddzielonej od niego postaci zrodto mitosci, nie zas atakujacej go
destrukcyjnej sity. Sublimuje melancholie w wole zycia, a poped sek-
sualny w zrédfo mitosci.

Prébujacego go zatrzymac Aniofa Prior przemienia wiec w istocie
w figure spefniajacg role Ojca Mitujacego: obuptciowego, funkcjonu-

jacym poza czasem, dajacego mitos¢, bedacego zrodtem odrodzenia
i tworczej idealizacji.

Ku sublimacji

Hannah wyzwala sie z pancerza kulturowej roli, Ethel wybacza bo-
wiem Royowi, Aniof z sity destrukcyjnej przeksztatcony zostaje w pier-
wotne zrodto mitosci. Przewartosciowanie znaczenia i funkcji postaci
matek, zaburzenie dzielacych je, przypisujacych jedna okreslong role
podziatéw i klasyfikacji, prowadzi do zmiany porzadku w catej zbio-
rowosci. Dopiero wiec przywotanie wszystkich trzech obrazéw matki,
ich przewartosciowanie i wiaczenie w nowej formie w porzadek zbio-
rowosci umozliwia prawdziwg zmiane — w $lad za stowami Kristevej,
ze zaakceptowanie kobiecosci, przywrocenie zwigzku z matczynym
ciatem niesie ze sobg zmiane porzadku spofecznego i etycznego. Jest
bowiem krokiem do zaakceptowania wszelkiej innosci i utworzenia
postulowanej przez Kristeve konfederacji obcosci, ktéra tworzy sie
w finale spektaklu, kiedy na skraju przestrzeni scenicznej, na wprost
widowni siadaja wszystkie postaci. Anioty w Ameryce sa zwienczeniem
procesu, ktéry zachodzit w teatrze Warlikowskiego, i spetnieniem po-
zytywnego scenariusza rozwoju jednostki i spoteczenstwa wedtug Kri-
stevej, przez odnalezienie i wydobycie tworczego aspektu matczynej
semiotycznosci’?.
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