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Ágrip 

 

„In-yer-face“ kallast leiklistarstefna sem olli miklu umróti í bresku leikhúsi undir lok 

tuttugustu aldar, en um var að ræða ung skáld sem vildu fjalla um samtíma sinn á eigin 

hátt. Það sem einkenndi verk þeirra var að skáldin notuðust við ákveðna sjokktaktík til 

að fjalla um erfið og umdeild umræðuefni og því innihéldu verkin oft og tíðum gróft 

tungumál, nekt, niðurlægingu, erfiðar tilfinningar og ofbeldi. Markmiðið var að skapa 

ákveðna leiklistarupplifun þar sem áhorfendur gætu ekki verið hlutlausir gagnvart 

efninu, heldur þyrftu að taka afstöðu til þess sem þeir sæju. Verkin ýttu á mörk þess sem 

viðtekið var í samfélaginu og því gátu þau vakið upp hjá áhorfendum erfiðar 

tilfinningar. Leikskáldið Sarah Kane er af mörgum talin vera eitt helsta leikskáld „in-

yer-face“ leikhússins og nær hún einna best að fanga hugmyndir þess. Hér er ætlunin að 

skoða verk Kane út frá hugmyndum „in-yer-face“ leikhússins þar sem lögð verður 

áhersla á hverskyns ofbeldi finna má í verkunum. 

 

Abstract 

 

In-yer-face theatre is a term used to describe a theatrical movement that caused an 

upheaval in British theater at the end of the twentieth century. The movement consisted 

of young playwrights who wanted to write about contemporary culture in their own 

way. Characteristic for their work is their use of a certain shock-tactic to discuss 

controversial and provoking subjects, and therefore the plays often contain scenes with 

filthy language, nudity, humiliation, unpleasant emotions, and violence. The objective 

was to create a theatrical experience where the audience couldn’t be neutral towards the 

subject matter of the plays, but instead had to take a stand against what they were seeing 

on stage. The plays push the limits of what is acceptable in society and often conjure 

unpleasant emotions in their audience. Sarah Kane is often regarded as one of in-yer-

face theatres’ best playwrights as her plays are considered to really capture it’s 

concepts. The objective of this thesis is to review how Kanes’ plays reflect the concepts 

of in-yer-face theatre, with an emphasis on the plays’ violence. 
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Inngangur 

 

Iʼve shat in better places than this. 

Ian, Blasted 

Hate me now? 

Hippólítus, Phaedraʼs Love 

Love me or kill me. 

Graham, Cleansed 

Youʼre dead to me. 

C, Crave 

And this is the rhythm of madness. 

4.48 Psychosis 

 

Á tíunda áratug tuttugustu aldar varð mikið umrót í bresku leikhúsi þegar fram á 

sjónarsviðið stigu ung og óþekkt leikskáld sem höfðu það markmið að skrifa og setja á 

svið ný verk sem fjölluðu um þeirra eigin samtíma.
1
 Þrátt fyrir að þessi skáld hafi ekki 

litið svo á að þau hafi tilheyrt ákveðinni hreyfingu innan leikhússins er ekki hægt að 

horfa framhjá því að verk þeirra áttu margt sameiginlegt, bæði hvað stíl og þemu varðar, 

og því var þeim fljótlega spyrt saman í umfjöllun gagnrýnenda og fræðimanna. 

Einkennandi fyrir þessi verk er að þau eru meðal annars tilraunakennd, árásargjörn, 

ögrandi og hvatvís
2
 og komu leikhús- og menningarrýnar fram með nokkrar tillögur að 

viðurnefni sem átti að ná yfir það sem þessi leikskáld voru að gera, en þau voru meðal 

annars kölluð „the Britpack“, nýju brútalistarnir (e. the New Brutalists) og leikhús 

lífsleiða borgarinnar (e. the Theatre of Urban Ennui).
3
 Nú um stundir eru þau þó 

yfirleitt kölluð „in-yer-face,“ en það er hugtak sem fengið er frá breska leikhúsrýninum 

og fræðimanninum Aleks Sierz, sem hefur hvað mest skrifað um „in-yer-face“ 

leikhúsið. 

Samkvæmt Sierz eru bresku skáldin Sarah Kane (1971-1999), Mark Ravenhill 

(1966) og Anthony Neilson (1967) talin til helstu leikskálda „in-yer-face“ leikhússins. 

Verkið Penetrator (1993) eftir Neilson er til að mynda talið eitt fyrsta dæmið um „in-

yer-face“ leikrit en handritið er bæði gróft, truflandi og fullt af svörtum húmor, ásamt 

því sem verkið tekur á öfuguggahætti og bælingu. Ravenhill er síðan einna þekktastur 

                                                           
1
 Aleks Sierz, „Introduction“, In-Yer-Face Theatre (án dagsetningar).  

<http://www.inyerface-theatre.com/intro.html> (skoðað: 14.02.2014). 
2
 Aleks Sierz, „What is in-yer-face theatre?“, In-Yer-Face Theatre (án dagsetningar).  

<http://www.inyerface-theatre.com/what.html> (skoðað: 25.04.2014). 
3
 Graham Saunders, ‘Love Me or Kill Me’: Sarah Kane and the Theatre of Extremes, Manchester 

University Press, Manchester og New York, 2002, bls. 5. 

http://www.inyerface-theatre.com/intro.html
http://www.inyerface-theatre.com/what.html
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fyrir leikritið Shopping and Fucking (1996). Í því má einnig sjá svartan húmor í bland 

við grófan efniviðinn, en verkið tekur á þemum á borð við kynferðislegt ofbeldi og 

neysluhyggju. Þrátt fyrir að verk þeirra Neilsons og Ravenhills hafi vakið töluverða 

athygli á sínum tíma þá hafa þeir fallið að einhverju leyti í skugga Söruh Kane, en nú á 

síðari árum hefur verið tilhneiging til þess að setja hana í hlutverk hálfgerðs fulltrúa „in-

yer-face“ leikhússins þar sem verk hennar eru talin ná hvað best að fanga 

hugmyndafræði þess og andrúmsloft níunda áratugarins.  

Í þessari ritgerð er ætlunin að fjalla um „in-yer-face“ leikhúsið eins og það birtist 

í meðförum Söruh Kane. Sjónum verður beint að því hvaða einkenni og þemu „in-yer-

face“ leikhússins má sjá í verkum hennar með áherslu á notkun ofbeldis og hins 

óhugnanlega í „in-yer-face“ verkum. Markmiðið er að grafast fyrir um þá merkingu sem 

býr undir öllu ofbeldinu í verkunum og kanna með hvaða hætti ofbeldi er beitt til að 

fjalla um og varpa ljósi á samtímann.  

Líkt og á við um öll „in-yer-face“ leikrit þá eru verk Kane ögrandi, en í þeim má 

finna gróft tungumál, umdeild umræðuefni, kynlíf, nekt, niðurlægingu, erfiðar 

tilfinningar og ofbeldi. Það er því ekki að undra að Kane vakti fljótt bæði mikla eftirtekt 

og hneykslan. Blasted, hennar fyrsta verk, var til að mynda rakkað niður af 

gagnrýnendum fyrir að vera ofbeldisfullt, siðlaust og með þann eina tilgang að ögra 

áhorfendum, en sú gagnrýni var að mestu tilkomin vegna þess að verkið sviðsetur 

hrottalega atburði á borð við nauðgun, ofbeldi og mannát í stað þess að mesti 

óhugnaðurinn gerist baksviðs. Lágur aldur Kane gerði það einnig að verkum að hún var 

ekki tekin alvarlega af gagnrýnendum sem litu svo á að Blasted væri einungis tilraun 

ungs höfundar til að koma sér á framfæri og að með aukinni reynslu og æfingu ætti hún 

eftir að skapa mun betri verk.
4
  

Slíkum viðbrögðum má alltaf búast við þegar um verk eins og Blasted er að 

ræða, enda er ofbeldi yfirleitt tengt við eitthvað sem er lágkúrulegt, sem ódýr aðferð til 

að hneyksla og vekja þannig eftirtekt. Í gagnrýni verður tilhneiging til að hafa ofbeldið í 

brennidepli og er jafnvel algengt að verk sem notast við þess lags sjokktaktík séu sökuð 

um að velgengni þeirra megi einungis rekja til þess hve myndræn og blygðunarlaus 

notkun þeirra á ofbeldi er. Það er ekki hægt að neita því að Kane notast við ákveðna 

sjokktaktík í verkum sínum og að sú aðferð hafi átt þátt í að verkin vöktu mikla eftirtekt 

og urðu vinsæl. Slíkar aðferðir eru vel þekktar og mikið notaðar innan „in-yer-face“ 

                                                           
4
 Saunders, ‘Love Me or Kill Me’, bls. 38. 
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leikhússins og því eðlilegt að Kane sjálf hafi notast við slíkar aðferðir. Áhrif 

sjokktaktíkurinnar hafa þó líklega orðið til þess að tekið hefur verið minna mark á 

henni. Þau gera það að verkum að í bæði gagnrýni og við áhorf beinist fókusinn 

aðallega að óhugnaði ofbeldisins og þá fellur í skuggann að verkin eru vel skrifuð, vel 

uppbyggð og hlaðin merkingu.  

Til að byrja með verður fjallað um hugmyndir „in-yer-face“ leikhússins. Til 

hliðsjónar verður bókin In-Yer-Face Theatre eftir Aleks Sierz og ritgerð Gregs Thorson 

um leikhús Martins McDonagh og Tracys Letts, sem hann kallar hina nýju grótesku. Þó 

að bæði Sierz og Thorson fjalli um leikrit sem falla undir hugmyndir „in-yer-face“ 

leikhússins – Sierz skrifar einnig um þá McDonagh og Letts í sinni bók – þá nálgast þeir 

þau út frá mismunandi sjónarhornum. Sierz leggur til að mynda mikla áherslu á þau 

áhrif sem leikritin hafa á áhorfendur og á sjokktaktíkina sem aðferð sem byggir á 

kaþarsis. Thorson fjallar aftur á móti um það hvernig leikhúsið nýtir sér einkenni 

gróteskunnar og blandar saman ofbeldi og húmor til að draga upp mynd af samtíma 

sínum.  

Hér verða einnig skoðuð tengsl Söruh Kane og „in-yer-face“ leikhússins við 

absúrdleikhúsið. Í báðum leikhúsum er samtíminn stórt umræðuefni þótt þau nálgist það 

á ólíkan hátt. Aðferðir Kane minna þó óneitanlega á aðferðir absúrdleikhússins þar sem 

hún reynir gagngert að brjóta upp hið hefðbundna leikritaform og finna nýjar leiðir til 

að nálgast vinsæl þemu á borð við ást, ofbeldi, sársauka, og dauða. Verkin eru því 

tilraunakennd hvað form varðar og liggja á mörkum súrrealisma og óraunsæis en þau 

virðast við fyrstu sýn vera án heilsteypts söguþráðar og persónusköpunar ásamt því sem 

tungumálið er á tíðum fullt af klisjum eða lítur út fyrir að vera merkingarlaust.  

Í öðrum hluta ritgerðarinnar verður Sarah Kane sjálf í forgrunni. Skoðað verður 

hvað einkennir verkin hennar, hvaða þemu eru áberandi og hvað það var sem hún vildi 

fá fram með leikhúsinu. Þar að auki verður rætt hvaða áhrif sjálfsmorðið hefur haft á 

umfjöllun um verk Kane og þær ímyndir sem dregnar hafa verið upp af henni. 

Sjálfsmorðið hefur að miklu leyti litað umfjöllun um leikritin hennar og að sumu leyti 

gert þá umfjöllun nokkuð einhliða, en algengt er að fjallað sé um höfundarverk hennar 

sem eitt stórt sjálfsmorðsbréf, og er þá sér í lagi bent á 4.48 Psychosis út af umræðu um 

sjálfsmorð sem finna má í því verki. Sjálfsmorðið hefur einnig gert það að verkum að 

tilhneiging hefur verið til að tengja Kane við hugmyndina um hinn rómantíska snilling, 

við hið þjáða skáld sem hellir sál sinni í verk sín þar til það getur ekki lifað lengur og 

fellur að lokum fyrir eigin hendi, í flestum tilfellum ungt að aldri. Rætt verður hvað felst 
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í þessari ímynd og tilraun gerð til að tengja Kane við rokkstjörnur, á borð við Curt 

Kobain, sem hafa í kjölfar þeirra eigin sjálfsmorðs, eða ótímabærs dauða, einnig verið 

tengdar við ímyndina um þjakaða snillinginn sem deyr fyrir aldur fram. 

Í þriðja hluta ritgerðarinnar verður farið í umfjöllun um leikrit Söruh Kane. Lögð 

verður áhersla á verkin Blasted, Phaedra‘s Love og Cleansed þar sem einkenni „in-yer-

face“ leikhússins birtast hvað skýrast í þeim verkum. Sjónum verður beint að stíl 

verkanna, en form þeirra er ólíkt og má sjá ákveðna þróun í formtilraunum Kane eftir 

því sem líður á höfundarverkið. Einnig verður skoðað betur á hvaða hátt hin ólíku þemu 

birtast í verkunum og verður í því samhengi lögð höfuðáhersla á ólíkar birtingarmyndir 

ofbeldis. Tekið verður mið af ritgerð Greg Thorson og þá sér í lagi umfjöllun hans um 

það hvernig og af hverju gróteskan sé hentug til að draga upp mynd af samfélagi 

nútímans. Einnig verða skoðaðar hugmyndir Juliu Kristevu um úrkastið sem hún fjallar 

um í bók sinni Pouvoirs de lʼhorreur (Vald hryllingsins), en þar rannsakar hún hvaða 

merking felst í hinu fyrirlitlega, lágt setta, spillta og mengaða. Kenningar Kristevu 

gagnast til að varpa ljósi á að það er merking á bakvið hinar fyrirlitlegu gjörðir sem eiga 

sér stað í verkum Kane og að þær eru ekki aðeins þarna til að sjokkera. 

Það er ekki hægt að neita því að ofbeldið hefur átt sinn hlut í vinsældum Söruh 

Kane og verka hennar og það er jafnvel því að þakka að hún hefur orðið jafn þekkt og 

raun hefur orðið. Hinsvegar er það of mikil einföldun að halda því fram að vinsældir 

hennar megi einungis rekja til þess hve ofbeldisfull þau eru. Í þessari ritgerð er því lagt 

til að í hinu lágt setta og fyrirlitlega geti falist merking og að hægt sé að nota 

fyrirlitlegar gjörðir á borð við ofbeldi í listum til að koma bæði ákveðinni merkingu á 

framfæri og draga upp mynd af hinu nútímalega samfélagi. 
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1. „In-yer-face“ leikhúsið og rætur þess 

 

1.1 Hvað er „in-yer-face“ leikhúsið? 

 

Aleks Sierz heldur því fram í bók sinni um „in-yer-face“ leikhúsið að ákveðin atriði séu 

sameiginleg með þeim verkum sem yfirleitt eru talin til „in-yer-face“: „the language is 

usually filthy, characters talk about unmentionable subjects, take their clothes off, have 

sex, humiliate each other, experience unpleasant emotions, become suddenly violent.“
5
 

Viðfangsefnin eru yfirleitt mjög djörf og taka á því sem telst forboðið í samfélaginu, 

nefna það sem má ekki nefna og vefengja það sem teljast á siðferðislega eðlilegt.
6
 

Breski blaðamaðurinn Benedict Nightingale hefur einnig fjallað um leikhúsið í skrifum 

sínum en hann heldur því fram að um sé að ræða leikskáld sem nái hvað best að tjá 

tilfinningar þeirrar kynslóðar sem mótaðist af níunda áratugnum: 

If one were to derive a capsule play from already performed work, it might involve gangs 

of girls adrift in a London where criminals dump bits of their rivals in plastic bags, rent 

boys are casually raped, thereʼs a lively back-street trade in stolen burglar alarms, and 

voracious spivs gather beside ageing charabanc drivers dying of a surfeit of porn. These 

dramatists are stronger on character and situation than concoct plots, maybe because plot 

implies some coherence in peopleʼs lives. They relish the oddball, the misfit, the bizarre; 

but they are troubled by the helplessness and unhappiness they see all around. They are 

vastly entertaining yet they radiate moral concern.
7
 

Til að ná tilætluðum áhrifum notast „in-yer-face“ við ögrun – enda er bæði 

umfjöllunarefni þeirra og sviðsetning af þeim toga að það getur ekki annað en talist vera 

ögrandi – en það er ekki óalgengt að í „in-yer-face“ leikritum megi finna senur sem 

innihalda sjálfsfróun, munnmök, kynmök, þurrríðingar (e. dry humping), nauðganir, 

sifjaspell, losun líkamsvessa á borð við þvag og saur, mannát, limlestingar, aflimanir og 

niðurlægingu. Það eru þó ekki aðeins viðfangsefnin sem þykja ögrandi, en Sierz bendir 

á að flutningur þeirra geti verið það einnig: „The most successful plays are often those 

that seduce the audience with a naturalistic mood and then hit it with intense emotional 

material, or those where an experiment in form encourages people to question their 

assumptions.“
8
 

 Þegar best tekst til hefur „in-yer-face“ leikhúsið gífurleg áhrif á áhorfendur. 

Gróft viðfangsefnið og sá háttur að láta allt gerast á sviðinu en ekki baksviðs, gerir það 

að verkum að áhorfendur geta ekki verið hlutlausir. Þeir verða að taka afstöðu til þess 

                                                           
5
 Aleks Sierz, In-Yer-Face Theatre: British Drama Today, Faber and Faber, London, 2001, bls. 5. 

6
 Sama, bls. 4. 

7
 Benedict Nightingale, Future of Theatre, Phoenix, London, 1998, bls. 20. 

8
 Sierz, In-Yer-Face Theatre, bls. 5. 
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sem þeir sjá og bregðast við því á einhvern hátt.
9
 Sierz heldur því fram að það virðist 

sem það sé ekki hægt að bregðast við þessari gerð leikhúss með dempuðum 

tilfinningum, heldur kalli það á og í raun hvetji áhorfendur til að fjalla um það með 

stórum lýsingarorðum. Ennfremur telur hann að áhrif þess risti óhjákvæmilega mjög 

djúpt sem leiði til þess að viðbrögðin við því birtist í raun nánast einungis á tvo, mjög 

ýkta og andstæða, vegu: annað hvort fordæmi áhorfendur leikhúsið og finnist sem þeir 

þurfi að flýja það sem þeir eru að horfa á, eða þá að þeir verði verulega hrifnir og hvetji 

aðra til að sjá þessi verk þar sem þau séu eitt það besta sem listin hefur upp á að bjóða.
10

  

Þessi kenning Sierz er áhugaverð fyrir sitt leyti en þó eru þar nokkrir vankantar 

á. Fyrir það fyrsta kemur bókin hans, In-Yer-Face Theatre (2001), út strax í kjölfarið á 

því að þessi verk voru sýnd í breskum leikhúsum og því er í raun um samtímaheimild að 

ræða. Það má líka leiða líkum að því að Sierz sjálfur sé í raun partur af „in-yer-face“ 

hreyfingunni, en ásamt því að hafa komið fram með hugtakið og verið einna fyrstur til 

að rannsaka einkenni þess þá hélt hann lengi út heimasíðu um leikhúsið þar sem hægt 

var að nálgast upplýsingar um það, þar sem einnig var hægt að fylgjast með hinum nýju 

ritverkum (e. New Writing). Með hugtakinu ný ritverk á Sierz við hin ungu bresku 

leikskáld sem komu fram og nutu velgengni eftir að leikritið Look Back in Anger eftir 

John Osborne var sýnt í Royal Court árið 1956. Það sem einkennir hin nýju ritverk er að 

þau endurhugsa tungumál leikhússins með því að notast við tungumál samtímans, fjalla 

um efni sem þykja áríðandi og eru yfirleitt tilraunakennd hvað formið varðar. Þar að 

auki er mikilvægt að leikritið endurspegli að einhverju leyti höfund þess, að í því megi 

finna einstakt og auðkennandi tungumál sem sýni hans persónulegu rödd.
11

 Í öðru lagi 

þá nefnir Sierz í inngangi bókar sinnar að hún sé „personal and polemical history of 

British theatre in the nineties.“
12

 Ennfremur nefnir hann að bókin sé byggð á þeirri 

upplifun að fara í leikhús. Í verkinu sé því ekki aðeins að finna bókmenntagagnrýni þar 

sem verið er að ræða gildi leikhústextans sem slíks heldur verði einnig sýnt fram á 

framlag leikstjóra, hönnuða, leikara og fjölmiðlafulltrúa við að skapa merkingu 

leikverksins. Megináherslan er þar af leiðandi lögð á flutning verkanna og það hvernig 

                                                           
9
  Sierz, In-Yer-Face Theatre, bls. 4-5. 

10
 Sama, bls. 5. 

11
 Aleks Sierz, „New Writing A-Z“, In-Yer-Face Theatre (án dagsetningar)  

<http://www.inyerface-theatre.com/az.html> (skoðað: 12.03.2014). 
12

 Sierz, In-Yer-Face Theatre, bls. xi. 

http://www.inyerface-theatre.com/az.html
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leiksýningin sjálf og það að fara í leikhús, skapar ákveðna reynslu sem býr til ákveðna 

merkingu.
13

  

Það gefur því auga leið að þegar Sierz talar um hve gífurleg áhrif „in-yer-face“ 

hefur á áhorfendur þá er hann að tala um eigin reynslu og reynslu þeirra sem hann hefur 

tekið viðtöl við í undirbúningi fyrir bókina.
14

 Hann vitnar ekki í neinar rannsóknir sem 

gerðar hafa verið á viðtökum verkanna og því verður að setja ákveðinn fyrirvara við 

alhæfingar hans. Hinsvegar er ekki hægt að neita eða horfa framhjá því að það er 

greinilega markmið leikskáldanna að hafa þau djúpstæðu áhrif á áhorfendur sem Sierz 

lýsir, en slíkt sést einmitt í vali hinna ögrandi umræðuefna og á stíl og uppsetningu 

verkanna. 

Til að vekja upp viðbrögð hjá áhorfendum notast leikritaskáldin við það sem 

kallað er sjokktaktík
15

 (e. shock tactic). Samkvæmt Sierz er sjokktaktík notuð þegar 

glíma á við viðfangsefni sem þykja óhugnanleg og truflandi, eða geta vakið upp erfiðar 

og óþægilegar tilfinningar. Þó sumum þyki sem skáldin séu aðeins að reyna að ganga 

fram af áhorfendum með gegndarlausu ofbeldi og kynlífi þá er það ekki svo einfalt. Það 

sem skáldin vilja gera er að reyna að ýta á mörk þess sem viðtekið er í samfélaginu: „to 

question current ideas of what is normal, what it means to be human, what is natural or 

what is real.“
16

 Sjokktaktíkin er þar af leiðandi ákveðin aðferð sem er notuð til að leita 

að dýpri merkingu.
17

 

Þrátt fyrir að „in-yer-face“ leikhúsið hafi þótt mjög nýjungagjarnt miðað við það 

sem var að gerast í bresku leikúsi á níunda áratugnum, þá er ekki hægt að segja að 

hugmyndir þess hafi sprottið upp úr tómarúmi. Í raun er hægt að rekja aðdáun 

mannkynsins á ofbeldi og kynlífi allt aftur til fornaldar, en í grísku harmleikjunum má 

til að mynda finna morð, sjálfsmorð, sifjaspell, nauðganir, mannát, þjáningu og 

niðurlægingu. Samkvæmt Aristótelesi átti sýning slíkra athafna að kalla fram í 

áhorfendum svokallað kaþarsis. Með því átti hann við að þegar voveiflegar athafnir 

manna væru sýndar með leik þá vektu þær bæði vorkunn og skelfingu meðal áhorfenda 

                                                           
13

 Sierz, In-Yer-Face Theatre, bls. xi. 
14

 Sama, bls. xi. 
15

 Íslenskar þýðingar hugtaksins „shock tactic“, þ.e. leifturárás og skyndiárás, bera með sér ákveðna 

merkingu sem tengd er ósjálfrátt við hernað. Þó að þær þýðingar eigi að einhverju leyti við í þessu 

samhengi – þar sem hægt er að líta á „in-yer-face“ sem ákveðna innrás í hið staðnaða leikhús Bretlands – 

þá ná þær ekki að bera með sér sömu merkingu og þá sem felst í enska hugtakinu, þ.e. að í þessari gerð 

leikhúss felist ákveðin aðferð eða bragð sem notuð er til að ganga fram af og hneyksla áhorfendur. Þar af 

leiðandi hefur hér verið ákveðið að notast við enska hugtakið með íslenskri stafsetningu svo að merking 

þess komist betur til skila. 
16

 Sierz, In-Yer-Face Theatre, bls. 5. 
17

 Sama, bls. 5. 
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sem næðu þá um leið að fá útrás fyrir sömu tilfinningar.
18

 Slík útrás væri bæði holl og 

nauðsynleg þar sem hún fæli í sér ákveðna geðhreinsun, eða eins og Kristján Árnason 

segir í innganginum að verki Aristótelesar, Um skáldskaparlistina: „[Sú] skelfing og 

vorkunn, sem harmleikurinn vekur hjá áhorfendum, verður því til að leysa þá undan 

ofurvaldi þessara sömu tilfinninga og halda þeim innan þess meðalhófs, er Aristóteles 

telur bezt í öllu.“
19

 Sierz telur að það sé í þessu kaþarsis sem hugmyndafræðilegur 

grunnur „in-yer-face“ og reynsluleikhússins liggi: „[the] idea of putting yourself 

through hell in order to exorcize your inner demons is at the root of experential 

theatre.“
20

  

Hér mætti þó velta vöngum yfir hvort Sierz leggi sömu merkingu í hugtakið og 

Aristóteles. Hjá Aristótelesi felst kaþarsis ekki aðeins í því að fá útrás fyrir þær 

tilfinningar sem harmleikirnir vekja upp heldur felst einnig í hugtakinu ákveðin 

geðhreinsun eins og Kristján bendir á. Með því að fá útrás fyrir neikvæðar tilfinningar 

nær maðurinn að koma í veg fyrir að þær nái tökum á honum og þannig raska hinu 

andlega jafnvægi sem mikilvægt er að halda. Miðað við orð Sierz um að „in-yer-face“ 

láti áhorfendur ganga í gegnum helvíti til að særa út þeirra innri djöfla, er nánast ekki 

hægt að segja að í því felist sama hugsun og finna má hjá Aristótelesi. Fremur mætti 

velta upp þeirri spurningu hvort að í „in-yer-face“ leikhúsinu felist róttæk útfærsla á 

kaþarsis eða jafnvel einhverskonar andkaþarsis. Á meðan Aristóteles leggur áherslu á 

tilfinningalegt jafnvægi, virðist „in-yer-face“ leikhúsið reyna að raska því. 

Með því að sýna allan óhugnaðinn á sviðinu leitast „in-yer-face“ leikhúsið við 

að vekja með áhorfendum erfiðar og óþægilegar tilfinningar enda er truflandi að horfa á 

raunverulega einstaklinga framkvæma á sviði senur sem sýna líkamlegar misþyrmingar 

og nauðganir, eða kynferðislegar athafnir – á borð við kynmök, munnmök og 

sjálfsfróun – sem ættu fremur að eiga heima í einkarýminu. Samkvæmt Sierz leiðir slíkt 

áhorf áhorfendur í tilfinningalegt ferðalag og hann vill jafnvel ganga svo langt að halda 

því fram að ástæðan fyrir því að þeim þyki leikhúsið annað hvort óþægilegt eða magnað 

sé sú að „[crucially], it tells us more about who we really are.“
21

 Það sem Sierz á við 

með því er að innra með öllum einstaklingum búi alltaf eitthvert myrkur, kenndir eða 

tilfinningar sem fólk annað hvort veit ekki af eða vill ekki viðurkenna. Þegar það síðan 

                                                           
18

 Aristóteles, Um skáldskaparlistina, þýð. Kristján Árnason, Hið íslenzka bókmenntafélag, Reykjavík, 

1997, bls.53. 
19

 Kristján Árnason, „Inngangur“, Um skáldskaparlistina, Hið íslenzka bókmenntafélag, Reykjavík, 1997, 

bls. 35-36. 
20

 Sierz, In-Yer-Face Theatre, bls. 10. 
21

 Sama, bls. 4. 
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horfir á „in-yer-face“ leikverk þar sem verið er að sýna bæði ofbeldisverk, 

kynferðislegar athafnir og jafnvel vímuefnaneyslu og andfélagslega hegðun, þá er ekki 

ólíklegt að það snerti við einhverju innra með fólki og að það sjái eitthvað í verkinu sem 

það getur tengt við sjálft sig. Viðbrögð við slíku geti síðan verið mjög misjöfn, en á 

meðan sumir taki því fagnandi þá eigi aðrir erfiðara með að horfast í augu við að innra 

með þeim búi eitthvað sem þeir vilja ekki vita af. Hér er því ekki aðeins verið að reyna 

að veita ákveðnum tilfinningum útrás heldur er alltaf til staðar sú hugmynd að ganga 

aðeins lengra.  

Við fyrstu sýn virðist markmið „in-yer-face“ leikhússins ekki vera að koma á 

andlegu jafnvægi á þann hátt að með því að horfa á ofbeldi eyðist þörfin fyrir að beita 

því. Markmiðið virðist fremur að koma róti á tilfinningalífið með því að neyða 

áhorfendur til að horfast í augu við hið myrka í sálarlífinu. Í þessu samhengi mætti aftur 

á móti velta upp þeirri spurningu hvort að „in-yer-face“ verkin stefni ekki einnig að 

einhverskonar hreinsun eða jafnvægi þó að leiðin sé átaka- og sviptingakenndari. Spyrja 

má hvort hér sé ef til vill um einhverskonar kaþarsis nýs tíma að ræða þar sem 

hugmyndin er sú að til þess að komast framhjá þeim doða sem einkennir samfélag 

nútímans þá þurfi, svo vitnað sé í Sierz, „[to take] the audience by the scruff of the neck 

and [shake] it until it gets the message.“
22

 

Fyrir utan að minnast á mikilvægi kaþarsis í tengslum við það sem einkennir 

„in-yer-face“ leikhúsið þá er ekki ætlunin hér að skoða ögrun og ofbeldi innan sögu 

leikhússins í heild. Sjónum verður fremur beint að tuttugustu öldinni og þeim 

áhrifavöldum „in-yer-face“ sem finna má þar. Í því samhengi verður ekki hjá því komist 

að minnast á þátt absúrdleikhússins, og tilvistarstefnunnar. Verk absúrdleikshússins eiga 

að mörgu leyti ýmislegt sameiginlegt með „in-yer-face“ verkunum, en bæði eru 

tilraunakennd að forminu til, miðla persónulegri rödd leikskáldsins, og fela í sér 

ákveðna samfélagsádeilu sem komið er á framfæri með ögrun. Þar að auki eru bæði 

leikhúsin undir miklum áhrifum tilvistarstefnunnar og bæði velta fyrir sér stöðu 

mannsins gagnvart guðleysi, merkingar- og tilgangsleysi heimsins.  

 

1.2 Absúrdleikhúsið 

 

Þegar talað er um absúrdleikhúsið, eða leikhús fáránleikans eins og það er stundum 

kallað, er yfirleitt átt við verk evrópskra leikritaskálda – Samuels Beckett, Eugènes 

                                                           
22

 Sierz, In-Yer-Face Theatre, bls . 4. 
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Ionesco, Arthurs Adamov, Harolds Pinter og Jeans Genet – sem komu út á sjötta og 

sjöunda áratug síðustu aldar. Það sem einkennir þessi verk er að þau eru tilraunakennd 

hvað form varðar, súrrealísk, órökrétt, virðast vera án heilsteypts söguþráðar og 

persónusköpunar og tungumálið er á tíðum annað hvort fullt af klisjum eða lítur út fyrir 

að vera hrein merkingarleysa.  

Samkvæmt Martin Esslin merkir hugtakið absúrd í samhengi absúrdleikhússins 

ekki fáránleiki eða fjarstæða enda gefur slíkt í skyn merkingarleysi og þvælu. 

Upprunalega komi hugtakið úr tónlist og merki þar úr samhljómi, og vísar Esslin þar í 

skilgreiningu orðabókarinnar: „out of harmony with reason or propriety; incongruous, 

unreasonable, illogical.“
23

 Ennfremur vísar hann í skilgreiningu leikskáldsins Ionesco á 

því hvað absúrd er: „[absurd] is that which is devoid of purpose…. Cut off from his 

religious, metaphysical, and transcendental roots, man is lost; all his actions become 

senseless, absurd, useless.“
24

 Það er því í raun ákveðinn misskilningur sem virðist fylgja 

almennri notkun hugtaksins þegar talað er um absúrdleikhúsið sem leikhús fáránleikans, 

það er ekki merkingarlaus fíflalæti heldur gefur það fremur til kynna „metaphysical 

anguish at the absurdity of the human condition.“
25

 

Absúrdleikhúsið kemur fram á tíma þegar stækkandi hópur fólks hefur fallið frá 

kreddukenningum kirkjunnar og hugmyndinni um almáttugan guð, á tíma þegar 

trúarbrögðin hafa misst stöðu sína sem miðlægt afl sem gaf lífi fólks tilgang og þar sem 

sífellt fleiri finna hjá sér þörf fyrir að eitthvað komi í stað þeirra. Samkvæmt Esslin er 

absúrdleikhúsið ein framsetning þessarar leitar, en í verkum sínum horfist það í augu 

við guðleysi, merkingar- og tilgangsleysi heimsins. Markmið absúrdskáldanna var að 

finna nýjar leiðir til að fjalla um heiminn og veru mannsins í honum þar sem eldri 

hugmyndir og stöðluð listform hefðu misst gildi sitt innan hinnar nýju heimsmyndar.
26

  

Til þess að skoða stöðu mannsins sjálfs var hann í verkum absúrdleikhússins 

sviptur öllum staðreyndum sem tengdust stöðu hans innan þjóðfélagsins og sögulegu 

samhengi og var þess í stað látinn standa andspænis grundvallarvali (e. basic choice) 

þar sem það er valið sem markar grundvöll tilvistarinnar.
27

 En þó að absúrdskáldunum 

væri umhugað að fjalla um endanlegan veruleika hins mannlega hlutskiptis þá voru þau 

á sama tíma staðráðin í að gera áhorfendur meðvitaða um að staða mannsins í heiminum 

                                                           
23

 Martin Esslin, The Theatre of the Absurd, 3. útgáfa, Methuen, London, 2001, bls. 23. 
24

 Sama, bls. 23. 
25

 Sama, bls. 23-24. 
26

 Sama, bls. 399. 
27

 Sama, bls. 401. 
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væri ekki aðeins ótrygg heldur einnig mjög dularfull. Hér má sjá ákveðið afturhvarf til 

fortíðarinnar, til hinna grísku harmleikja, en eins og Esslin bendir á er grundvallarmunur 

þar á. Harmleikirnir eru ritaðir á tíma þegar staða guðanna var mjög sterk og bera keim 

af því. Í þeim má finna viðurkenningu á því að fólk ekki aðeins þekkti vel heldur einnig 

viðurkenndi að til væri frumspekilegt kerfi með alheimsgildum þar sem guðirnir hefðu 

mikil áhrif á hið almenna líf fólks. Í absúrdleikhúsinu er hinsvegar verið að sýna að slík 

alheimsgildi séu fjarverandi. Það er ekki verið að sýna áhrif guðs á líf mannsins heldur 

hans eigin reynslu gagnvart veruleika þar sem guð er fjarverandi og „the fruits of one 

manʼs descent into the depths of his personality, his dreams, fantasies, and 

nightmares.“
28

 

Það sem einkennir absúrdleikhúsið er að í fyrsta lagi má finna í því ákveðna 

samfélagsádeilu. Það sýnir ekki aðeins heldur fordæmir um leið þjóðfélag sem á það til 

að vera smásmugulegt og falskt, og bendir um leið á fáránleika þess að lifa lífinu 

rænulaus og óvitandi um hinn endanlega veruleika.
29

 Í öðru lagi er absúrdleikhúsið 

leikhús ákveðins ástands fremur en leikhús samhengis. Það sýnir aðeins 

grundvallarstöðu einstaklinga en er ekki umhugað að setja fram einstaka atburði eða 

fjalla um örlög og ævintýri persónanna í línulegu ferli.
30

 Í þriðja lagi miðlar 

absúrdleikhúsið persónulegri rödd leikskáldsins. Það skýrir frá hans eigin nána og 

persónulega innsæi gagnvart ástandi mannsins og hans eigin sýn á heiminn. Það er þess 

vegna sem leikverkin eru oft og tíðum dæmd fyrir skort á gildum persónum en þau sýna 

ekki átök milli ólíkra skapgerða eða virða fyrir sér ástríðu manna í átökum.
31

 Í fjórða 

lagi er það notkun tungumálsins. Samkvæmt skáldum absúrdleikhússins nær tungumálið 

að takmörkuðu leyti að fanga heiminn með öllum hans flóknu tilfinningum, skynjunum 

og upplifunum
32

 og því má í leikritum þeirra finna ákveðna gildisfellingu og eyðingu 

tungumálsins.
33

 Tungumálið hefur minna hlutverk innan absúrdleikhússins en innan 

þess sem Esslin kallar bókmenntaleikhús (e. literary theatre) og á þá við leikverk með 

hefðbundinni frásagnarframvindu að aristótelískri fyrirmynd. Þar sem tungumálið í 

þessum leikverkum virkar oft á tíðum sem merkingar- og sundurlaust mas án nokkurrar 

                                                           
28

 Esslin, The Theatre of the Absurd, bls. 402. 
29

 Sama, bls. 400-401. 
30

 Sama, bls. 403. 
31

 Sama, bls. 403. 
32

 Sama, bls. 405. 
33
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rökfærslu þá þarf að setja það í samhengi við sviðsetningu verkanna til að ná fram 

einhverri merkingu.
34

 

Absúrdleikhúsið nýtir sér einnig aðferðir sem eru um margt skyldar sjokktaktík 

„in-yer-face“ leikhússins – eða sjokk meðferð (e. shock therapy) samkvæmt Esslin – til 

að koma samfélagsádeilu sinni á framfæri. Hún felst í því að skáldin neyða áhorfendur 

til að horfast í augu við sundrungu samfélagsins með því að sýna þeim gróteska og 

brenglaða mynd af heimi sem hefur sturlast.
35

 Til að ná slíku fram notast leikskáldin 

meðal annars við kenningar Bertolts Brecht um framandleikaáhrif (e. alienation effect) 

en þær eiga í stuttu máli við um svokölluð ó-aristótelísk leikrit, það er leikrit sem ganga 

ekki út frá samkennd. Slík verk reyna að koma í veg fyrir að áhorfendur geti fundið til 

kennsla og samúðar með persónunum en slíkt á að ýta undir gagnrýna hugsun áhorfenda 

og neyða þá til að meðvitað hafna eða samþykkja orð þeirra.
36

 Vert er þó að taka fram 

að ekki er um að ræða leikstíl sem hægt væri að flokka á einhvern hátt sem óeðlilegan 

eða tilgerðarlegan heldur þarf hann að byggjast á því sem teljast myndu vera náttúruleg 

eða raunveruleg viðbrögð.
37

  

Esslin heldur því fram að kenningar Brechts virki betur innan absúrdleikhússins 

en hjá Brecht sjálfum vegna þess hve óskiljanlegar hvatir og gjörðir persónanna eru. 

Eins og áður hefur komið fram fá áhorfendur litlar sem engar upplýsingar um 

þjóðfélagsstöðu og bakgrunn persónanna og því er erfitt og raunar ómögulegt fyrir þá að 

vita og jafnvel skilja hvað liggur að baki hvötum þeirra og gjörðum. Fyrir þeim virðast 

allar gjörðir persónanna dularfullar og órökréttar og þar af leiðandi er erfitt fyrir þá að 

bæði tengjast persónunum og að sjá heiminn með þeirra augum.
38

 

Esslin telur að þó að framandleikaáhrifin séu hugsuð til að vekja upp gagnrýna og 

vitsmunalega afstöðu áhorfenda þá nái absúrdleikhúsið að fara með það aðeins lengra: 

„[it] activates psychological forces, releases and liberates hidden fears and repressed 

aggressions.“
39

 Absúrdleikhúsið neyðir áhorfendur til að horfast í augu við stöðu 

mannsins innan samfélags sem er að sundrast. Samkvæmt Esslin hefur slíkt áhorf áhrif á 

áhorfendur þar sem það fær þá til að horfa inn á við og skoða sjálfa sig, en við það geta 

þeir komist í kynni við dulinn ótta eða bældar kenndir.  
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Það er athyglisvert að Esslin lítur á þetta ferli af bjartsýni en hann telur að 

áhorfendur fái við áhorfið ákveðna útrás eða verði jafnvel leystir undan hinum 

neikvæðu tilfinningum. Ennfremur heldur Esslin því fram að áhorfendur muni ekki við 

áhorfið fyllast vonleysi og svartsýni gagnvart stöðu sinni í heimi sem er sneyddur allri 

merkingu og tilgangi. Þess í stað telur hann að absúrdleikúsið hafi sameinandi áhrif, í 

stað þess að menn sundrist andlega við vitneskjuna um merkingar- og tilgangsleysi 

heimsins verði sú vitneskja hvatning manna til aðgerða þar sem verkin knúi áhorfendur 

til að sætta sig við eigin lífsreynslu: 

Once drawn into the mystery of the play, the spectator is compelled to come to terms with 

his own experience. The stage supplies [the spectator] with a numer of disjointed clues that 

he has to fit into a meaningful pattern. In this manner, he is forced to make a creative effort 

of his own, an effort at interpretation and integration. The time has been made to appear out 

of joint; the audience of the Theatre of the Absurd is being compelled to set it right, or, 

rather, by being made to see that the world has become absurd, in acknowleding that fact 

takes the first step into coming to terms with reality.
40

 

Þar sem absúrdleikverkin virðast oft við fyrstu sýn vera brotakennd merkingarleysa þá 

eru áhorfendur þvingaðir til að raða brotunum saman og finna í verkunum sína eigin 

merkingu. Þegar vel tekst til nær absúrdleikhúsið þar að auki að láta áhorfendur horfast í 

augu við heim sem hefur misst merkingu sína og tilgang, heim sem er að sundrast og er 

orðinn fáránlegur, en það er við slíka viðurkenningu sem þeir ná að byrja að sætta sig 

við raunveruleikann eins og hann er. 

Þemu á borð við þessi má sjá í verkum fleiri samtímaskálda. Meðal annars er að 

finna í verkum þeirra Albert Camus og Jean-Paul Sartre svipaðar hugmyndir um 

tilgangsleysi, meðvitundarleysi einstaklingsins og það hvernig hugsjónir og hreinleiki 

hafa misst gildi sitt. Þar af leiðandi vakna óhjákvæmilega spurningar um hvað það sé 

við verk absúrdleikhússins sem skapi þeim þá sérstöðu sem þau hafa. Samkvæmt Esslin 

er aðallega um að ræða þrjá þætti sem greini absúrdverkin frá verkum Camus og Sartre. 

Í fyrsta lagi liggur munurinn í formi verkanna en tilvistarstefnuleikhúsið – eins 

og Esslin kallar leikverk Camus og Sartre – styðst við mun hefðbundnara form en 

absúrdleikhúsið: 

Yet these writers differ from the dramatists of the Absurd in an important respect: they 

present their sense of the irrationality of the human condition in the form of highly lucid 

and logically constructed reasoning, while the Theatre of the Absurd strives to express its 

sense of the senselessness of the human condition and the inadequacy of the rational 

approach by the open abandonment of rational devices and discursive thought.
41
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Verk Camus og Sartre hafa heilsteyptar persónur sem eru samkvæmar sjálfum sér og 

endurspegla þá hefð að maðurinn búi yfir einhverskonar óbreytilegu, sammannlegu eðli. 

Þar að auki hafa þau stílhreina og vel uppbyggða frásagnarframvindu og lýsa því á 

röklegan hátt með fögru orðtaki hvernig heimurinn hefur misst merkingu sína og er 

orðinn fáránlegur.
42

 Skáld absúrdleikhússins reyna hinsvegar að sýna fáránleika hins 

mannlega ástands fremur en að lýsa því, en til þess nýta þau sér eðlisávísun sína og 

innsæi fremur en rökrétta orðræðu og meðvitaða viðleitni. Esslin telur einmitt að hér 

megi sjá muninn á heimspekingnum og skáldinu, kenningu og reynslu: „the difference 

between theory and experience.“
43

 

 Í öðru lagi má sjá mun á byggingu verka absúrdleikhússins og 

tilvistarstefnuleikhússins. Í upphafi absúrdverkanna er ekkert vitsmunalegt vandamál 

kynnt og undir lokin er engin lausn sem felur í sér lærdóm eða kjarnyrt niðurlag. Í 

tilvistarstefnuleikhúsinu má aftur á móti almennt finna skilaboð eða speki í verkunum, 

einhverskonar niðurstöðu sem fengin er á rökréttan hátt. Esslin fullyrðir að verk 

absúrdleikhússins feli ekki í sér neina skilmerkilega lausn vegna þess að þau hverfist 

ekki um eina heildarhugmynd sem drífur þau áfram heldur séu þau fremur tjáning þess 

sem býr innra með hverju leikskáldi fyrir sig. Þessi verk hafa þar að auki ekki 

hefðbundna frásagnarframvindu heldur er bygging þeirra fremur hringlaga, en þau enda 

í raun á sama stað og þau byrja.
44

 

Í þriðja lagi er allt mögulegt innan verka absúrdleikhússins. Í absúrdleikhúsinu 

er að finna verk þar sem hefðbundin frásagnarframvinda er brotin upp og öllu er snúið á 

hvolf, persónur eru síbreytilegar og óútreiknanlegar, óljóst er hvaða hvatir liggja að baki 

gjörðum þeirra og á tíðum virðast atburðir verkanna ekki eiga sér neina stoð í 

raunveruleikanum. Allt getur þar af leiðandi gerst því ekkert er stöðugt. Samkvæmt 

Esslin á ekki við, þegar absúrdleikhúsið á í hlut, að spyrja hvað gerist næst í verkinu 

heldur fremur hvað er að gerast: „what does the action of the play represent?“
45

 Eins og 

áður hefur verið komið inn á þá bjóða þessi verk ekki upp á neina lausn undir lokin, þar 

sem hefðbundin frásagnarframvinda hins aristótelíska leikhúss hefur verið brotin upp. 

Þess í stað þarf að horfa á verkin í heild og reyna að raða saman þessum brotakenndu 

myndum sem verkin virðast við fyrstu sýn samanstanda af, en það er ekki fyrr en þá 

sem mögulegt er að gera tilraun til að finna merkingu í verkinu. Þar liggur einmitt 
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sérstaða og jafnframt ferskleiki verkanna en þar sem þau fela ekki í sér neinn augljósan 

boðskap eða lærdóm heldur varpa upp tvíræðri mynd af hinu mannlega ástandi, þá 

bjóða þau upp á að hver og einn geti komið með eigin reynslu og bakgrunn að verkinu 

og á þann hátt fundið sína eigin merkingu í því.
46

 

 Þrátt fyrir þennan mun sem sjá má á absúrdleikhúsinu og 

tilvistarstefnuleikhúsinu þá er ekki hægt að horfa framhjá því að tilvistarstefnan hefur 

augljóslega haft áhrif á kenningar absúrdleikhússins. Tilvistarstefnan var áhrifamikil 

heimspekistefna um miðja tuttugustu öld sem lagði höfuðáherslu á mannlega tilvist, það 

er hlutskipti mannsins í heiminum, ákvarðanir hans og reynslu. Til hennar teljast 

hugsuðir á borð við Søren Kierkegaard, Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger, Simone 

de Beauvoir, Albert Camus og Jean-Paul Sartre.  

Í erindinu Tilvistarstefnan er mannhyggja (1946) gengur Jean-Paul Sartre (1905-

1980) út frá því sem hann kallar guðlausa tilvistarstefnu en þannig aðgreinir hann 

kenningar sínar frá kenningum danska heimspekingsins Sørens Kierkegaard (1813-

1855) sem af mörgum er talinn fyrsti hugsuður tilvistarstefnunnar. Hugmyndir 

Kierkegaards, líkt og Sartres síðar meir, gengu út á að maðurinn þarf að taka ábyrgð á 

eigin tilveru og því vali sem hann hefur staðið frammi fyrir.
47

 Hugmyndir þeirra greinir 

hinsvegar á í afstöðu þeirra til guðs. Á meðan Sartre setur alla ábyrgð á manninn þá 

gengur Kierkegaard út frá kristnum kennisetninum og siðfræði og telur að „bæði 

siðferðilega og trúarlega sé allt undir lífsafstöðu einstaklingsins komið og sambandi 

hans við Guð.“
48

 

Samkvæmt hinni guðlausu tilvistarstefnu er maðurinn upphaflegri en eðlið en 

með því á Sartre við að maðurinn verði fyrst til sem vera og að hann skilgreini sig síðan 

sjálfur eftir á. Í guðlausum heimi er ekki til neitt eiginlegt manneðli því það er enginn 

guð til að skapa það, maðurinn er þar af leiðandi upphaflega ekkert og hann verður ekki 

að neinu fyrr en hann gerir eitthvað úr sjálfum sér. Það er þess vegna sem maðurinn er 

ábyrgur fyrir því hver hann er og fyrir eigin tilveru.
49

 

Það er í gegnum athafnirnar sem maðurinn skilgreinir sjálfan sig og skapar þann 

mann sem hann vill vera. Sartre segir þó að tilvistarstefnan feli einnig í sér dýpri 

merkingu: „[s]érhver athöfn okkar sem stuðlar að sköpun þess manns sem við viljum 
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vera, skapar um leið mynd af manninum eins og við teljum að hann eigi að vera.“
50

 

Maðurinn skuldbindur þar af leiðandi ekki aðeins sjálfan sig með athöfnum sínum 

heldur skuldbindur hann mannkynið allt. Vitneskjunni um slíka ábyrgð fylgir oft angist. 

Sartre telur þó að slíkri angist fylgi ekki aðgerðarleysi heldur sé hún forsenda athafna 

mannsins.
51

 

Maðurinn verður að taka afleiðingum þess að Guð er ekki til: 

Ef Guð er ekki til er í rauninni allt leyfilegt, og þar af leiðandi er maðurinn umkomulaus 

vegna þess að hann finnur ekkert til að halla sér að, hvorki í sjálfum sér né utan. Hann á sér 

heldur enga afsökun. Sé tilveran í rauninni upphaflegri en eðlið, þá er ekki unnt að skýra 

neitt með tilvísun til óbreytanlegs manneðlis sem væri gefið fyrirfram; með öðrum orðum, 

það er ekkert löggengi, maðurinn er frjáls, maðurinn er frelsi.
52

 

Ef það er enginn Guð þá eru ekki heldur nein fyrirfram ákveðin gildi eða upphaflegt eðli 

sem getur réttlætt eða afsakað athafnir mannsins. Hann er því frjáls til að breyta eins og 

hann kýs en á sama tíma er hann dæmdur til að bera ábyrgð á öllu sem hann gerir.
53

  

 Tilvistarstefnan er andsnúin aðgerðarleysi þar sem að fyrir henni er ekkert 

raunverulegt nema athöfnin: „[maðurinn er] ekkert annað en heild athafna sinna, ekkert 

annað en líf sitt.“
54

 Maðurinn er aðeins það sem hann gerir, það sem hann framkvæmir, 

ekki það sem hann dreymir um né bíður og vonar eftir.
55

 Að sama skapi heldur Sartre 

því fram að það séu engir líffræðilegir eiginleikar sem skýri af hverju maðurinn er eins 

og hann er.
56

 

 Tilvistarstefnan er bjartsýniskenning samkvæmt Sartre en hann heldur því fram 

að í henni felist að „örlög mannsins eru undir honum sjálfum komin.“
57
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2. Sarah Kane 

 

2.1 Kynning á ævisögulegum þáttum 

 

Sierz telur Söruh Kane (3. febrúar 1971 - 20. febrúar 1999) til helstu leikskálda „in-yer-

face“ leikhússins ásamt þeim Mark Ravenhill (f. 7. júní 1966) og Anthony Neilson (f. 

1967). Hún skrifaði fimm leikrit, Blasted (1995), Phaedra’s Love (1996), Cleansed 

(1998), Crave (1998) og 4:48 Psychosis (1999), og handrit að stuttmyndinni Skin 

(1995). Verk hennar taka á þemum á borð við ást, kynlífslöngun, ofbeldi, sársauka og 

dauða. 

Kane ólst upp í Brentwood í Bretlandi hjá kristnum foreldrum en hafnaði sjálf 

trúnni á unglingsárunum. Hún samdi bæði ljóð og smásögur sem barn en hún fann fyrir 

mikilli hvatningu frá grunnskólakennurum sínum til að bæði lesa og skrifa. Henni 

leiddist þrátt fyrir það almennt í skóla en fór þó í nám í sjónleikum (e. drama) við 

háskólann í Bristol þar sem það var það eina sem vakti verulegan áhuga hjá henni.
58

 

Síðar fór hún í framhaldsnám í leikritaskrifum við Birmingham-háskóla og í kjölfarið 

var hennar fyrsta verk, Blasted, sett á svið.
59

 Það gerist á dýru hótelherbergi í Leeds þar 

sem Ian, 45 ára blaðamaður, hefur leigt herbergi til að eyða nótt með Cate, 21 árs stúlku 

sem virðist einföld, viðkvæm og þjáist af óútskýrðum köstum sem fela í sér stjórnleysi, 

yfirlið og minnisleysi. Í síðari hluta verksins breytist sögusviðið og verður 

hótelherbergið að vettvangi stríðs með tilheyrandi ofbeldi. Blasted ýtti Kane snögglega 

fram á sjónvarsviðið en það vakti samstundis mikla hneykslan vegna umdeilds 

umfjöllunarefnis og hrás stíls.
60

 Margir gagnrýnendur dæmdu verkið fyrir að vera 

viðbjóðslegt og sögðu Kane vera sjúka fyrir að geta skrifað slíkan viðbjóð.
61

 

Í kjölfarið skrifaði Kane verkið Phaedra’s Love, en það er nútíma aðlögun á 

leikritinu Phaedra (ca. 54 e.o.t.) eftir rómverska skáldið Seneca (4 f.o.t.-65 e.o.t.) sem 

byggist á grísku goðsögninni um Hippólítus, en sú goðsögn hefur einnig verið gerð 

ódauðleg í leikritunum Hippólítus (428 f.o.t.) eftir forn-gríska leikskáldið Evripídes og 

Phèdre (1677) eftir franska leikskáldið Jean Racine. Verk Kane fjallar um prinsinn 
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Hippólítus sem hafnar ástarumleitunum stjúpmóður sinnar, Fedru. Full af skömm og 

höfnun skrifar hún bréf þar sem hún ásakar hann um nauðgun og fremur í kjölfarið 

sjálfsmorð. Hippólítus ákveður að verjast ekki þeim ásökunum heldur taka út refsingu 

fyrir atburðinn og endar verkið á að hann er myrtur og tættur í sundur af reiðum 

almúganum. Verkið fékk misjafna dóma og þrátt fyrir að sumir gagnrýnendur bæru 

kennsl á gæði verksins þá veltu aðrir fyrir sér geðheilsu Kane.
62

 

Þriðja leikrit Kane, Cleansed, er að mörgu leyti áhugavert leikrit, bæði verkið 

sem slíkt og staðsetning þess innan höfundarverks Kane, en það liggur fyrir því miðju. 

Það tengir að nokkru leyti saman fyrri og síðari hluta ferils Kane. Í verkinu má ekki 

aðeins finna hið gegndarlausa ofbeldi sem einkenndi fyrri leikritin heldur má einnig sjá 

þar aukið uppbrot á leikritaforminu, en slíkar formtilraunir eru einkennandi fyrir þau 

verk sem á eftir komu. Þegar Cleansed var sett á fjalirnar um tveimur árum eftir 

Phaedra’s Love áttu margir gagnrýnendur erfitt með að fjalla um og gagnrýna verkið út 

frá því sjálfu, en flestir stóðust ekki að minnast á viðtökur Blasted á sínum tíma og voru 

verkin jafnvel borin saman. Cleansed, ekki síður en Blasted, var talið siðlaust og 

viðbjóðslegt og var Kane enn og aftur sökuð um að hafa þann eina ásetning að ganga 

fram af áhorfendum. Ennfremur var vinsælt hjá gagnrýnendum – líkt og í tilfelli Blasted 

– að telja upp þau grimmdarverk sem finna má í verkinu fremur en að skoða tilgang 

þeirra og hlutverk.
63

  

Síðustu verk Kane, Crave og 4:48 Psychosis, eru um margt ólík þeim verkum 

sem á undan komu. Crave er til að mynda einþáttungur þar sem fjórar nafnlausar raddir 

– sem ganga undir bókstöfunum C, M, B og A – ræða þráhyggjukennda ást og sára þrá. 

Form verksins er tilraunakenndara en í fyrri verkum Kane, í því er ekki að finna neinar 

lýsingar á sviðsetningu, frásögnin er ekki línuleg og engin hefðbundin flétta. Þar að auki 

er ekki að finna neinar lýsingar á persónum verksins og er til dæmis einungis hægt að 

greina kyn þeirra út frá samhengi verksins eða leikurunum sem túlka þær. Í 4:48 

Psychosis rannsakar Kane klínískt þunglyndi og geðrof. Form þess, líkt og í Crave, er 

tilraunakennt og án hefðbundins söguþráðar eða línulegrar frásagnar. Þar er heldur ekki 

að finna neinar lýsingar á sviðsetningu verksins og eru engar persónur tilgreindar. 

Þó að Kane hafi fyrst og fremst verið leikskáld þá skrifaði hún einnig handrit að 

stuttmyndinni Skin, en hún var sýnd þann 17. júní 1997 á Channel 4 og voru Ewan 

Bremner og Marcia Rose í aðalhlutverkum. Skin fjallar um ungan rasista sem heimsækir 
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svarta konu sem hann laðast að. Þau stunda kynlíf og í kjölfarið beitir hún hann ofbeldi. 

Hún hafnar honum síðan þrátt fyrir þráláta beiðni hans um annað og endar myndin á að 

hann tekur of stóran skammt af vímuefnum en heppnast þó ekki að taka eigið líf. 

 Kane þjáðist í mörg ár af þunglyndi og lagðist meðal annars tvisvar sjálfviljug 

inn á Maudsley-geðspítalann í London.
64

 Samkvæmt leikritaskáldinu David Greig, sem 

hafði deilt íbúð með Kane er hún var í námi í Bristol, einkenndi alltaf ákveðin angist 

Söruh Kane. Bæði höfðu þau verið hluti af nánum goth-hóp þar sem meðlimir hans 

deildu vansælum og lítils háttar niðurdrepandi viðhorfum, klæddust svörtu, hlustuðu á 

Joy Division, höfðu ánægju af hinum myrku hliðum lífsins, veltu fyrir sér stóru 

spurningunum um lífið og reiddust yfir borgarastríðinu í Júgóslavíu. Greig tekur þó 

fram að sú angist hafi verið gjörólík þunglyndinu sem hrjáði Kane síðustu ár lífs hennar. 

Í kjölfar þess að Crave var sýnt við góðar undirtektir og Kane lauk við handritið að 4:48 

Psychosis gerði hún sína fyrstu sjálfsmorðstilraun með því að taka 150 þunglyndistöflur 

og 50 svefntöflur. Tveimur dögum síðar hengdi hún sig með skóreimum inni á klósetti á 

King’s College-spítalanum þar sem hún var undir eftirliti vegna fyrri 

sjálfsmorðstilraunarinnar.
65

 

 

2.2 Ímynd hins þjáða snillings 

 

Leikritaskáldið Mark Ravenhill segir að Sarah Kane eigi auðvelt með að falla inn í 

goðsagnakennt mót vegna þess stimpils sem hún hefur fengið á sig í kjölfar dauða 

hennar. Hún kom með hvelli fram á sjónarsviðið með verkinu Blasted, skrifaði fjögur 

önnur verk, sem fengu betri viðtökur en tóku einnig á umdeildum efnum, og framdi að 

lokum sjálfsmorð eftir áralanga baráttu við þunglyndi. Það ætti því ekki að undra að í 

umfjöllun um Kane er henni oft stillt upp sem hinum þjakaða snillingi, skáldinu sem 

finnur sig knúið til að skrifa og hellir tilfinningum sínum – sorgum, eymd og sársauka – 

í verk sín.
 66

  

Ímynd snillingsins liggur víða og má sjá tengingar við hana allt aftur í rómantík 

og fram til rokkstjarna síðari tíma, en hugtakið er yfirleitt notað yfir þá listamenn sem 
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gæddir eru einstæðri og frumlegri sköpunargáfu,
67

 sem býr hið innra og brýst út í 

gífurlegri þörf til að skapa. Hún er því einstaklingsbundin og eðlislæg en byggist ekki á 

eiginleikum sem hægt er að læra eða þjálfa upp.
68

 Í rómantíkinni var snilligáfan tengd 

við skáld á borð við Johann Wolfgang von Goethe og þá sér í lagi við söguhetjuna í 

fyrsta verki hans, Die Leiden des jungen Werthers (Raunir Werthers unga, 1774) – sem 

af mörgum er talið eitt helsta verk rómantíkur og það verk sem hefur hvað best náð að 

fanga einkenni snillingsímyndarinnar – en þar er að finna tjáningu á innra sálarlífi og 

persónulegri angist, í stað þess að siðferðislegur eða trúarlegur boðskapur sé hafður að 

leiðarljósi.
69

  

Leikritaskáldið Harold Pinter hefur einnig tjáð sig um Kane en honum þykir 

nánast ógerlegt að greina manneskjuna Kane frá verkum hennar þar sem hún hafi sett 

svo mikið af sjálfri sér í þau: 

What frightened me was the depth of her horror and anguish. Everyone’s aware, to varying 

degrees, of the cruelty of mankind, but we manage to compromise with it, put it on the shelf 

and not think about it for a good part of the day. But I don’t think she could do that. I think 

she had a vision of the world that was extremely accurate, and therefore horrific. Because 

the world is a fucking awful place. It’s a very beautiful place, but this species mankind is an 

absolute bloody disaster. The elements of sadism are astonishing. She wasn’t simply 

observing mankind; she was part of it. It seems to me she was talking about the violence 

within herself, the hatred within herself, and the depths of misery that she also suffered.
70

 

Það er áhugavert að bera lýsingu Pinters saman við þau orð sem Ravenhill hefur látið 

falla um Kane. Ekki síst vegna þess að sú mynd sem þeir draga upp af henni er um 

margt ólík og þeir smíða í raun ólíkar höfundarímyndir af henni sem tilheyra ólíkum 

hefðum og byggja á ólíkum forsendum. 

Þegar lesin eru minningarorð Pinters um Kane er ljóst að hann gefur henni 

eiginleika sem svipar til þeirra sem einkenna hinn þjakaða snilling sem deyr fyrir aldur 

fram. Hann nefnir að þrátt fyrir að Kane hafi í verkum sínum reynt að varpa upp mynd 

af heiminum eins og hún sá hann og upplifði, fullan af grimmd, hatri, ofbeldi og 

örvæntingu, þá hafi hún aldrei náð almennilega að slíta sjálfa sig frá þeim. Ekki vegna 

þess að hún sæi sig knúna til að koma á framfæri siðferðislegum boðskap, heldur vegna 

þess að hún bæri kennsl á að hinar hryllilegu og myrku hliðar mannsins byggju einnig 

innra með henni sjálfri. Vitneskjan gerði það að verkum að hún hafði ekki aðeins djúpan 
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skilning á mennskum hryllingi og angist, heldur virtist henni vera ómögulegt að hverfa 

að nokkru leyti frá honum. Pinter álítur þar af leiðandi að líkt og hinn rómantíski 

snillingur þá sé Kane ekki að skoða ástand heimsins og  mannkynsins sem slíks, heldur 

sé hún alltaf fyrst og fremst að fjalla um sjálfa sig, sitt innra sálarlíf og persónulega 

angist.
71

 

Ravenhill telur hinsvegar að það sé ekki góð aðferð að nálgast Kane og verk 

hennar út frá þessum forsendum þar sem verk hennar séu einstaklega vel uppbyggð og 

úthugsuð en ekki aðeins útrás sálarinnar. Hann bendir til að mynda á að það tók Kane 

alltaf þó nokkurn tíma að bæði skrifa og ljúka við leikritin sín, en hún var stöðugt að 

endurskrifa textann, fínpússa hann, þétta og skerpa.
72

 Í því samhengi er forvitnilegt að 

benda á inngang Burtons Pikes að þýðingu sinni á Die Leiden des jungen Werthers. Þar 

nefnir Pikes að þrátt fyrir að Werther sé skáldverk um persónu sem hægt og bítandi 

missir tökin á sjálfri sér, þá sé verkið sjálft vandvirknislega sett saman og skipulagt, 

ásamt því að finna megi í því fjölda tilvísana í bókmenntir allt frá Hómer til 

Shakespeare.
73

 Út frá orðum Pikes má velta fyrir sér hvað gerir það að verkum að 

ákveðnir einstaklingar eru tengdir við snillingsímyndina, og hvernig hún hefur lifað 

áfram í samfélagi nútímans. 

Nú á síðari tímum er snilligáfa oft tengd við þjóðþekkta einstaklinga, og þá sér í 

lagi rokkstjörnur, sem hafa orðið gífurlega vinsælar fyrir einstæða tónlist, eignast stóran 

aðdáendahóp en fallið ungar frá. Stjörnur á borð við Kurt Cobain, Jimi Hendrix, Janis 

Joplin, Ian Curtis og Jim Morrison eru til að mynda oft álitnar snillingar og er jafnvel 

tilhneiging til að ganga svo langt að halda því fram að andlát þeirra og misnotkun á 

ýmsum vímugjöfum megi rekja til hinnar persónulegu innri kvalar snillingsins.  

Í greininni „Celebrity Deaths“ ræðir Daniel Harris um ímyndir fræga fólksins og 

hvernig dægurmenningin sérstaklega þrífst á goðsögninni um hinn ómenntaða snilling 

sem býr yfir náttúrulegum og nánast guðlegum sköpunarhæfileikum. Hann heldur því 

þó fram að slíkar rómantískar hugmyndir séu varasamar, að þær afvegaleiði hina 

áhrifagjörnu og styðji sjálfseyðandi hegðun, en í gegnum slíkar hugmyndir fær 

listamaðurinn leyfi til að haga sér illa, og til að lifa agalausu lífi sem hann missir að 

lokum tökin á eftir því sem áfengis- og vímuefnafíkn hans verður sterkari. Ennfremur 

felist í hugmyndinni að sjálfseyðandi hegðun þeirra megi rekja til innri kvalar og að sál 
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þeirra sé þjökuð af innri djöflum, en það sé einmitt sú kvöl sem geri listamanninn að 

snillingi: „Misery is the fount of inspiration, the wound that gurantees actors’ and 

musicians’ authenticity as creative geniuses and that ultimately leads to their high rate 

of mortality.“
74

 Harris telur þó að þessi hugmynd sem rótgróin er í menningunni sé ekki 

rétt og að það sé engin tenging á milli sköpunargáfu, óhamingju og dauða: „The link is 

between happiness, death, and the money to purchase the pills, coke and intravenous 

drugs necessary for a glorious if inadvertent exit out of the gossip columns and into the 

orbits.“
75

 Ótímabært andlát stjarnanna er því, samkvæmt Harris, ekki hægt að rekja 

beint til innri þjáningar, heldur er það fremur frægðin sjálf og það sem henni fylgir. Það 

er hamingjan yfir að hafa slegið í gegn, ákveðið leyfi sem stjörnur virðast fá til að haga 

sér eins og þær vilja, og stanslaust flæði peninga sem gerir þeim kleyft að kaupa 

vímuefni sem þær hafa auðvelt aðgengi að. 

Þrátt fyrir að um eldri goðsögn sé að ræða þá telur Harris að útbreiðslu hennar 

og aukna áhrifavirkni megi rekja til áhrifa internetsins. Internetið hefur fært aðdáendum 

nútímans greiðari aðgang að einkarými stjarnanna í gegnum myndir af þeim í 

hversdagslegum aðstæðum og telur hann jafnframt að þörf aðdáenda fyrir þess háttar 

myndir – þar sem flett er ofan af glamúr stjarnanna – sé orðin að grimmilegri gerð 

afþreyingar. Slíkar myndir sýna fram á og eru staðfesting þess að stjörnurnar eru ekki 

ódauðlegar, heldur eru þær „eins og við“,
76

 þær munu  eldast og það sem mikilvægast 

er, þær munu deyja.  

Internetið hefur ennfremur magnað upp tjáningu sorgar í garð stjarnanna og fært 

hana yfir á opinberan vettvang, en það gefur aðdáendum tækifæri til að minnast hinnar 

látnu stjörnu fyrir allra augum. Við slíkt myndast nokkurskonar múgæsing þar sem 

sorgin verður að dægrastyttingu í stað þess að vera eiginleg sorg og þar sem jarðarförin 

verður tilefni fagnaðar: „in which we applaud their last performance, their last role, as a 

real human being as liable to physical misfortunes as the best of us.“
77

 Fögnuður, segir 

Harris, vegna þess að í þessu atferli á netinu – þar sem skipst er á að tjá sorg og aðdáun 

og reynt að slá út þá sem á undan komu – felst enginn harmur. Máli sínu til stuðnings 

                                                           
74

  Daniel Harris, „Celebrity Deaths,“ The Antioch Review, 66/ 4, (haust 2008), bls. 616-624. Bls. 623-

624. 
75

 Sama, bls. 624. 
76

 Fyrirsagnir á borð við „stjörnurnar eru alveg eins og við!“ (e. Stars, they are just like us!) er að finna í 

slúðurblöðum og á slúðurheimasíðum á borð við Star Magazine og Us Weekly þar sem þær fylgja 

myndum af stjörnunum í hversdaglegum erindagjörðum við að dæla bensíni, versla í matinn, fara í 

ræktina, leika við börnin sín eða flatmaga á ströndinni. Nóg er að slá frasanum upp í leitarstreng Google 

til að fá aðgang að fjölda slíkra heimasíðna og mynda. 
77

 Harris, „Celebrity Deaths,“ bls. 617 



25 
 

bendir hann á að einkennandi er fyrir þessa opinberu tjáningu sorgar að allar stjörnur eru 

dæmdar jafnt og óháð því hvernig þær höguðu lífi sínu, en enginn greinarmunur er 

gerður á því hvort um er að ræða heróínfíkil eða manneskju sem vann að 

mannúðarstörfum. Sorgin er alltaf jafn mikil, enda snýr hún ekki að mannlegum kostum 

sem stjörnurnar bjuggu yfir heldur að þeirri tilhneigingu að láta frægð og ríkidæmi vega 

þyngra en dyggðir.
78

 

Erik Campbell er á svipuðum nótum og Harris í grein sinni „The Death of 

Satan“. Þó að grein Campbells sé að mestu leyti óður hans sjálfs til þungarokks þá er 

hún áhugaverð að því leyti að um er að ræða milliliðalausa frásögn af því hvernig það 

var að alast upp við slíka tónlist. Í kringum þungarokk myndaðist menningarlegt 

umhverfi, eða menningarkimi, sem fól í sér ákveðið andóf gegn ríkjandi menningu. 

Slíkt andóf fólst að miklu leyti í tónlistinni sjálfri, en þó fólst það ekki síður í útliti 

stjarnanna sem einkenndist af gallajökkum, svörtum bolum og síðu hári. Campell nefnir 

að þessi menningarkimi þungarokksins hafi verið mjög mikilvægur fyrir unga karlmenn 

á sjöunda og áttunda áratugnum þar sem að í tónlistinni fólst ákveðinn skóli 

unglingaangistar sem þeir gátu samsamað sig með og þannig fundist sem þeir tilheyrðu 

einhverju.
79

 

Campbell nefnir enn fremur í grein sinni að tónlistarmenn eru heimspekingar og 

ljóðskáld ungu kynslóðarinnar. Maðurinn hefur sterka tilhneigingu til að reyna að finna 

merkingu og tilgang með tilvist sinni, lífinu, alheiminum og því öllu saman, og er ungt 

fólk ekki undanskilið þeirri tilhneigingu. Campbell telur hinsvegar að þau leiti einna 

helst til tónlistar í þeirri leit sinni og þá sér í lagi vegna þess að ungt fólk skorti ákveðna 

reynslu og hafi því í raun ekki forsendur til að ekki aðeins lesa og skilja, heldur til að 

meta, flókinn kveðskap, heimspeki og trúfræði.
80

  

Cambell bendir einnig á að fjöldi fólks lítur á tónlistarmenn á borð við Cobain 

og Morrison sem málsvara eða „spámenn“ (e. prophet) unglinga. Cobain fjallaði til að 

mynda mikið um unglingaangist í lögum sínum sem ungt fólk átti auðvelt með að tengja 

við og varð til þess að Nirvana varð jafn fræg hljómsveit og raun varð. Það sem gerir 

tónlist Nirvana hinsvegar svona magnaða er að textar laganna eru aukaatriði en þeir eru 

margir hverjir að því er virðist byggðir upp af tilviljunakenndum orðum sem saman 
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mynda í raun enga merkingu. Slíkt sést til að mynda í viðlagi lagsins „Smells like teen 

spirit“: 

With the lights out, it’s less dangerous, 

Here we are now, entertain us, 

I feel stupid and contagious 

Here we are now, entertain us 

A mulatto 

An albino 

A mosquito 

My libido 

Yeah, hey, yay 

Samkvæmt Cobain átti ekki að skipta máli hvað væri sagt heldur hvernig það væri sagt. 

Angistin birtist því ekki í textunum heldur í tónlistinni og í raddbeitingu Cobains sem 

saman mynda ákveðna stemmningu sem býr til nístandi tónlistar upplifun.
81

 Slík tónlist 

ætti út af fyrir sig að vera tímalaus því hún bíður upp á að hver sem er geti komið með 

sína eigin reynslu og þekkingu og þannig skapað sína eigin merkingu og upplifun við 

hlustun.  

 Tónlist Nirvana á því að vissu leyti ýmislegt sameiginlegt með leikritum Kane. 

Bæði leggja upp úr því að þeir sem njóta verka þeirra geta komið með persónulegt 

innlegg og þannig fundið í verkunum sína eigin merkingu. Ennfremur, og það sem er 

ekki síður mikilvægt, er áherslan lögð á flutning. Hjá Kane skiptir flutningur verkanna 

gífurlegu máli til að koma merkingu í gegnum ákveðna upplifun til skila, upplifun sem 

fæst ekki með sama móti í gegnum textann einan og sér. Þar sem lestur verkanna býður 

upp á aðra upplifun en flutningur þeirra, þá er hætt við því að menn einblíni í meira 

mæli á það þunglyndi, þann lífsleiða og þá dauðaósk sem tjáð eru í verkunum og tengi 

það við Kane sjálfa. 

Þegar skoðuð er umfjöllun um Söruh Kane og verk hennar rekur maður sig fljótt 

á að ákveðin hefð hefur skapast fyrir því að rannsaka verk hennar út frá ævi hennar 

sjálfrar. Eins og Ravenhill bendir á, og nefnt hefur verið hér að framan, þá er mjög 

auðvelt að falla í þá gryfju að túlka leikrit Kane sem einhverskonar sjálfsmorðsbréf, og 

þá einkum 4:48 Psychosis þar sem hún framdi sjálfsmorð stuttu eftir að hún lauk við 

handritið að því. Hann telur ennfremur að það sé mjög vafasamt að túlka verk hennar út 

frá því, enda þykir honum vera mikil tvíræðni í verkunum og að jafnvel í 4:48 

Psychosis, sem hvað mest hefur verið túlkað sem sjálfsmorðsbréf, megi undir lokin 
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finna smá von, þó óljóst sé hvort hún búi í lífinu eða dauðanum: „we should look at the 

plays as the work of a writer of great anger, of sardonic humour, who saw the cruelties 

of the world but also the human capacity for love.“
82

 Hér er athyglisvert að staldra 

aðeins við orð Ravenhills. Fyrr í minningargrein sinni varar hann við því að varhugavert 

sé að festa Kane í ímynd hins þjáða snillings en hér virðist hann hinsvegar sjálfur festa 

sig í ákveðinni ímynd af Kane, það er ímynd hins reiða höfundar. Það virðist því sem 

átökin um ólíkar túlkunarleiðir snúist ekki um að svipta Kane höfundarímynd, heldur 

virðast þau snúast fyrst og fremst um ólíkar höfundarímyndir. Ravenhitt virðist telja að 

ef fókus er lagður á Kane sem hinn þjáða snilling sem deyr fyrir aldur fram verði það til 

þess að verkin verði aðeins rannsökuð út frá angist Kane sjálfrar og að þau verði þannig 

aðeins túlkuð á þann hátt að hún sé að fjalla um sitt innra sálarlíf. Slíkar túlkanir eiga á 

hættu að leiða til þess að Kane festist í því hlutverki og loka þannig um leið umfjöllun 

um verkin, þar sem hætta verður á að litið verði framhjá margbreytileika verkanna. Við 

það að horfa á Kane sem reiðan höfund í stað þjáðs höfundar er sett fjarlægð á milli 

Kane og sjálfsmorðsins. Reiðin býður upp á túlkunarmöguleika sem felast ekki í 

þjáningunni þar sem hún beinist fremur út á við á meðan angistin beinist inn á við. 

Reiðin opnar því betur á að hægt sé að túlka verkin þannig að þau dragi upp mynd af 

samfélaginu og stöðu mannsins í því. 

Sjálfsmorðið er hinsvegar orðinn stór og nánast órjúfanlegur hluti af ímynd 

Kane sem veldur ákveðnu vandamáli þegar greina á verk hennar. Það litar að miklu leyti 

umfjöllun um hana og því er nauðsynlegt að vera meðvitaður um þetta bæði þegar 

lesnar eru fræðigreinar sem snúa að verkum hennar eða henni sjálfri. Þegar verk hennar 

eru lesin er brýnt að falla ekki í þá gryfju að sjá þau aðeins sem eitt stórt 

sjálfsmorðsbréf. Í tilfelli Kane er þó ekki auðvelt að rjúfa sambandið á milli höfundar og 

verks til að skoða verkið aðeins út frá því sem fram kemur í textanum en ekki út frá ævi 

og ætlun höfundarins. 

Í því samhengi mætti velta fyrir sér hvort eina leiðin til að nálgast verk hennar 

óháð henni sjálfri væri að greina þau án þess að vita hver höfundur verkanna væri, en þá 

er alltaf spurning hvort ákveðinn hluti af merkingu og samhengi verksins myndi ekki 

glatast. Það virðist því vera nánast nauðsynlegt að koma að einhverju leyti inn á þessa 

sjálfsævisögulegu þætti þegar ætlunin er að reyna að ná utan um höfundarverk hennar í 
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heild. Enda er varla hægt að horfa framhjá því að dauði og líf Kane sjálfrar – og þá sér í 

lagi þunglyndið sem hún þjáðist af – eru orðin stór hluti af hennar höfundarverki.  

 Hér mætti þó velta fyrir sér hve mikið slík túlkun geri fyrir verkin og hvort 

yfirhöfuð sé ráðlagt að taka mið af ævi og skoðunum höfundar þegar verið er að ráða 

við texta hans. Roland Barthes ræðir einmitt slíkar vangaveltur í frægri ritgerð sinni, 

„Dauði höfundarins,“ en þar heldur hann eftirfarandi fram: „Að gefa texta Höfund er að 

setja honum takmörk, að veita honum endanlegt táknmið og loka skrifunum.“
83

 

Samkvæmt Barthes er ákveðin tilhneiging til að túlka eða „útskýra“ verk út frá höfundi 

þeirra, skoðunum hans og ævisögulegum þáttum og þá um leið út frá samfélagslegu og 

sögulegu samhengi. Þó að slíkt geti hentað vel við túlkun texta, enda  einfaldar það 

umfjöllunina að ákveðnu leyti, þá þótti Barthes slík túlkun vera takmarkandi fyrir 

textann þar sem hún gefi honum endanlega merkingu í stað þess að opna hann fyrir 

mörgum og ólíkum túlkunum.
84

 Texti getur aldrei orðið til úr engu heldur verður hann 

til „úr fjölda skrifa sem spretta úr mörgum menningarheimum og ganga í gagnkvæmt 

samband í samræðu, skopstælingu og ágreiningi.“
85

 Ef textinn er einungis skoðaður út 

frá samhengi höfundarins þá verður túlkun hans fremur einhliða og margbreytileiki hans 

nær ekki að koma í ljós. Barthes telur þar af leiðandi að hagkvæmara væri að beina 

sjónum að upplifun lesenda en það sé hjá þeim sem fjölbreytileiki verkanna komi fram. 

Ólíkir lesendur koma hver með sína reynslu og sýn að verkinu sem opnar það fyrir 

ólíkum túlkunum, eða eins og Barthes segir sjálfur: „lesandinn er án sögu, ævisögu og 

sálfræði; hann er einfaldlega sá einhver sem heldur saman á einu sviði öllum þeim 

sporum sem hinn skrifaði texti er gerður úr.“
86

 Til að þessi nálgun Barthes á texta sé 

möguleg þarf að eiga sér stað það sem hann kallar dauða höfundarins. Það sem hann á 

við með því er að einungis er hægt að skoða texta út frá lesendum hans ef horfið er 

gjörsamlega frá því sem felst í höfundarnafni hans, en hann orðar það best sjálfur: 

„fæðing lesandans verður að kosta dauða Höfundarins.“
87
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2.3 Einkenni, þemu og form verka 

 

Graham Saunders var einna fyrstur til að kanna höfundarverk Kane í ritinu ´Love me or 

kill me´ (2002) en þar greinir hann meðal annars nokkur þemu og einkenni sem honum 

þykja umlykja verk hennar. Í fyrsta lagi megi finna í þeim óraunsæi (e. non-realism).
88

 

Þegar talað er um raunsæi í bókmenntum er átt við „það viðhorf að höfundurinn skuli í 

verkum sínum lýsa veruleikanum umhverfis, lífi manna og fyrirbærum í lífi þeirra á sem 

rauntrúan hátt án þess að fegra eða ýkja.“
89

 Slíkar lýsingar verða að líkja eftir 

raunveruleikanum á þann hátt að verkið líti út fyrir að hafa mögulega getað átt sér stað í 

veruleikanum. Hér er einnig vert að taka það fram að þótt algengt sé að fjalla um 

raunsæi í sambandi við söguþráð verka þá er einnig hægt að tala um að til dæmis 

persónulýsingar og minni efnisatriði séu raunsæisleg.
90

  

Þegar Saunders talar um óraunsæi í verkum Kane á hann við að í þeim megi 

finna höfnun eða ákveðna hagræðingu (e. manipulation) á raunsæi. Máli sínu til 

stuðnings nefnir hann að persónur verkanna eru aldrei málsvarar pólitískra eða 

samfélagslegra málefna, ásamt því sem erfitt er að henda reiður á siðferðilegum 

sjónarmiðum þeirra.
91

 Höfundarverk Kane er áhugavert þegar það er skoðað í tengslum 

við raunsæi og þá einna helst fyrir þær sakir að eftir því sem líður á ferilinn hennar má 

sjá hvernig hún hverfur sífellt meir frá raunsæishefðinni. Það má til að mynda sjá á 

höfnun hennar á hefðbundnum söguþræði og skorti á greinanlegum persónum í síðari 

verkunum, eins og fjallað verður um hér á eftir. Þar að auki er hægt að færa ágæt rök 

fyrir því að persónur verkanna standi fyrir utan raunsæishefðina. Eins og Saunders 

bendir á, og minnst var á hér að framan, þá eru persónurnar aldrei fulltrúar pólitískra 

eða samfélagslegra málefna. Engin þeirra heldur til að mynda langa ræðu þar sem finna 

má einhverskonar boðskap eða yfirhöfuð hagar sér á hátt þar sem hægt er að bera 

kennsla á siðferðileg sjónarmið hennar.
92

 Saunders bendir ennfremur á að persónurnar – 

sérstaklega í síðari verkunum – eru í raun ekki eiginlegar persónur og vísar hann máli 

sínu til stuðnings í grein eftir Susannah Clapp þar sem hún setur eftirfarandi fullyrðingu 

fram: „Cleansed began a process, which would continue in Crave (1998) and 4:48 

Psychosis (written 1999, performed 2000), in which character became more an 
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expression of emotion than the outward manifestations of psychology and social 

interaction.“
93

 Orð Clapp eru einkum áhugaverð fyrir þær sakir að þau benda á að 

ákveðna stefnu megi sjá innan höfundarverks Kane hvað höfnun á raunsæi varðar. Ferli 

sem byrjar með höfnun á raunsæislegri fléttu í Blasted, heldur áfram með höfnun á 

raunsæislegum persónum í Cleansed og nær að lokum hámarki í 4:48 Psychosis þar sem 

hvorki er að finna persónur né eiginlegan söguþráð. 

Í öðru lagi nefnir Saunders að eitt einkenni verka Kane sé þrá hennar eftir því að 

leikhúsið væri líkara fótboltaleik. Fyrir Kane var leikhúsið tilvistarlegasta listformið þar 

sem það er lifandi form þar sem áhorfendur og flytjendur mætast milliliðalaust til að 

skapa ákveðna reynslu. Þar að auki skilur það ekki eftir sig neinar minningar. Með því á 

hún við að eðli leikhússins er slíkt að það sem það skapar getur ekki verið varanlegt, til 

þess er það of háð stað og stund og því sambandi sem myndast á milli áhorfenda og 

flytjenda. Kane þótti einn helsti galli leikhússins vera sá að það væri of mikil tilhneiging 

til að líta á það sem einfalda dægrastyttingu. Með því átti hún við að í fyrsta lagi hefðu 

leikritin yfirbragð afþreyingar þar sem þau væru formúlukennd og hvorki kröfðust 

mikils af áhorfendum né hefðu mikil áhrif á þá. Í öðru lagi þótti henni sem áhorfendur 

kæmu einungis í leikhúsið til að horfa hlutlausir á það sem ætti sér stað á sviðinu og án 

þess að taka neinn þátt í því. Slíkt þótti henni leiða til þess að verkin skildu lítið eftir sig 

í hugum áhorfenda og hefðu þar af leiðandi lítil áhrif á líf þeirra. Fyrir henni átti 

leikhúsið að vera tilfinningalega og vitsmunalega krefjandi og hafa svipuð áhrif á 

áhorfendur og fótboltaleikir hafa á áhorfendur þeirra: vekja upp spennu, von um 

kraftaverk, skapa líkamlegt samband við hugsanir og tilfinningar og vekja með 

áhorfendum ekki aðeins áhuga heldur einnig þörf fyrir að ræða og greina það sem átti 

sér stað.
94

 

Í þriðja lagi nefnir Saunders það hvernig verkin taka á siðferði, glæpum og 

ofbeldi, þáttum sem verk „in-yer-face“ leikhússins virðast nánast hafa þráhyggju fyrir. 

Hann tekur fram hvernig slík leikrit snúast um hið hryllilega og sérkennilega, hvernig 

ofbeldið og blóðbaðið fara hönd í hönd við svartan húmor og óskammfeilna 

kaldhæðni.
95

 Greg Thorson er á svipuðum nótum í ritgerð sinni um gróteskuna. Þar 

ræðir hann einmitt að gróteskan felist í því að blandað sé saman gagnstæðum greinum, á 
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borð við harmleik og gamanleik, til þess að skapa eitthvað nýtt.
96

 Thorson bendir á 

nokkur viðhorf til gróteskunnar og minnist þar á meðal á orð rithöfundarins Victors 

Hugo sem benti á að gróteskan væri vel til þess fallin að draga upp mynd af lífinu. Hann 

bendir einnig á hugmyndir rússneska leikstjórans Vsevolod Meyerhold, um að með því 

að blanda saman ólíkum greinum væri hægt að skapa bæði frumleg og undraverð 

listaverk. Meyerhold taldi ennfremur að í krafti gróteskunnar hefði leikhúsið möguleika 

á að ganga lengra en að aðeins draga upp mynd af raunveruleikanum eins og hann er: 

„[…] the grotesque allowed theatre to move beyond simply representing reality to 

depicting the astounding depth beyond life and existence. the grotesque transends life, 

and by doing so allows us to better examine ourselves and our existence.“
97

 

Hugmyndirnar minna óneitanlega á hugmyndir „in-yer-face“ leikhússins.  

Í fjórða lagi bendir Saunders á að verkin taki á málefnum tengdum kyngervi. 

Samkvæmt Saunders vildi Kane að það væri aðeins litið á hana sem rithöfund og að hún 

væri ekki dæmd út frá aldri, kyni, stétt, kynhneigð né kynþætti. Þrátt fyrir það er 

áberandi í verkum hennar að hún tekur á hugmyndum um kreppu karlmennskunnar (e. 

crisis-of-masculinity), um víxláhrif (e. interplay) valds milli kynjanna, um sjúka 

sjálfsmynd karlmanna og áhrif hennar á gagnkynhneigð sambönd. Þar að auki megi 

greina í verkunum undirokað þjóðfélag þar sem kynlíf er orðið rotið, en slíkt megi 

meðal annars sjá á því hvernig karlpersónur verkanna nota kynlíf annað hvort sem 

refsingu eða til að tjá djúpa andstyggð á sjálfum sér. Það sem Saunders þykir hinsvegar 

enn óhugnanlegra er sú þversögn að með niðurlægingu karlpersónanna fá 

kvenpersónurnar möguleika á einhverskonar frelsun eða endurlausn.
98

 

 Önnur einkenni verka Kane sem vert er að minnast á er formið og tungumálið. 

Kane nýtir sér leikritaformið með því að brjóta það gagngert upp og ýta á mörk þess. 

Hún notar formið til að endurspegla atburði textans en einnig til að búa til ákveðna 

upplifun, líkt og sjá má í Blasted þar sem hefðbundið form er sprengt óvænt upp til að 

líkja eftir þeirri óreiðu og óvissu sem fylgir stríði, þar sem allt getur gerst skyndilega. 

Notkun tungumálsins er einnig athyglisverð í verkum Kane en hún ber með sér mörg 

einkenni hins mínímalíska stíls.  

Samkvæmt Warren Motte, prófessor sem sérhæfir sig í tilraunakenndum 

samtímabókmenntum, þurfa nokkur einkenni að vera til staðar til þess að verk geti talist 
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mínímalísk. Í fyrsta lagi er það hugmyndin um að meira er minna, en með því er átt við 

að frásögnin er í eins stuttu máli og hægt er, án óþarfa málalenginga sem litlu bæta við 

heildarmerkingu textans, en slíkt á einnig við um lýsingar á persónum – útliti þeirra, 

persónueinkennum og bakgrunni – umhverfi og sviðsetningu. Verkin eru þar af leiðandi 

allajafna fremur stutt, innihalda stutt orð og stuttar setningar. Í öðru lagi þurfa þau að 

fela í sér hugmynd um einfaldleika, en hann birtist bæði í einfaldri setningaskipan og 

orðaforða. Mikilvægt er þó að gera sér grein fyrir að einfaldleikinn þýði ekki að verkin 

séu snauð af hugsun, þau virki aðeins slík á yfirborðinu þar sem meðvitað er afmáð 

óþarfa orðagljáfur til að komast sem næst kjarnanum. Í þriðja lagi felur hann í sér bæði 

hugmynd um minnkun og um mögnun, en báðar eru jafn mikilvægar og haldast í raun 

hönd í hönd. Hér birtist því ákveðin þversögn, líkt og Motte bendir á, en hinir 

mínímalísku höfundar vona að með því að gera textann knappan muni lestur hans fela í 

sér þeim mun meiri áhrif.
99

 

Í verkum Kane má til að mynda sjá að textinn er stuttur, litlar sem engar 

upplýsingar er að finna um ytri heim verkanna og er öllum óþarfa málalengingum 

sleppt. Ennfremur einkennast samtölin af stuttum setningum þar sem notast er við 

einfalt talmál og láta þau lítið uppi um bakgrunn persóna, siðferðileg sjónarmið eða 

hugsanir. Fyrir vikið krefjast verkin þeim mun meira af lesendum sem þurfa að taka mið 

af þeim takmörkuðu upplýsingum sem komið er á framfæri, ásamt því að lesa á milli 

lína verkanna ef þeir vilja fá einhverja hugmynd um hvað það er sem heldur 

persónunum gangandi, gefur þeim tilgang og fær þær til að framkvæma þær athafnir 

sem þær framkvæma.  
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3. Leikritin 

 

3.1 Blasted 

 

Það er ekki beint auðvelt að segja frá söguþræði Blasted í stuttu máli ef reyna á að fanga 

það allt. Hér verður því aðeins stiklað á stóru og reynt að taka saman grundvallaratriði 

verksins, en það er staðsett í dýru hótelherbergi í Leeds og byrjar á komu Ians, 45 ára 

blaðamanns, og Cate, 21 árs stúlku. Ian fer í bað, hóstar á við mann með 

lungnakrabbamein, tæmir míníbarinn og handfjatlar reglulega byssu. Cate er barnsleg í 

framkomu, sýgur á sér þumalinn, stamar og fær flogaveikisköst sem lýsa sér í 

móðursýkislegum, ónáttúrulegum og óstjórnlegum hlátri áður en hún dettur út. Ian 

reynir stöðugt að stunda kynlíf með Cate – fer úr öllum fötunum, káfar á henni 

innanklæða, kyssir hana, biður hana um að veita sér munnmök og stundar sjálfsfróun 

fyrir framan hana – nauðgar henni yfir nóttina og eftir að það líður yfir hana í einu 

kastinu nuddar hann sér upp við hana þar til hann fær fullnægingu. Ian segir Cate síðar 

hve ofsóknaróður hann sé orðinn af starfi sínu sem leynilegur útsendari og hún gefur 

honum munnmök í kjölfarið en bítur hann síðan í liminn. Cate upplýsir Ian um að hún 

hafi áður elskað hann en nú sé hann martröð. Hér umbreytist verkið við að nafnlaus 

hermaður kemur og Cate flýr. Hermaðurinn pissar á rúmið og sprengju er varpað á 

hótelherbergið sem í kjölfarið verður rústir einar. Hermaðurinn segir Ian frá hryllingi 

stríðsins – ofbeldi, limlestingum, morðum og nauðgunum hermanna – áður en hann 

nauðgar honum, sýgur úr honum augun, borðar þau og skýtur að lokum sjálfan sig. Cate 

kemur til baka og er með ungabarn með sér. Barnið deyr og hún grefur það undir 

gólfinu áður en hún fer út að leita ætis. Ian er einn og hjálparlaus eftir, hann stundar 

sjálfsfróun, reynir að kyrkja sig, skítur á gólfið og reynir að þurrka það upp með 

dagblaði, hlær móðursýkislega, grætur, faðmar lík hermannsins og rífur að lokum upp 

gólfið, grefur upp lík barnsins og borðar það. Hann skríður síðan ofan í holuna þannig 

að einungis sjáist í höfuðið og þar deyr hann. Cate snýr loks aftur með matarbirgðir og 

blóð rennur á milli fóta henni. Hún sest við hliðina á höfði Ians, vefur utan um sig laki, 

borðar, gefur honum að borða, drekkur gin, sýgur á sér þumalinn og hann þakkar henni 

fyrir. 

 Saunders bendir á að form Blasted sé í senn margbrotið og róttækt og mikilvægt 

sé að bera kennsl á þessa þætti til að fá almennilegan skilning á verkinu sjálfu og þeim 
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umræðuefnum sem það tekur á.
100

 Til að byrja með fellur Blasted ágætlega inn í hefð 

natúralisma og sálfræðilegs raunsæis en sá hluti var undir miklum áhrifum frá Henrik 

Ibsen samkvæmt Kane.
101

 Upp úr miðju verki á sér síðan stað algjört uppbrot á hinu 

klassíska leikritaformi þegar hótelherbergið er sprengt upp. Ytri umgjörð verksins, sem 

hingað til hefur lýst tiltölulega stílhreinum og reglubundnum veruleika, umbreytist og 

gerð er tilraun til að endurspegla þá ringulreið og óreiðu sem er órjúfanlegur hluti 

stríðs,
102

 eða eins og Kane orðar það: „I think that what happens in war is that suddenly, 

vionlently, without any warning whatsoever, people’s lives are completely ripped to 

pieces. So I literally just picked a moment in the play, I thought I’ll plant a bomb and 

blow the whole fucking thing up.“
103

 Blasted sem í fyrstu virtist ætla að vera fremur 

hefðbundið raunsæisleikrit umbreytist skyndilega í verk sem liggur á mörkum 

súrrealisma og expressjónisma.
104

 

Í samtölum við Sierz nefnir Kane að það hafi verið langt ferli að skrifa Blasted. Í 

fyrsta uppkastinu mátti til að mynda finna langar einræður sem innihéldu ítarlegar 

upplýsingar um bakgrunn persóna, tilfinningar þeirra og hugsanir. Kane sá hinsvegar 

fljótlega að þær gerðu mjög lítið fyrir verkið og að með því að stytta setningarnar 

þannig að persónurnar segðu aðeins nokkur orð í einu þá yrðu þau orð mun skýrari og 

nákvæmari.
105

 Fyrir vikið varð texti Blasted knappari og mínímalískari, en um leið 

hlaðinn merkingu. 

Fyrir það fyrsta einkennast samtöl á milli persóna af stuttum setningum sem láta 

lítið uppi um bakgrunn þeirra, siðferðileg sjónarmið eða hugsanir. Slíkt gefur til kynna 

að allar þær upplýsingar sem þar er komið á framfæri skipta miklu máli fyrir merkingu 

verksins. Að auki er þess í raun krafist af lesendum að þeir lesi á milli línanna ef þeir 

vilja fá einhverja hugmynd um hvað það er sem heldur persónunum gangandi, gefur 

þeim tilgang og fær þær til að framkvæma þær athafnir sem þær framkvæma. Líkt og 

með önnur mínímalísk verk fæst merking Blasted aðeins út frá því að skoða verkið í 

heild. Brotakenndur textinn gerir það að verkum að þegar einstaka setningar eru teknar 

út úr textanum missa þær samhengi sitt og verða um leið merkingarlausar. Brotakenndur 

textinn gerir það einnig að verkum að hann er opinn fyrir fleiri en einni túlkun. Þar sem 

miklum upplýsingum er sleppt býður textinn upp á að lesendur geti sjálfur komið með 

                                                           
100

 Saunders, ‘Love me or kill me‘, bls. 40. 
101

 Sama, bls. 41. 
102

 Sama, bls. 41. 
103

 Rebellato, „Sarah Kane Interview.“ 
104

 Saunders, ´Love Me or Kill Me´, bls. 40. 
105

 Sierz, In-Yer-Face Theatre, bls. 101. 



35 
 

sína reynslu og þekkingu í textann og þannig getur hver og einn fundið í honum sína 

eigin merkingu. 

Í öðru lagi hafa allir leikmunir verksins táknræna merkingu. Í upphafi fyrsta 

þáttar eru taldir upp þeir munir sem mikilvægt er að séu til staðar á sviðinu: stórt 

hjónarúm; míníbar; kampavín; stór blómvöndur.
106

 Saunders bendir á að um sé að ræða 

áþreifanlega hluti sem notaðir eru til að sýna fram á tælingu, kynferðislega misnotkun, 

óverðuga (e. misplaced) ást og höfnun. Þessir hlutir eru til staðar út allt verkið en hver 

um sig breytir um virkni eða útlit eftir því sem á líður, en við slíkt segir Saunders að 

ákveðin eining myndist í atburðarás verksins. Máli sínu til stuðnings nefnir hann 

blómvöndinn sem í öðrum þætti verksins liggur tættur og dreifður um herbergið. Hið 

sígilda dæmi um tjáningu ástar hefur snúist upp í andhverfu sína og sýnir nú fram á hve 

innantóm sú tjáning var.
107

  

Aðrir leikmunir sem máli skipta eru dagblöðin sem Ian kastar á rúmið í byrjun 

verksins og byssan sem hann handfjatlar reglulega, en bæði tengjast Ian. Dagblöðin eru 

vísun í starf Ians sem blaðamanns en þar að auki tengja þau saman upphaf og lok 

verksins: sömu blöð og hann hefur með sér í byrjun notar hann undir lokin til að reyna 

að hreinsa upp eigin saur. Notkun Kane á saur er ekki tilviljanakennd. Af algengum 

líkamsvessum á borð við þvag, saur, sæði, slef og hor, er saur sá sem sjaldnast er rætt 

um enda eru þær umræður oft taldar óþægilegar, viðbjóðslegar og lágkúrulegar. Sú 

athöfn að Ian hafi saurlát á miðju sviði hefur ekki einungis það gildi að ganga fram af 

áhorfendum heldur er það mjög merkingarbært fyrir bæði stöðu Ians og samfélagsins í 

lok verksins. Athöfnin felur meðal annars í sér hugmynd um ákveðna mengun eða 

spillingu sem hægt er að tengja við kenningar Juliu Kristevu um úrkastið (e. abject). 

Í skilningi Kristevu felur úrkastið í sér hugmynd um fyrirlitlegar gjörðir, hið lágt 

setta, mengaða, spillta og smánaða, og nær yfir ýmis fyrirbæri sem tengd eru sora og 

hinu forboðna (e. taboo): allar tegundir líkamlegs úrgangs, dauði, lík, hvers kyns 

öfuguggaháttur, sifjaspell, kvenlíkaminn, mannát, morð, rotnun og ofbeldi framið í 

nafni trúar eru til að mynda talin heyra til úrkastinu. Úrkastið veldur eðlilega óhug og 

viðbjóð enda rúmast innan þess hin myrka og ofbeldisfulla hlið tilverunnar, hlið sem 

yfirleitt er talin fara fram yfir það sem almennt þykir mögulegt, bærilegt eða hugsanlegt. 

Úrkastið er því yfirleitt fordæmt en Kristeva telur að sú fordæming sé ekki einungis 

tilkomin vegna sjúkleika úrkastsins heldur einnig vegna þess að það vekur upp ákveðna 
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þrá og hrifningu. Þar sem sú þrá snýr að fyrirbærum sem alla jafna ættu að valda ógleði 

og óhugnaði, þá er erfitt að samlaga hana sér og því getur hún valdið töluverðum 

áhyggjum.
108

 

Samkvæmt Kristevu tengist saur mörkum líkamans og felur í sér hugmynd um 

mengun. Þó að um sé að ræða efnislegt fyrirbæri sem tengist opum líkamans þá er 

mengunin sem fylgir saur táknræn. Saur stendur – ásamt skyldum fyrirbærum á borð við 

rotnun, sýkingar sjúkdóma og lík – fyrir utanaðkomandi hættu gagnvart sjálfsvitundinni 

(e identity), en sú hætta getur beinst að sjálfinu, samfélaginu eða lífinu.
109

  

Saurlátið er því merkingarbær athöfn líkt og Kristeva bendir á. Í Blasted er 

saurlát Ians til að mynda táknrænt fyrir þær umbreytingar sem hafa átt sér stað undir 

síðari hluta verksins. Fyrir það fyrsta má sjá hvernig saurlátið gefur til kynna þau áhrif 

sem utanaðkomandi hætta hefur haft á sjálf Ians. Þar hefur ákveðin lítillækkun átt sér 

stað, en Ian sem réð ríkjum í fyrri hlutanum hefur brotnað niður í þeim síðari og notar 

nú afurðir atvinnu sinnar, það sem hefur skilgreint hann sem einstakling, til að þurrka 

upp sinn eigin saur. Þar að auki gefur það áhorfendum hugmynd um þau áhrif sem 

stríðið, og ekki síst nauðgun hermannsins, hafa haft á Ian sem einstakling, en hann hefur 

glatað hinu mannlega sem tengt er við siðmenninguna og er að færast yfir á svið hins 

dýrslega og villta.  

Í öðru lagi er hægt að líta svo á að saurlátið sér táknrænt fyrir þær breytingar 

sem hafa átt sér stað í samfélaginu. Í stríði felst utanaðkomandi hætta enda fylgir því 

hryllingur og ákveðin upplausn á hinu siðmenntaða samfélagi. Sá hryllingur tekur á sig 

efnislega mynd í rústum hótelherbergisins sem hefur breyst í átakasvæði stríðs. Hann 

sést þó líka í samtölum Ians og hermannsins þar sem hermaðurinn segir af hörmungum 

stríðsins eftir að hafa nauðgað Ian:  

Soldier […] Saw thousands of people packing into trucks like pigs trying to leave town. 

Women threw their babies on board hoping someone would look after them. 

Crushing each other to death. Insides of people’s heads came out of their eyes. 

Saw a child most of his face blown off, young girl I fucked hand up inside her 

trying to claw my liquid out, starving man eating his dead wife’s leg. Gun was 

born here and won’t die. Can’t get tragic about your arse. Don’t think your 

Welsh arse is different to any other arse I fucked. Sure you haven’t got any more 

food, I’m fucking starving.
110
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Úrkastið ógnar því ekki aðeins sjálfi einstaklingsins heldur einnig reglum og skipan 

samfélagsins.
111

 Á lýsingum hermannsins má sjá hvernig stríðinu fylgir upplausn 

samfélagslegra gilda og regla. Hann lýsir því hvernig ótti og sjálfsbjargarviðleitni fólks 

tekur yfir rökhugsun þess og fær það til að framkvæma gjörðir sem það myndi ekki 

framkvæma undir eðlilegum kringumstæðum. Ennfremur sýna lýsingar hans hve 

siðferðið er orðið rotið og brenglað og þá sér í lagi siðferði hermanna. Hann segir frá 

nauðgun sinni á ungri stúlku líkt og um sé að ræða viðtekið athæfi í samfélaginu og í 

lok frásagnarinnar lýsir hann því yfir hve svangur hann sé, eins og þeir atburðir sem 

hann hafi verið að enda við að lýsa snerti hann ekki á neinn hátt því þeir séu eðlilegir 

fyrir honum. 

Hinn hluturinn sem tengist Ian, byssan, er mikilvæg að því leyti að hún gefur 

ýmislegt til kynna um bakgrunn hans. Byssan vekur óhjákvæmilega upp spurningar um 

hvaða hlutverk hún hafi, bæði innan verksins og fyrir Ian. Cate reynir að spyrja hann út 

í hana en án árangurs: 

Cate You shouldn’t have a gun. 

Ian May need it 

Cate What for? 

Ian (drinks) 

Cate Can’t imagine it. 

Ian What? 

Cate You. Shooting someone. You wouldn’t kill anything? 

Ian (drinks) 

Cate Have you ever shot anyone? 

Ian Your mind. 

Cate Have you though? 

Ian Leave it now, Cate.
112

 

Það er aldrei sagt hreint út en það er gefið í skyn að Ian starfi einnig sem leigumorðingi 

fyrir ónefnd samtök.
113

 Cate nær þó einhverjum upplýsingum frá honum um það starf 

hans við það að táldraga hann með ástaratlotum og munnmökum: 

Ian Stood at stations, listened to conversations and given the nod. 

... 

Ian Driving jobs. Picking people up, disposing of bodies, the lot.
114

 

Ian nefnir ennfremur að þessu starfi sínu sé lokið: „Done the jobs they asked. Because I 

love this land.“
115

 Hann er aftur á móti haldinn sjúklegri tortryggni og telur að þeir sem 

hann vann fyrir séu að reyna að myrða sig þar sem hann hafi lokið hlutverki sínu. 
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Ofsóknaræði Ians lýsir sér meðal annars í því að hann er alltaf að handfjatla byssuna 

sína og verður hálf taugaveiklaður ef bankað er á hótelherbergishurðina eða ef síminn 

hringir, þar að auki telur hann að þeir séu að fylgjast með sér og hlera hjá sér símann. 

Saunders bendir á að þessi tortryggni Ians eigi við rök að styðjast, en í eldri útgáfu af 

Blasted nefnir Ian að eitrað hafi verið fyrir honum.
116

 Þrátt fyrir að sú athugasemd gæti 

átt rætur í ofsóknaræði Ians þá er ljóst að hann á við einhverskonar veikindi að stríða, 

hann hóstar til að mynda reglulega eins og maður sem er langt kominn með 

lungnakrabbamein og nefnir að hann eigi ekki mikið eftir.  

 Saunders nefnir ennfremur að Kane virðist nota myndmál sjúkdómsins sem 

úthugsaða myndlíkingu:„The disease that eats away at his remaining lung, together with 

an acute awareness of the outward corruption of his body – ´Sweating again. Stink´(1:6) 

– functions as manifestations for the moral corruption which Kane feels to be ´this thing 

rotting him from the inside which he feeds´.“
117

 Sjá má í textanum hvernig 

sjúkdómurinn ágerist í takt við hegðun hans sem verður ágengari og grófari gagnvart 

Cate eftir því sem á líður. Í upphafi fyrsta þáttar er til að mynda einungis að finna stutta 

lýsingu á hóstakasti Ians, en í upphafi annars þáttar virðist sjúkdómurinn hafa ágerst 

töluvert: 

 [Ian] takes the first sip and is overcome with pain. 

He waits for it to pass, but it doesn’t. It gets worse. 

Ian clutches his side – it becomes extreme. 

He begins to cough and experience intense pain in his chest, each cough tearing his lung. 

... 

Ian drops to his knees, puts the glass down carefully, and gives in to the pain. 

It looks very much as if he is dying. 

His heart, lung, liver and kidneys are all under attack and he is making involuntary, crying 

sounds.
118

 

Kane nýtir sér myndmál líkamlegs sjúkdóms til að sýna fram á siðferðislega brenglun 

Ians. Þrátt fyrir að það sé gegnumgangandi í verkinu hve ýtinn Ian er þegar kemur að 

kynlífi þá má sjá hvernig hann reynir stanslaust á mörkin og gengur alltaf aðeins lengra. 

Til að byrja með reynir hann að kyssa Cate með tungu; síðan að káfa á henni 

innanklæða og afklæða hana á meðan hann fróar sjálfum sér; í kjölfarið fróar hann sér 

með hendi Cate þar til hann fær fullnægingu; nauðgar henni yfir nóttina sem fellur á 

milli fyrsta og annars þáttar;  að lokum, í öðrum þætti, nýtir hann sér meðvitundarleysi 

hennar og nuddar sér upp við hana þar til hann fær fullnægingu.  
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 Framkoma Ians gagnvart Cate verður grófari og ofbeldisfyllri þegar á líður, en 

Kane notar líkamlegt myndmál einnig til að sýna fram á spillandi áhrif hans á Cate.
119

 Á 

einum tímapunkti fær Ian sáðlát upp í hana og bregst hún samstundis við með því að 

hrækja því út úr sér: „Cate spits frantically, trying to get every trace of him out of her 

mouth. She goes to the bathroom and we hear her cleaning her teeth.“
120

 Svipaða 

lýsingu má sjá stuttu síðar eftir að Cate hefur lýst því yfir að hún lykti öll af Ian: „Cate 

begins to cough and retch. She puts her fingers down her throat and produces a hair. She 

holds it up and looks at Ian in disgust. She spits.“
121

 Hinir líkamlegu hlutar af Ian – 

sæði, hár, líkamslykt – sem Cate finnur í og á líkama sínum standa fyrir þau áhrif sem 

hann hefur á hana. Þegar hún hreinsar sig af þessu líkamlega er hún um leið að hreinsa 

sig af þessum áhrifum og í kjölfarið finnur hún styrk til að flýja af hótelherberginu og 

þá um leið frá illkvittni Ians. 

 Það er þó samband Ians og Cate, og tengsl þeirra við síðari hluta verksins sem 

eru aðalatriði Blasted. Þegar Kane skrifaði Blasted varð hún fyrir áhrifum af 

borgarastríðinu í Bosníu og vildi reyna að skrifa leikrit sem fjallaði um skelfilegar 

afleiðingar stríðs en sem hægt væri að fella saman við upprunalega hugmyndina hennar 

um leikrit sem fjallaði um ójafnvægi valds í sambandi karls og konu sem myndi enda 

með nauðgun.
122

  

 Það er mikið ójafnvægi að finna í sambandi Ians og Cate. Samskipti þeirra 

einkennast af tilfinningalegri og líkamlegri misnotkun af hendi Ians sem er fremur 

kvalari en fyrrverandi ástmaður.
123

 Ian er stjórnsamur gagnvart Cate og ráðskast með 

hana til að halda stöðu sinni í sambandinu. Hann tjáir henni reglulega ást sína en á sama 

tíma talar hann niður til hennar og gerir lítið úr henni: „Cate. You’re stupid. You’re 

never going to get a job.“
124

 Saunders bendir á að Ian nýti sér miskunnarlausa leiki og 

þvinganir til að gera lítið úr Cate og ná fram vilja sínum.“
125

 Slíkt sést til að mynda á 

því hvernig Ian spilar inn á tilfinningar og óöryggi Cate: 

Ian Don’t pity me, Cate. You don’t have to fuck me ’cause I’m dying, but don’t push 

your cunt in my face then take it away ’cause I stick my tongue out. 

Cate I- I- Ian. 

Ian What’s the m- m- matter? 
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Cate I k- k- kissed you, that’s all. I- l- l- like you. 

Ian Don’t give me a hard-on if you’er not going to finish me off. It hurts. 

Cate I’m sorry. 

Með því að ásaka Cate um að vera að draga sig á tálar án þess að ætla að framfylgja því 

nær Ian að gefa henni samviskubit sem hann nýtir sér til að fá fram það sem hann vill, 

en í kjölfar samtalsins fróar hann sér með hendinni á Cate þar til hann fær fullnægingu. Í 

þessari senu Blasted má sjá hve sjúkt samband Ians og Cate er, en miðað við viðbrögð 

og atferli hennar í verkinu má velta fyrir sér hvort samband þeirra hafi alla tíð einkennst 

af andlegu ofbeldi og líkamlegri misnotkun af hálfu Ians þar sem hann hafi alltaf náð 

sínu fram við hana hvort sem hún væri samþykk því eða ekki. Í þessari senu má til að 

mynda sjá hvernig Ian notfærir sér varnarleysi Cate og neyðir hana til að taka þátt í 

kynferðislegri athöfn gegn hennar vilja, en þó að hún mótmæli lítið þá á ákveðinn 

mótþrói sér stað, sem sjá má á því að hún tekur ekki þátt í athöfninni sjálf þó að hún 

leyfi Ian að nota líkama sinn. 

 Á milli fyrsta og annars þáttar eiga sér stað ákveðin skil í verkinu, sem breytir 

eðli sambands Ians og Cate. Ian hefur gengið of langt gagnvart Cate þegar hann nauðgar 

henni um nóttina: 

Ian Loved  me last night. 

Cate I didn’t want to do it. 

Ian I thought you liked that. 

Cate. No. 

Ian Made enough noise. 

Cate It was hurting. 

Ian Went down on Stella all the time, didn’t hurt her. 

Cate You bit me. It’s still bleeding. 

Ian Is that what this is all about. 

Cate You’re cruel.
126

 

David Greig bendir á, í inngangi sínum að höfundarverki Kane, að nauðgunin hafi mikil 

áhrif á framþróun verksins, en hún hefur bæði eyðileggjandi áhrif á Ian og Cate og á 

heiminn fyrir utan hótelherbergið.
127

 Samband Ians og Cate breytist tiltölulega mikið í 

kjölfar nauðgunarinnar en bera fer á aukinni reiði Cate í garð Ians. Hún fer að sýna 

meiri mótþróa ásamt því sem ljóst er að Ian hefur ekki sama vald yfir henni og áður. 

Það sést til dæmis á því að hún hlær og gerir grín að honum fyrir að mistúlka læti fyrir 

utan hótelherbegið sem byssuskot og þegar hún veitir honum munnmök en bítur hann 

síðan fast í liminn um leið og hann fær sáðlát. Síðar, þegar Ian miðar byssunni sinni á 
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Cate, svarar hún honum með orðunum: „Do it. Go on, shoot me. Can’t be no worse than 

what you’ve done already. Shoot me if you want, then turn it on yourself and do the 

world a favour.“
128

 Nauðgunin hefur haft mikil áhrif á bæði Ian og Cate. Cate finnur 

með sjálfri sér aukinn styrk til að standa upp á móti stjórnsemi og framkomu Ians og 

eftir því sem hún styrkist missir hann vald sitt og veikindi hans ágerast.  

Með komu hermannsins eykst þáttur ofbeldisins í Blasted, en líkt og Greig 

bendir á þá kemur með honum sýn inn í heim sem hefur sundrast vegna ofbeldis.
129

 

Birtingarmynd ofbeldisins verður einnig tvöföld í verkinu en auk þess sem það heldur 

áfram í samskipum persóna kemur það einnig í auknum mæli fram í samtölum milli 

hermannsins og Ians.  

 Stuttu eftir sprenginguna biður hermaðurinn Ian að rétta sér ginflöskuna og 

teygar svo úr henni síðustu dropanna. Ian hlær og segir: „Worse than me.“
130

 Þessi orð 

Ians, merkingarlítil við fyrstu sýn, eru fyrirboði um það sem koma skal. Hermaðurinn 

beitir Ian ofbeldi líkt og Ian beitti Cate ofbeldi. Munurinn er hinsvegar sá að ofbeldi 

hermannsins er sýnilegra og að sumu leyti grófara. Það er skrifað inn í texta Blasted og 

er ætlast til að það sé leikið á sviðinu. Áhorfendur horfa því á hermanninn nauðga Ian 

og borða úr honum augun, í stað þess að það sé einungis gefið í skyn líkt og var með 

nauðgun Cate. 

 Það er áhugavert að skoða muninn á þessum tveimur nauðgunum í Blasted og á 

hve ólíkan hátt þær birtast í verkinu. Kane sjálf hefur sagt að nauðganirnar tengi saman 

fyrri og síðari hluta verksins þar sem finna megi ákveðna tengingu á milli þeirra. 

Nauðgun Cate er það sem hún kallar hversdagslega nauðgun á hótelherbergi í Leeds á 

meðan nauðgun Ians er birtingarmynd þeirra nauðgana sem gerast í stríðum. Það sem 

tengir þær saman samkvæmt Kane er að rætur stríðsglæpa megi finna í siðmenningunni 

á friðartímum.
131

 Nauðgun Cate gerist á bakvið luktar dyr, lesendur vita út frá samhengi 

verksins að hún á sér stað en þeir verða aldrei vitni að henni. Um er að ræða ofbeldi sem 

gerist í siðmenningunni á friðartímum og því á það ekki rétt á sér, það á ekki að eiga sér 

stað. Slíkt ofbeldi er ekki samþykkt í menningunni og því er það ekki sýnilegt í verkinu. 

Nauðgun Ians gerist aftur á móti á tímum stríðs. Líkt og Kane bendir á þá gerir 

samfélagið ráð fyrir því að karlmenn hagi sér á ákveðinn hátt í stríði.
132

 Það er gert ráð 
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fyrir að hermenn nauðgi fórnarlömbum stríðs, hvort sem um er að ræða karlmenn, 

kvenmenn eða börn, og þó að slíkar nauðganir valdi óhug þá eru þær þrátt fyrir það 

viðurkenndar sem óhjákvæmilegur hluti stríðs. Með því að hafa nauðgun Ians sýnilega 

er sýnt fram á að hún er að einhverju leyti meira samþykkt út af því að hún gerist í stríði 

en um leið er bent á hve mikil úrkynjun og sjúkleiki felst í því. 

 Kane undirstrikar síðan þessa nauðgunarmenningu sem fylgir stríði í samtölum 

hermannsins við Ian. Hermaðurinn spyr til að mynda Ian hvort hann hafi sjálfur 

nauðgað konum og að hann myndi vita það ef hann hefði gert það. Einnig segir 

hermaðurinn honum frá sínum eigin nauðgunum úr stríðinu: 

Soldier […] Heard crying in the basement. Went down. Three men and four women. 

Called the others. They held the men while I fucked the women. Youngest was 

twelve. Didn’t cry, just lay there. Turned her over and –  

Then she cried. Made her lick me clean. Closed my eyes and thought of –
133

 

Síðar: „I broke a woman’s neck. Stabbed up between her legs, on the fifth stab snapped 

her spine“
134

 og „young girl I fucked hand up inside her trying to claw my liquid 

out“.
135

 Óhugnaður samtalsins á milli hermannsins og Ians felst í því að hermaðurinn 

ræðir þessa hluti líkt og ekkert væri eðlilegra. Hann segir Ian einungis frá 

kynferðislegum glæpum sem hann hefur framið og það er enga eftirsjá að sjá í orðum 

hans, ekki einu sinni þegar hann lýsir nauðgunum sínum á börnum. Það má því leiða að 

því líkum að um sé að ræða hermann sem er búinn að vera lengi í stríði og er orðinn svo 

gegnsýrður af ofbeldinu og viðbjóðnum að hann er orðinn tilfinningalaus gagnvart því. 

Einnig virðist þetta samtal gefa í skyn að hann sé vanur því að ræða þessi mál við aðra 

karlmenn í hernum og því þyki honum fátt eðlilegra en að segja Ian frá afrekum sínum.  

 Hermaðurinn segir einnig á nokkrum stöðum frá því hvernig stríðið lék hans 

eigin konu: „My girl – Not going back to her. When I go back. She’s dead, see. Fucking 

bastard soldier, he –“
136

, „Col, they buggered her. Cut her throat. Hacked her ears and 

nose off, nailed them to the front door“
137

 og „he ate her eyes. Poor bastard […].“
138

 Þó 

að hann segi frá örlögum konunnar sinnar á sama hátt og hann lýsir kynferðisglæpum 

sínum þá má sjá á gjörðum hans að hann tekur morð hennar nærri sér. Sú andlega 

brenglun sem fylgir langri veru hans í stríðinu virðist sannfæra hann um að Ian hafi 

                                                           
133

 Kane, Blasted, bls. 43. 
134

 Sama, bls. 46. 
135

 Sama, bls. 50 
136

 Sama, bls. 44. 
137

 Sama, bls. 47. 
138

 Sama, bls. 50. 



43 
 

annað hvort átt þátt í því ofbeldi sem kona hermannsins var beitt eða að hann sé með 

óvinunum í liði: 

Ian It’s terrible. 

Soldier What is? 

Ian Losing someone, a woman, like that. 

Soldier You know, do you? 

Ian I –  

… 

Soldier You’re a soldier. 

Hermaðurinn tekur ofbeldið sem konan hans var beitt út á Ian, en hægt er að sjá líkindi 

með því ofbeldi sem konan hans var beitt og því ofbeldi sem hermaðurinn beitir Ian, þar 

sem hann bæði nauðgar honum og étur úr honum augun.  

 Líkt og komið var inn á hér að framan bendir Greig á að nauðgunin virðist 

sprengja upp heiminn sem stendur fyrir utan hótelherbergið. Í því felst að form Blasted 

verður brotakenndara eftir því sem líður á verkið, líkt og það standist ekki álagið sem 

fylgir ofbeldinu. Það sést til að mynda á því að tíminn í verkinu virðist dragast saman, 

hver sena endar á rigningu sem fylgir nýrri árstíð þrátt fyrir að samtöl persónanna gefi 

ekkert til kynna um að langur tími líði. Einnig má sjá hvernig samtölin þynnast eftir því 

sem á líður og senurnar verða brotakenndari, þar til að lokum að þær minna nánast á 

myndir.
139

 

 Þessar myndasenur sem Greig talar um birtast alveg undir lok verksins. Um er 

að ræða stuttar senur þar sem Ian er einn í herberginu og birtast þær á milli þess sem 

ljósin eru slökkt og kveikt. Í senunum má sjá Ian fróa sér; reyna að kyrkja sjálfan sig 

með berum höndum; hafa hægðir og reyna að þurrka þær upp með dagblöðum; hlæja 

móðursýkilega; dreyma martröð; gráta blóðugum tárum á meðan hann faðmar lík 

hermannsins sér til huggunar; liggja kyrr og máttlaus af hungri; að lokum grefur hann 

upp barnslík, sem Cate hafði grafið nokkru áður og borðar það áður en hann setur 

líkamsleifarnar aftur ofan í jörðina. Hann leggst síðan sjálfur ofan í holuna, þannig að 

aðeins höfðið standi upp úr, og þar deyr hann. Greig bendir á að í þessum senum megi 

sjá hvernig Ian er gjöreyðilagður eftir það sem átt hefur sér stað í leikritinu og þar af 

leiðandi lýsi þær grundvallareðli mannsins:
140

 þörf fyrir kynlíf, losun líkamsúrgangs, 

mat, félagsskap og huggun. 

Áhrif ofbeldisins sem fylgja stríðinu sjást síðan einna best í senunum með Cate. 

Þegar hún snýr aftur, eftir sjálfsmorð hermannsins, hefur hún með sér ungabarn sem 
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misst hefur foreldra sína í stríðinu. Þegar barnið deyr síðan úr hungri grefur hún það 

undir gólffjölum hótelherbergisins. Síðar, eftir myndasenurnar með Ian, snýr hún aftur í 

hótelherbergið með mat og þá má sjá að blóð lekur niður eftir fótleggjunum hennar. 

Fyrr í verkinu hafði hún lýst yfir: „Soldiers have taken over“
141

 og hér sést hvað það 

felur í sér. Hermennirnir hafa tekið yfir og ráða nú lögum og ríkjum. Cate hefur þurft að 

leita til þeirra til að betla mat og aðeins ímyndunarafl lesandans getur skorið úr um hvað 

hún hefur þurft að gera og þola fyrir það.  

 

3.2 Phaedra’s Love og Cleansed 

 

Phaedra’s Love er hefðbundnara en hin verk Kane þar sem það fellur að mörgu leyti 

betur að hinu klassíska leikritaformi.  Í  verkinu  er  upphaf,  miðja  og  endir,  þar  sem 

endirinn  er  í  nokkuð  rökréttu framhaldi  af  atburðum  upphafsins.  Í  miðju  verksins  

er  meira  að  segja  að  finna  bréf,  sem  er klassískt mótíf í leikritum til að koma á 

framfæri upplýsingum sem hafa áhrif á fléttuna. Ástæða þess hve hefðbundið Phaedra’s 

Love er – ef hægt er að tala um að verk sé hefðbundið í samhengi Kane – liggur án efa í 

því að verkið er nútímaaðlögun á verki Seneca og því er eðlilegt að Kane hafi ákveðið 

að vera trú forminu, þó að verkið sjálft sé síðan hennar eigin persónulega túlkun á 

goðsögninni um Fedru.
142

      

Í byrjun Phaedra’s Love má sjá Hippólítus liggjandi í sófa þar sem hann horfir á 

ofbeldisfulla Hollywood mynd í sjónvarpinu, borðar ruslfæði og fróar sér í sokk: 

„without a flicker of pleasure.“
143

 Læknir lýsir því yfir að Hippólítus sé þunglyndur og 

dóttir Fedru, Strophe, lýsir áhyggjum sínum af því hve heltekin Fedra sé af Hippólítusi, 

stjúpsyni sínum. Fedra ákveður þó að segja Hippólítusi hug sinn og veitir honum 

munnmök en hann niðurlægir hana í kjölfarið. Fedra ásakar Hippólítus um nauðgun í 

bréfi og fremur síðan sjálfsmorð. Verkið endar á því að múgur sem Þeseifur, faðir 

Hippólítusar, hefur æst upp, ræðst á Hippólítus og ristir hann á hol við mikinn fögnuð 

viðstaddra. Í öllum æsingnum ræðst Þeseifur á Strophe – sem hann ber ekki kennsl á 

strax – og nauðgar henni á meðan múgurinn hvetur hann áfram. Hann sker hana síðan á 

háls eftir að hann hefur lokið sér af og fremur sjálfsmorð þegar hann áttar sig á hver hún 

er. Hippólítus deyr og hrægammur byrjar að éta lík hans.  
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Samkvæmt Saunders er eins og Hippólítus sé blanda af Ian, úr Blasted, og Elvis 

Presley, konungi rokksins, eins og hann var undir lok ferils síns. Líkindin með Elvis og 

Hippólítus eru þónokkur, til að mynda má sjá hjá báðum líkamlega hnignun sem fylgir 

mikilli neyslu ruslfæðis á borð við hamborgara og hnetusmjör; leiða sem brýst út í 

mikilli leti; mikið sjónvarpsgláp; og að þeir stunda af og til nafnlaus skyndikynni með 

konum (og körlum í tilviki Hippólítusar) sem sækjast í kynlíf með frægum 

einstaklingum,
144

 eða með orðum Hippólítusar sjálfs: „Everyone wants a royal cock.“
145

 

Sú hlið sem minnir á Elvis er lýsandi fyrir þunglyndi og lífsleiða sem finna má hjá 

Hippólítusi. Hann er framtakslaus, og sinnulaus varðandi útlit sitt og almennt hreinlæti. 

Einnig virðist hann áhugalítill um lífið og ekki hafa ánægju af neinu sem hann gerir, 

hvort sem um er að ræða sjónvarpsgláp, rándýr rafmagnsleikföng, sjálfsfróun eða 

kynlíf. Honum þykir ekkert gefa lífi sínu tilgang, og eyðir því dögunum í afurðir 

neyslumenningarinnar og reynir síðan að fylla upp í tómið innra með sér með kynlífi.
146

 

Hippólítus býr þó einnig yfir myrkari hlið sem minnir um margt á Ian. Hann er 

bitur níhílisti; hann tekur út skapraunir sínar á þeim konum sem standa honum næst og 

lendir í hörmungum sem gefa honum ákveðið innsæi.
147

 Sú mynd sem dregin er upp af 

honum í Phaedra’s Love er því ekki beint aðlaðandi. Kane sjálf er hinsvegar á öðru 

máli. Hún segir að Hippólítus sé alltaf að sækjast eftir algjörum heiðarleika, sem þýðir 

að allt sem hann gerir og segir er algjörlega heiðarlegt. Sjálfshatur hans, sem skín svo 

sterkt í gegn í verkinu, er þar af leiðandi heiðarlegt og ekta, í stað þess að vera ýkt eða 

leikið, og það gerir hann aðlaðandi.
148

 Hinsvegar virðist Hippólítus, allavega framan af, 

nota heiðarleikann sem grimma leið til að fá útrás fyrir skapraunir sínar, eins og sést á 

samskiptum hans við Fedru. 

Fedra laðast að sjálfseyðandi hegðun Hippóítusar: „You’re difficult. Moody, 

cynical, bitter, fat, decadent, spoilt. You stay in bed all day then watch TV all night, you 

crash around this house with sleep in your eyes and not a thought for anyone. You’re in 

pain. I adore you.“
149

 Sú ást sem Fedra ber til Hippólítusar er þráhyggjukennd og nánast 

sjúkleg, eins og sést í samtali Fedru og Strophe: 

Phaedra Can feel him through the walls. Sense him. Feel his heartbeat from a mile. 

Strophe Why don’t you have an affair, get your mind off him. 
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Phaedra There’s a thing between us, an awesome fucking thing, can you feel it? It burns. 

Meant to be. We were. Meant to be. 

Strophe No. 

Phaedra Brought together. 

Strophe He’s twenty years younger than you. 

Phaedra Want to climb inside him work him out.
150

 

Fedra heldur áfram á svipuðum nótum í samtalinu og lýsir miklum losta til Hippólítusar: 

„Think I’ll crack open I want him so much“
151

 og hugmyndum um að geta læknað hann 

af þeim lífsleiða sem hrjáir hann. Þráhyggja hennar sést þó einna best á viðbrögðum 

Strophe: 

Strophe You don’t talk about anything else any more. You don’t work. He’s all you care 

about, but you don’t see what he is. 

… 

Strophe […] Most of the time you’re with him. Even when you’re not with him you’re 

with him. And just occasionally, when you remember that you gave birth to me 

and not him, you tell me how ill he is.
152

 

Hippólítus er meðvitaður um þann hug sem Fedra ber til hans og er kunnugt um þá von 

sem hún ber með sér um að geta hjálpað honum að komast yfir lífsleiðann og finna 

tilgang með lífinu. Hann reynir því viljandi að bæla niður hjá Fedru þá tilhugsun að þau 

geti átt í rómantísku sambandi.
153

 

 Eftir að Fedra hefur tjáð Hippólítusi ást sína og vonir um að hann geti notið 

kynlífs með henni, gefur hún honum munnmök: 

She undoes his trousers and performs oral sex on him. 

He watches the screen throughout and eats his sweets. 

As he is about to come he makes a sound 

Phaedra begins to move her head away – he holds it down and comes in her mouth without 

taking his eyes off the televison.
154

 

Sjá má á þessari lýsingu á munnmökunum hve kynlífsathöfnin er laus við alla ástríðu. 

Til að útiloka að Fedra fái hugmyndir um að munnmökin séu upphaf sambands á milli 

þeirra, afbyggir Hippólítus munnmökin og lætur þau líta út fyrir að vera lítils virði og 

þýðingarlítil. Hann undirstrikar það svo enn frekar með miskunarlausum ummælum 

sínum eftir að hann hefur fengið sáðlát upp í Fedru: „There. Mystery over.“
155

 

Hippólítus lætur þó ekki staðar numið þar og heldur áfram að niðurlægja Fedru.  
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Þegar Fedra viðurkennir að hún hafi orðið fyrir vonbrigðum með munnmökin, 

enda að vonast eftir kynlífi þar sem hann myndi fullnægja henni líka, svarar hann henni 

á þá leið að hann sé hættur að reyna að vera góður í rúminu: 

Hippolytus It’s boring. 

Phaedra  You’re just like your father. 

Hippolytus That’s what your daughter said. 

… 

Hippolytus She’s less passionate but more practised.  

I go for technique every time 

Phaedra  Did you make her come? 

Hippolytus Yes.
156

 

Niðurlægingin sem Fedra verður fyrir í þessari senu er þreföld. Fyrir það fyrsta tilkynnir 

Hippólítus henni að hann hafi átt kynmök með dóttur hennar, Strophe. Í öðru lagi segir 

hann henni að Strophe hafi líka stundað kynlíf með Þeseifi, föður sínum. Í þriðja lagi 

segir hann að Strophe hafi verið reyndari, sem gefur til kynna að hann hafi haft meiri 

ánægju af kynlífinu með henni. Einnig lætur hann Fedru vita að hann hafi gefið Strophe 

fullnægingu, en stuttu áður þegar Fedra sagði honum að hún vildi að hann myndi veita 

sér fullnægingu, gerði hann lítið úr því og sagði henni að eiga kynmök með öðrum. Til 

að strá síðan endanlega salti í sárin sem Hippólítus hefur veitt Fedru, segir hann henni 

að fara til læknis því hann sé með lekanda. 

 Þar sem enskan hafi ekki yfir neinu orði að búa sem nær yfir hinn gífurlega 

andlega skaða sem Fedra verður fyrir við niðurlægingu Hippólítusar, segir Kane að 

orðið nauðgun, eða „rape,“ sé besta orðið sem Fedra getur fundið til að lýsa þeirri 

reynslu sem hún varð fyrir, þar sem það sé áhrifaríkt og felur í sér hugmynd um ofbeldi. 

Atburðurinn sjálfur sé hinsvegar ekki, í ströngustu merkingu orðsins, nauðgun.
157

 

Saunders bendir þó á að í Phaedra’s Love sé ásökun Fedru um nauðgun að ákveðnu 

leyti réttlætanlegri en í verki Seneca. Hann nefnir máli sínu til stuðnings að það sé í raun 

hægt að líkja því hve hrottalega Hippólítus lítilsvirðir og hafnar Fedru, við 

einhverskonar andlega nauðgun.
158

 

 Viðbrögð Hippólítusar við ásökunum Fedru eru áhugaverð en hann virðist 

gleðjast yfir yfirvofandi örlögum: „Then perhaps rape is the best she can do. Me. A 

rapist. Things are looking up. […] At the very least it’s not boring.“
159

 Síðar þegar hann 
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veit að það eru óeirðir fyrir utan vegna ásakananna, segir hann: „Life at last“,
160

 líkt og 

hann sé búinn að vera að bíða eftir breytingu, einhverju sem færir spennu inn í annars 

innantómt og leiðinlegt líf hans. Saunders kemst að svipaðri niðurstöðu, en hann telur 

að Hippólítus fagni ásökunum Fedru um nauðgun vegna þess að hann sé alltaf að bíða 

eftir einhverju sem muni sýna fram á einhvern tilgang með lífi hans.
161

 Hann vonist því 

eftir að nauðgunarákæran muni uppfylla þrá hans fyrir breytingar og fyrir lausn í 

gegnum dauðann.
162

 

 Heiðarleiki og hreinskilni Hippólítusar eru gegnumgangandi í Phaedra’s Love. Í 

samtölum Hippólítusar við prestinn sem vitjar hans í fangelsinu má sjá hvernig hann 

metur heiðarleikann ofar öllu og að í heiðarleikanum megi finna meiri dyggð en í 

trúnni: „I know what I am. And always will be. But you. You sin knowing you’ll 

confess. Then you’re forgiven. And then you start all over again. How do you dare 

mock God so powerful? Unless you don’t really believe.“
163

 Á orðum Hippólítusar má 

sjá að honum þykir ákveðin hræsni fylgja trúnni þar sem fyrirgefningin geri mönnum 

kleyft að syndga viljandi vitandi það að þeir geti alltaf iðrast eftir á – hræsni sem gefi 

jafnvel til kynna ákveðið guðleysi, ekki aðeins á meðal hins almenna trúaða 

einstaklings, heldur líka á meðal prestanna sjálfra.  

 Einnig gagnrýnir Hippólítus það viðhorf prestsins að biðja um fyrirgefningu 

synda sinna til öryggis ef guð skyldi vera til: „What do you suggest, a last minute 

conversation just in case? Die as if there is a God, knowing that there isn’t? No. If there 

is a God I’d like to look him in the face knowing I’d died as I’d lived. In conscious 

sin.“
164

 Í lok samtalsins segir Hippólítus að hann vilji ekki biðjast fyrirgefningar, til að 

bjarga sjálfum sér til öryggis. Hann hafi myrt konu og vilji að sér verði refsað fyrir það. 

Þar sem hann hefur tileinkað sér algjöran heiðarleika eru önnur örlög ekki möguleg fyrir 

hann, enda myndu þau fela í sér einhverskonar óheiðarleika.  

Hippólítus hneppir síðan frá sér buxunum og presturinn veitir honum, 

óumbeðinn, munnmök. Þegar Hippólítus fær fullnægingu, leggur hann hönd sína á 

höfuð prestins og segir: „Go. Confess. Before you burn.“
165

 Setningin sýnir meðal 

annars svartan húmor verksins og gefur til kynna andúð Hippólítusar á hræsni prestsins. 

Samkvæmt Saunders sýnir þessi sena einnig að ákveðna tvíræðni megi finna í siðferði 
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prestsins. Presturinn er ekki síður tilbúinn til að þjóna Hippólítusi en guði, sem sést á 

því hve reiðubúinn presturinn er að veita Hippólítusi munnmök við minnsta merki.
166

 

Andúð Hippólítusar á hræsni hans er þar af leiðandi skiljanleg enda er presturinn 

tilbúinn að syndga og þannig fara á bakvið trúarkenningar sínar, einungis til að geta 

sinnt öllum þörfum Hippólítusar, og þá um leið hinu veraldlega afli. 

 Lokasena Phaedra’s Love er verulega ofbeldisfull, en hún inniheldur tvo atburði 

sem vert er að minnast á. Fyrri atburðurinn er blóðug örlög Hippólítusar og sá síðari er 

nauðgun Strophe. Athyglisvert er að fyrir limlestingarnar kyssir Þeseifur Hippólítus á 

varirnar. Kossinn minnir óneitanlega á koss Júdasar þegar hann sveik Jesú
167

 – gjörð 

sem virðist eiga að vera tákn um vináttu og góðvild, en felur í raun í sér undirferli og 

svik.
168

 

Kane blandar saman húmor og grófu ofbeldi í lokaatriðinu sem gerir senuna 

gróteska. Því er til að mynda lýst að maður sker af Hippólítusi kynfærin og kastar þeim 

á grill við fagnaðarlæti barna. Eitt barnið tekur þau síðan af grillinu og hendir í annað 

barn sem hleypur öskrandi í burtu, við mikil hlátrasköll viðstaddra. Hippólítus er síðan 

ristur á hol af Þeseifi, frá klofi upp að bringu, innyflin eru rifin úr honum og kastað á 

grill. Senan er verulega blóðug og ofbeldisfull en á sama tíma virðist hún það 

fjarstæðukennd að hún er fyndin. Atferli barnanna og fullorðna fólksins í kringum þau, 

hlátrasköllin og leikirnir, minnir á einhverskonar fjölskylduviðburð fyrir foreldra til að 

eiga notalega og skemmtilega stund með börnunum sínum, sem felst í því að taka mann 

af lífi.  

Hinn atburðurinn lýsir örlögum Strophe og Þeseifs. Strophe mætir á viðburðinn í 

dulargervi og reynir að vernda Hippólítus, sem fer ekki vel í múginn: 

Woman 1 What sort of a woman are you? 

Theseus Defending a rapist.
169

 

Þeseifur ræðst á Strophe og nauðgar henni á meðan múgurinn horfir á og hvetur hann 

áfram. Eftir að hann fær fullnægingu sker hann Strophe á háls. Þegar hann áttar sig á því 

að það var Strophe sem hann nauðgaði örlar á eftirsjá: „Iʼm sorry. Didnʼt know it was 

you. God forgive me I didnʼt know. If Iʼd known it was you Iʼd never have –.“
170

 

Eftirsjá og afsökun Þeseifs snýr ekki að því að hann framdi glæp, heldur að sá glæpur 
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var framinn gegn Strophe. Líkt og að ef um ónafngreinda almúgastúlku hefði verið að 

ræða þá hefði nauðgunin ekki verið jafn slæm. Ennfremur er athyglisvert hér að 

Þeseifur gerist sekur um sama glæp og Hippólítus og að múgurinn sem fordæmir 

nauðgun Hippólítusar skuli hvetja hann áfram. Það má því velta fyrir sér hvort nauðgun 

Fedru sé fordæmd því múgurinn viti að hún var mikils metinn hluti af 

konungsfjölskyldunni: „She was the only one had anything going for her“
171

 – og þar 

sem hún var stjúpmóðir Hippólítusar: „Raped his own mother.“
172

 Viðhorfið 

endurspeglar það hve sifjaspell er fordæmt af samfélaginu og gerir það glæpinn verri í 

augum múgsins. Það endurspeglar einnig að ákveðnu leyti grein Harris þar sem hann 

nefnir hvernig tilhneiging er til að setja fræga og nafnþekkta einstaklinga á hærri stall en 

hinn almenna borgara.
173

 Þegar það er skoðað í samhengi við nauðgun Strophe þá er 

hún nafnlaust fórnarlamb, það veit enginn að faðir hennar er að nauðga henni né að hún 

sé einnig hluti af konungsfjölskyldunni, og því er eins og nauðgun hennar sé ekki jafn 

hryllileg, og jafnvel ómerkileg.  

 Það er því ekki ólíklegt að í þessari senu sé Kane að benda á hvað getur gerst 

þegar stór hópur fólks kemur saman og það verður ákveðinn múgæsingur. Hún dregur 

fram hvernig æsingurinn getur haft áhrif á hegðun fólks og fengið það til að gera hluti 

sem það myndi annars ekki gera, en líka hvernig hann hamlar oft fólki að bregðast við 

glæpum sem það sér, líkt og það bíði eftir því að einhver annars stígi inn í.  

Senan getur einnig falið í sér hugmynd um að þrátt fyrir að maðurinn líti, nú um 

stundir, á sjálfan sig sem siðmenntaða veru þá búi ennþá innra með honum frumstæðar 

hneigðir og þar á meðal hneigð sem tengd er ofbeldi. Flestir fordæma ofbeldi og notkun 

þess í raunveruleikanum, en þrátt fyrir það er ofbeldi hluti af menningunni, eins og sjá 

má innan afþreyingarmenningar. Í ótal kvikmyndum er til dæmis að finna ofbeldi, allt 

frá léttvægu ofbeldi, sem finnst í mörgum gamanspennumyndum, yfir í mjög gróft 

ofbeldi sem einkennir til dæmis margar spennumyndir, slægjuna (e. slasher) og torture 

porn
174

 hryllingsmyndir. Hér er ofbeldið afþreying, skemmtiefni sem áhorfendur njóta 

margir hverjir að horfa á. Kristeva bendir einmitt á að það sem felst í úrkastinu er að á 
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sama tíma og það veldur óhug og viðbjóð, þá vekur það upp þrá og hrifningu.
175

 Ofbeldi 

er fordæmt en er þó á sama tíma aðlaðandi og þó að fólk horfi ekki lengur á 

raunverulegt ofbeldi á opinberum vettvangi sér til skemmtunar þá er það enn að njóta 

þess í einhverri mynd.  

 Notkun ofbeldis er áberandi í Blasted og Phaedraʼs Love. Í báðum verkum er 

kynferðislegt ofbeldi oft notað sem refsing eða sem leið persóna til að tjá sjálfshatur sitt. 

Hið líkamlega ofbeldi er síðan hægt að túlka sem gagnrýninn spegil á ákveðið 

samfélagslegt ástand. Í Cleansed má sjá áframhaldandi notkun Kane á ofbeldi, þar sem 

ofbeldið gegnir að hluta til svipuðu hlutverki og sjá má í fyrri verkum Kane. Í Cleansed 

má þó einnig sjá hvernig Kane notar ofbeldið sem ákveðna prófun á ást, eins og komið 

verður inn á hér á eftir. 

 Í Cleansed tekur Kane tilraunir sínar með form leikrita skrefinu lengra og færir 

sig fjær raunsæinu. Ætlun hennar var að skapa verk sem væri einungis hægt að setja upp 

á sviði og sem ekki væri mögulegt að aðlaga neinu öðru formi, það er að hvorki væri 

hægt að kvikmynda né gera það að skáldsögu.
176

 Til að undirstrika færslu Kane frá 

raunsæinu bendir Saunders á að í Cleansed megi finna áhrif frá Franz Kafka, George 

Orwell, William Shakespeare og August Strindberg, ásamt því sem form verksins er 

undir miklum áhrifum af Woyzeck eftir Georg Büchner. Líkt og Büchner gerir í Woyzeck 

eyðir Kane sambandinu á milli fléttu og texta í Cleansed. Við slíkt verður bygging 

verksins sundurlaus þar sem röðun þeirra atburða sem mynda atburðarásina raskast, en 

verkið samanstendur af nokkrum köflum sem hver fyrir sig stendur nokkuð sjálfstætt og 

eru tengsl þeirra á milli ekki alltaf augljós.
177

 

Cleansed gerist á óræðum stað sem staðsettur er í fyrrum háskólabyggingu. 

Erfitt er að draga saman söguþráð verksins þar sem það byggist upp af fjórum sögum. 

Ein sagan segir frá Grace sem er að leita að bróður sínum, Graham, en hann hefur verið 

myrtur af Tinter, sem hefur óljóst hlutverk en virðist vera einhverskonar vörður í 

búðunum. Hún klæðist fötum Grahams, á í samskiptum við anda hans, stundar með 

honum kynlíf og verður að lokum hann eftir að græddur er á hana getnaðarlimur. Önnur 

sagan greinir frá ástarsambandi Carl og Rod og umræðum þeirra um svik og ástir. Þriðja 

sagan er um Robin, ungan strák sem verður ástfanginn af Grace þegar hún reynir að 
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kenna honum að lesa. Fjórða og síðasta sagan segir af ferðum Tinters á klámsýningu þar 

sem hann þröngvar sjálfsmynd Grace upp á erótískan dansara. 

 Eitt meginþema Cleansed er ástin og hvernig hún getur lifað af ofbeldi og 

grimmilegar aðstæður. Hver saga fjallar þó um ástina á mismunandi hátt og er þáttur 

ofbeldisins í hverri sögu mismikill. Kane taldi að til að geta skrifað um slíka ást sem 

getur lifað af gífurlega grimmd og líkamlegar pyntingar þá þyrfti að gera það á 

öfgakenndan hátt.
178

 Í verkinu má því finna margar senur sem falla vel að „in-yer-face“ 

leikhúsinu þar sem þær innihalda sviðsett ofbeldi og eru að mörgu leyti sjokkerandi. 

Senurnar innihalda nekt, kynlíf, sjálfsfróun, sifjaspell, nauðgun, barsmíðar, limlestingar 

og niðurlægingu. Hér er þó mikilvægt að velta fyrir sér af hverju þessar senur eru til 

staðar og hvað þær gera fyrir verkið.
179

 

Söguna um samband Grace og Grahams er hægt að skoða sem myndlíkingu yfir 

þá andlegu þjáningu sem fylgir missi og hvernig sú þjáning felur í sér hugmyndir um 

brenglað sjálf. Sú ást sem er á milli Grace og Grahams er þráhyggjukennd. Kane bendir 

á að slík ást leiði til þess að einstaklingarnir missa að einhverju leyti sjálf sitt þar sem 

tengingin á milli þeirra, og þörf þeirra hver fyrir annan, verður svo sterk að 

einstaklingurinn sem slíkur hverfur og sjálf hans sameinast í raun sjálfi hins 

einstaklingsins. Missirinn verður þar af leiðandi gífurlegur og eyðileggjandi þar sem 

einstaklingurinn á erfitt með að fara til baka í sitt gamla sjálf, sem er í raun ekki lengur 

til.
180

  

Slík andleg þjáning sést á því hvernig Grace tjáir missi sinn, allt frá því að vilja 

klæðast fötum Grahams yfir í ósk sína um að verða að honum. Sjálf Grace er brotið, hún 

getur ekki verið hún án hans, og vonast eftir að með því að dvelja í stofnuninni, þar sem 

hann deyr, þá muni hún aftur geta sameinast honum.
181

 Þegar skoðaðar eru þær senur 

þar sem Grace og Graham koma fyrir má sjá ákveðna þróun í því hvernig Grace tekur 

ímynd hans smám saman yfir þar til hún verður að honum eftir skurðtilraunir Tinkers, 

þar sem hann græðir á hana getnaðarlim og sker brjóst hennar í burtu.  

 Andi Grahams birtist Grace í fangelsinu og fylgir allt þar til Grace tekur yfir 

ímynd hans. Graham tjáir ást sína til hennar með dansi og hermir hún eftir hreyfingum 

hans þar til hún nær að fylgja honum fullkomlega. Þau dansa, færa sig nær hvoru öðru, 

kyssast, fletta hvort annað klæðum og stunda kynlíf, fyrst rólega en síðan hraðar þar til 
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þau fá fullnægingu á sama tíma. Kynlífssenan gefur til kynna að samband þeirra 

systkina hafi, fyrir atburði verksins, einkennst af sifjaspellslegum hneigðum. Slíkt er 

einnig gefið til kynna í samtali Grace við Robin þar sem á textanum má sjá hvernig 

Graham og Robin tala stundum báðir í einu. Það sýnir fram á að þær tilfinningar sem 

Robin tjáir séu sömu tilfinningar og Graham ber til Grace, en þeir tjá sig báðir um að 

vilja giftast henni, að þeir elski hana, séu ástfangnir af henni og myndu aldrei yfirgefa 

hana. 

 Kynlífssenuna er einnig hægt að skoða sem myndlíkingu fyrir þá þrá Grace að 

verða að bróður sínum. Kynlíf er náið og persónulegt, og það sameinar þau þegar Grace 

tekur hluta af Graham inn í sig. Það að þau fá fullnægingu á sama tíma ýtir einnig undir 

hugmyndir um sameiningu, að sjálf Grahams sé að færast yfir á Grace og þau að verða 

eitt. Sú yfirfærsla sést einnig í samtali Grace við Robin þar sem Grace og Graham tala 

líka stundum sem ein rödd. Það er þó einungis þegar Grace vill undirstrika við Robin að 

ekkert rómantískt muni eiga sér stað á milli þeirra.  

Undir lok Cleansed verður Grace síðan að Graham, en Tinker sker kynfærin af 

Carl og saumar þau á Grace ásamt því að skera af henni brjóstin. Hann hafði hlerað 

samtal hennar við Robin og heyrt ósk hennar um að vilja breyta líkama sínum: „[…]So 

it looked like it feels. Graham outside like Graham inside.“
182

 Saunder bendir á að það 

sé erfitt að staðsetja Tinker í verkinu þar sem það er óvíst hvaða hlutverki hann gegnir, 

en hann breytir nokkrum sinnum um hlutverk og persónuleika í gegnum verkið. Hér er 

hann til að mynda í einhverskonar hlutverki sem minnir á Mefistó þar sem hann er að 

uppfylla ósk Grace.
183

  

Þó að sagan um Grace og Graham fjalli að mestu um missi og sjálfsmyndarleit 

þá má einnig finna í henni ofbeldi. Meðferð Tinkers á Grace undir lokin – og það 

hvernig hann leyfir sér að prófa sig áfram með kynskiptitilraunir á henni – er ekki hægt 

að líkja við neitt annað en ofbeldi. Um er ræða mikið inngrip inn í líf hennar, en með 

skurðaðgerðinni líkamnar Tinker hið andlega sem hún er að ganga í gegnum í sorginni. 

Það að hann er ekki læknir – „Iʼm sorry. Iʼm not really a doctor“
184

 – undirstrikar 

siðleysið og virðingarleysið sem einkennir bæði gjörðir hans í verkinu í heild og það 

sem er að gerast innan stofnunarinnar.   
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Annað ofbeldi sem Grace verður fyrir má sjá þegar hún er barin af hópi manna 

og nauðgað af einum þeirra. Tilefni ofbeldisins virðist vera það að drepa nokkra 

einstaklinga innan stofnunarinnar en nauðgunin er refsing fyrir sifjaspell hennar og 

Grahams sem mennirnir líta á sem sora: „She was having it off with her brother.“
185

 

Nærvera Grahams, og þá um leið ást hans, hjálpar hinsvegar Grace í gegnum ofbeldið. 

Hann nær að róa hana niður þannig að hún finni ekki jafn mikið fyrir sársaukanum: „If 

you know itʼs coming youʼre prepared“
186

 og heldur um höfuð hennar og horfir í augu 

hennar í gegnum nauðgunina. Það hvernig ást þeirra bjargar henni sést þar að auki á því 

að líkami Grahams ver hana fyrir skothríðinni þegar mennirnir skjóta á og drepa hitt 

fólkið. 

Ofbeldið sem finna má í Cleansed sést hinsvegar í auknum mæli í ástarsambandi 

Carls og Rods þar sem Tinker hefur gert það að ætlunarverki sínu að prófa ást þeirra og 

skuldbindingu gagnvart hvorum öðrum. Carl og Rod verða báðir fyrir ofbeldi út af 

ástarsambandi sínu. Hinsvegar bregðast þeir við því á ólíkan hátt. Carl til að mynda 

þolir ekki barsmíðarnar af hálfu stofnunarinnar og svíkur Rod af ótta við að verða 

stjaksettur þegar Tinker lætur girða niður um hann og ýta stjaka inn um endaþarminn á 

honum. Hann gefur upp nafn Rods, sem ástmanns síns, þrátt fyrir fögur loforð stuttu 

áður: „[…]Iʼll never betray you.“
187

 Í kjölfarið sker Tinker tunguna úr Carl og lætur 

hann gleypa hring Rods, sem hann bar sem tákn um skuldbindingu þeirra. Saunders 

bendir á að við það að skera úr Carl tunguna notar Tinker ofbeldi til að sýna fram á 

hvernig svik Carls hafa tortímt ást hans og Rods, og er tungan þar tákn fyrir svikin eða 

það líffæri sem orsakaði svikin.
188

  

Hinsvegar er einnig hægt að líta á þessa senu þannig að Tinker hafi verið að 

fjarlægja tungu Carls þar sem hann noti hana til að tjá ást sína, en út verkið má sjá 

hvernig Tinker fjarlægir smám saman þá líkamsparta sem Carl notar til að tjá ást sína. 

Fyrst þegar Carl og Rod koma fyrir í verkinu notar Carl tungumálið til að tjá ást sína til 

Rods og því missir hann tunguna fyrst: […] Iʼll never betray you. […] Iʼll never lie to 

you.“
189

 Síðar heggur Tinker af honum hendurnar þegar hann notar þær til að skrifa 

skilaboð til Rods. Þar á eftir dansar Carl ástardans til Rods sem leiðir til þess að Tinker 
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heggur af honum fæturnar. Að lokum getur Carl einungis tjáð ást sína með því að njóta 

ásta með Rod þannig að Tinker sker af honum kynfærin. 

Það er ekki fyrr en eftir að Rod hefur horft á Carl ganga í gegnum ofbeldið sem 

Tinker prófar ást hans með því að láta hann velja á milli sín og Carls. Rod hafði áður 

ekki viljað vera jafn stórorður í ástarjátningum sínum og Carl: „I love you now. Iʼm 

with you now. Iʼll do my best, moment to moment, not to betray you. Now. Thatʼs it. 

No more. Donʼt make me lie to you.“
190

 Hann hefur hinsvegar fyrirgefið Carl svikin og 

hefur ofbeldið aðeins gert ást hans sterkari: „I will always love you. I will never lie to 

you. I will never betray you. On my life.“
191

 Ástarjátning sem hann stendur við þegar 

Tinker neyðir hann til að velja á milli sín og Carls, en Tinker refsar honum með því að 

skera hann á háls.  

Samband Carls og Rods er að mörgu leyti ólíkt þeim samböndum karlmanna 

sem sjá má í Blasted og Phaedraʼs Love. Hjá bæði Ian og Hippólítusi má sjá ákveðna 

kreppu karlmennskunnar sem birtist í sjúkri sjálfsmynd þeirra og gífurlegu sjálfshatri. 

Það sést ennfremur á kynlífinu sem báðir þessir menn stunda, en það er að mörgu leyti 

rotið. Ian notar til að mynda vald til að fá sínu fram gagnvart Cate, og þó að hann virðist 

njóta fullnæginganna þá notar hann kynlífið sem ákveðna refsingu gagnvart Cate fyrir 

að standa upp fyrir sjálfri sér en vera ekki undirgefin gagnvart honum. Hippólítus notar 

kynlífið fremur til að tjá þá andstyggð sem hann hefur á sjálfum sér. Carl og Rod nota 

aftur á móti kynlífið til að tjá ást sína hvor til annars. 

Í samskiptum Tinkers við erótíska dansarann í gægjusýningunni má þó sjá rotið 

kynlíf og hvernig hann notar það sem refsingu. Í fyrstu senunni þar sem þau hittast 

þröngvar Tinker sjálfsmynd Grace á dansarann með því að kalla hana Grace. Hann tælir 

hana til sín með fögrum orðum: „You shouldnʼt be here. Itʼs not right. [...] I can help. 

[...] Iʼm a doctor. [...] Iʼll be anything you need.“
192

 Næst þegar Tinker kemur til að 

horfa á gægjusýninguna má hinsvegar sjá hvernig framkoma hans er breytt og er hann 

illgjarn og grimmur. Í fyrri senunni hafði hann sest niður og fróað sér rólega yfir 

erótíska dansinum þar til hann biður dansarann að setjast á móti sér svo hann sjái andlit 

hennar. Hér fróar hann sér aftur á móti reiðilega og bregst illa við þegar hún ætlar að 

tala við hann: „Donʼt waste my fucking time.“
193
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Saunders bendir á að sjá megi ákveðna íróníu í verkinu. Tinker sem hefur reynt 

að tortíma ást annarra persóna býr sjálfur yfir þrá eftir að elska og vera elskaður.
194

 Þar 

sem hann getur ekki unnið ástir Grace sjálfrar, þröngvar hann sjálfsmynd hennar upp á 

erótíska dansarann, en þær virðast vera einu kvenmennirnir innan stofnunarinnar. Þegar 

Tinker áttar sig síðan á þeirri ást sem Grace ber til Grahams, tekur hann skapraunir sínar 

og vonbrigði út á dansaranum með því að neita tilfinningum sínum til hennar og neyða 

hana til að glenna fætur sínar í sundur og fróa sér fyrir framan hann: „OPEN YOUR 

FUCKING LEGS [...] TOUCH FUCKING TOUCH.“
195

 Athæfi sem felur í sér mikla 

niðurlæginu fyrir dansarann. Það er ekki fyrr en eftir að Tinker hefur máð út sjálf Grace 

með því að græða á hana getnaðarlim sem hann getur loksins eignast sína eigin 

Grace.
196

 Þegar Tinker kemur til dansarans undir lok verksins hefur hann aftur breyst og 

kemur nú vel fram við hana. „Sheʼs gone“
197

 tilkynnir hann og gefur það til kynna að nú 

þegar sjálf Grace er eytt þá eru hann og dansarinn frjáls til að vera elskendur.
198

 Því til 

staðfestingar elskast þau blíðlega og gráta til skiptis.  

Í Cleansed má finna þó nokkrar ögrandi senur og gífurlegt ofbeldi. Ofbeldið 

tengist þar yfirleitt persónunum sjálfum þar sem Tinker beitir því til að skoða hvort ást 

persónanna geti lifað af gífurlegt ofbeldi og hörmulegar aðstæður. Það má þó einnig 

finna ofbeldi í bakgrunni verksins. Það sést til að mynda á því að það á sér stað ákveðið 

siðleysi og ómennska í háskólabyggingunni, og er greinilegt að yfirboðarar geta komið 

fram við fangana eins og þá lystir. Að mörgu leyti minnir þessi staður á fangabúðir 

nasista þó að Kane sjálf vildi ekki að leikritið yrði túlkað út frá því þar sem hún vildi að 

merking þess næði lengra en það,
199

 en með því að nefna þær ekki sérstaklega opnar 

Kane fyrir að hægt sé að yfirfæra verkið yfir á fangabúðir hvaða stríðs sem er og á fleiri 

staði þar sem pyntingar á fólki eiga sér stað. Ennfremur felur verkið í sér ákveðna 

gagnrýni á ójafnvægi valds sem finna má oft í samskiptum fanga og fangavarða. Það eru  

ákveðnar hliðstæður með hegðun fangavarðanna í Cleansed og fréttum af þeirri meðferð 

sem hermenn beita fanga sína. Af umfjöllun um þær pyntingar og misþyrmingar sem 

bandarískir hermenn beittu í Abu Ghraib fangelsinu í Írak
200

 má til að mynda sjá 

hvernig hermennirnir gerast sekir um álíka ofbeldi og fangaverðir í Cleansed: líkamlega 
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og kynferðislega misnotkun, pyntingar, nauðganir og morð. Líkt og valdaójafnvægið ýti 

undir að það muni eiga sér stað ákveðið siðleysi og misnotkun. Þar sem þeir sem valdið 

hafa telja sig vera yfir hina valdlausu hafna og geti þar af leiðandi gert það sem þeim 

sýnist við þá. Hér kallast Cleansed að ákveðnu leyti á við Blasted. Á meðan Blasted 

sýnir ringulreið stríðs og þær hörmungar sem það felur í sér fyrir hinn almenna borgara, 

þá sýnir Cleansed fremur áhrif þess á þá fanga sem teknir eru höndum. 

 

3.3 Crave og 4.48 Psychosis 

 

Í Crave og 4.48 Psychosis má sjá hvernig Kane tekur formtilraunirnar skrefinu lengra. 

Bæði verkin eru einþáttungar, án rökrétts söguþráðar og er engar sviðslýsingar að finna 

sem gefa til kynna hvernig Kane hafi séð flutning þeirra fyrir sér. Verkin velta þar af 

leiðandi mikið á tungumálinu. Crave byggist upp af samræðum á milli persónanna, á 

meðan 4.48 Psychosis samanstendur af textabrotum, sem stundum mynda samhengi en 

á öðrum stundum virka þau tilviljanakennd og því oft erfitt að finna samhengi þeirra á 

milli. Öll persónusköpun er einnig af skornum skammti þar sem engar upplýsingar er að 

finna um persónur verkanna. Í Crave eru allar persónur verksins nafnlausar, merktar 

með bókstöfunum A, B, C, og M, og er einungis hægt að fá hugmynd um kyn þeirra og 

aldur út frá samhengi leiktextans. Í 4.48 Psychosis aftur á móti er öll persónusköpun 

gjörsamlega horfin, en í verkinu er ekki að finna neinar persónur. Það er því óljóst hve 

margar persónur eru í verkinu og ef það eru fleiri en ein persóna þá gefur textinn ekki til 

kynna hver á að segja hvað.  

 Sierz bendir á að titill Crave gefi til kynna umfjöllunarefni þess: „the play is 

about aching need and suggests that what we most crave may be the same thing that 

cripples us emtionally.“
201

 Sú þrá sem persónurnar tjá er lituð af einmanaleika og þó að 

á tíðum virðist glitta í smá von hjá þeim þá er um að ræða persónur sem hafa gefist 

upp.
202

 Í titli 4.48 Psychosis má einnig sjá tengingu við efni verksins sem fjallar um 

geðrof og sjálfsmorðslöngun, en titill þess vísar í þann tíma morguns þegar löngunin til 

að taka eigið líf er sem mest.
203

 Texti beggja verka er mjög opinn og bjóða þau upp á að 

hægt sé að lesa þau á fleiri en einn veg.  
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 Sierz bendir til að mynda á að hægt sé að skoða Crave sem samtal á milli 

tveggja para. Pörin myndu þar samanstanda af A, barnaníðingi, sem heillaður er af C, 

svartri stúlku með erfiða fortíð, og M, eldri konu, sem reynir að tæla B, ungan mann, í 

von um að hann geti barnað hana. Með því að lesa verkið á þennan hátt bindur það 

saman alla atburði þess, eða samtölin, í eina samhangandi heild, en Sierz bendir á að 

gallinn við slíka nálgun sé sá að hún lokar að miklu leyti merkingu verksins. Einnig er 

hægt að rannsaka Crave sem myndlíkingu fyrir andlegt niðurbrot. Verkið hefur þau 

áhrif að það virkar mjög persónulegt, líkt og verið sé að skyggnast inn í hugarheim 

Kane sjálfrar, enda má finna í því tilvísanir í þunglyndi, áföll og sjúkrahúsvistir sem 

Sierz segir að minni á líf Kane. Slík nálgun býður því upp á ævisögulega skoðun á 

verkinu.
204

 Sierz virðist ekki telja neina þörf á að benda á vankanta við þá nálgun. 

Hinsvegar getur hún, líkt og bent var á með fyrri lesturinn, lokað merkingu verksins, 

eða allavega takmarkað hana, þar sem hætt er við að önnur merking, sem styður ekki þá 

ævisögulegu, falli í skuggann. Í þriðja lagi bendir svo Sierz á að hægt sé að skoða 

verkið líkt og um sé að ræða fjórar persónur sem hafi aldrei áður hist en ræði sín á milli 

tilfinningar sínar og þrár.
205

 

Allar þessar nálganir hafa þó sínar takmarkanir og virðist engin þeirra ná 

almennilega að fanga þá merkingu sem verkið virðist búa yfir. Sierz telur þar af leiðandi 

að ef ætlunin er að reyna að komast yfir einhverskonar heildarmerkingu verksins þá 

þurfi í fyrsta lagi að skoða allar þessar nálgunarleiðir til hlítar. Í öðru lagi þurfi að skoða 

allar vísanir þess í önnur bókmenntaverk og bendir hann í því samhengi á verk á borð 

við Biblíuna og á verk Shakespeare og T.S. Eliot. Í þriðja lagi þurfi að skoða flutning 

verksins og þá reynslu og upplifun sem skapast við áhorf þess.
206

  

Saunders er þar á sama máli og Sierz en hann bendir á að í verkinu megi sjá 

tilraunir með formið sem sverji sig í ætt við tónlist. Það sem Saunders á við er ekki að 

tónlist hafi beint verið notuð við flutning verksins heldur fremur að Kane hafi reynt að 

gera formið tónlistarlegt, það er að taka þætti sem einkenna tónlist og sníða þá að 

leikritaforminu og leikritaformið að þeim, þætti á borð við hrynjandi og ljóðrænt 

tungumál
207

 – aðferð sem Kane átti síðar eftir að halda áfram með í 4.48 Psychosis. Þó 

hægt sé að bera kennsl á hið ljóðræna tungumál við lestur textans þá er aðeins hægt að 
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upplifa áhrif hrynjandannar og hins tónlistarlega við flutning, enda hafa lestur og 

flutningur aldrei sömu áhrif. 

 Crave fjarlægist að ákveðnu leyti „in-yer-face“ leikhúsið miðað við fyrri verk 

Kane. Þar er til að mynda ekki að finna neitt sviðsett ofbeldi eða aðrar ögrandi gjörðir á 

borð við þær sem sjá má í hinum verkunum. Hinsvegar má finna í samtölunum ögrandi 

umræðuefni, og þá sér í lagi í tengslum við persónuna A. Í upphafi verksins tilkynnir A 

að hann sé barnaníðingur og síðar segir hann sögu af barnaníð: 

A In a lay-by on the motorway going out of the city, or maybe in, depending on 

which way you look, a small dark girl sits in the passenger seat of a parked car. 

Her elderly grandfather undoes his trousers and it pops out of his pants, big and 

purple. 

… 

A And when she cries, her father in the back seat says Iʼm sorry, sheʼs not normally 

like this.
208

 

Ef A er að segja sögu af sjálfum sér þá er gefið í skyn, út frá samhengi verksins, að 

stúlkan sem A talar um að misnota sé í raun C. Þegar A hefur lokið við frásögnina segir 

hann: „And though she cannot remember she cannot forget.“
209

 Svar C við því: „And 

has been hurting away from that moment ever since“
210

 styður einmitt þá túlkun upp að 

vissu marki. Slík nálgun gefur til kynna sifjaspell, þar sem A væri annað hvort faðir eða 

afi C, og orð C síðar í verkinu gefa þeirri túlkun ákveðið vægi: „Still sleeping with 

Daddy.“
211

  

Persónur í leikritum Kane eiga það hinsvegar til að vera ekki eiginlegar persónur 

heldur standa fremur fyrir ákveðnar tilfinningar eða sálrænt ástand.
212

 Í því samhengi 

verður skyldleiki persónanna aukaatriði. C stendur fyrir hinn misnotaða og þær andlegu 

afleiðingar sem hann þarf að glíma við í kjölfarið: „Iʼm evil, Iʼm damaged, and no one 

can save me“
213

 og síðar „No one can hate me more than I hate myself.“
214

 A stendur 

fyrir níðing sem beitir barn ofbeldi og heldur áfram að vera gjörsamlega heillaður af því 

þegar það eldist, eins og sést í langri ræðu sem hann heldur um ást sína og þrá til 

hennar, og endar á orðunum: „I am lost, so fucking lost in this mess of a woman.“
215

  

 Finna má fleiri frásagnir þar sem umræðuefnið telst að einhverju leyti umdeilt 

eða ögrandi. A minnist til að mynda á móður sem beitir barnið sitt grimmilegu ofbeldi, 

                                                           
208

 Kane, Crave, bls. 157-158. 
209

 Sama, bls. 158. 
210

 Sama, bls. 158. 
211

 Sama, bls. 180. 
212

 Saunders, ´Love Me or Kill Me´, bls. 88. 
213

 Kane, Crave, bls. 173. 
214

 Sama, bls. 180. 
215

 Sama, bls. 171. 



60 
 

og segir sögu af því þegar líki ungrar stúlku skolar upp á strönd. C segir gróteska sögu 

af sjálfri sér síðan hún var ung, sögu sem er í senn húmorísk og sóðaleg: „As a child I 

liked to piss on the carpet. The carpet rotted and I blamed it on the dog.“
216

 Síðar segir 

C frá því þegar hún missir meydóminn: „a fourteen year old to steal my virginity on the 

moor and rape me till I come.“
217

 Allar þessar sögur eru dæmi um ögrandi umræðuefni í 

Crave. Hinsvegar eru þetta allt frásagnir, eitthvað úr fortíð persónanna, og því hafa þær 

önnur áhrif en hið sviðsetta ofbeldi fyrri verkanna. 

 Í Crave er að finna aukin áhrif frá absúrdleikhúsinu. Verkið fellur vel að 

skilgreiningu Esslin þar sem form þess er tilraunakennt, án heilsteypts söguþráðar og 

persónusköpunar og tungumálið virðist vera merkingarlaust.
218

 Verkið er ennfremur 

brotakennt sem endurspeglar heim sem hefur misst merkingu sína og er að sundrast. Sá 

heimur getur táknað ytri heim verksins sem persónurnar vísa af og til í með 

ofbeldisfullum sögum sínum. Formið getur hinsvegar líka átt að endurspegla innri heim 

persónanna, sem er að sundrast, en þær lýsa allar sálrænum skaða á borð við áföll, 

þunglyndi, lífsleiða, og von um að deyja. 

  Í 4.48 Psychosis heldur Kane áfram á svipuðum nótum og í Crave, og má sjá 

hvernig hún tekur bæði form þess og umfjöllunarefni aðeins lengra. Þar er einnig að líta 

sundraðan innri heim persónu sem lýsir djúpstæðu þunglyndi, lífsleiða og von um að 

deyja, nema á eilítið annan hátt. Kane sjálf útskýrir hverskonar verk hún var að reyna að 

skrifa: 

Itʼs about a psychotic breakdown and what happens to a personʼs mind when the barriers 

which distinguish between reality and different forms of imagination completely disappear, 

so that you no longer know the difference between your waking life and your dream life. 

And also you no longer know where you stop, or the world starts.
219

 

Af orðum hennar má sjá að hún var að reyna að skrifa verk um manneskju í geðrofi, en í 

stað þess að sýna geðrofið vildi hún að áhorfendur verksins myndu upplifa geðrofið. 

Brotakennt formið og hinar að því er virðist tilviljanakenndu setningar eru þar af 

leiðandi stór þáttur í því að reyna að koma þeirra upplifun til skila. Hér má því sjá 

hvernig Kane fullkomnar þær formtilraunir sem hún byrjar með í Blasted, þar 

endurspeglar formið atburði verksins, en í 4.48 Psychosis eru form og efni orðið eitt.
220
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 Eitt helsta umfjöllunarefni 4.48 Psychosis er sjálfsmorð. Þar sem Kane sjálf 

framdi sjálfsmorð eftir að hún lauk við að skrifa verkið kemur ekki á óvart að margir 

gagnrýnendur hafi ákveðið að fara þá leið að fjalla um verkið út frá því.
221

 Líkt og 

Saunders bendir á er að finna setningar í verkinu sem beinlínis styðja við þá kenningu 

að verkið sé í raun sjálfsmorðsbréf Kane, setningar á borð við: „I have resigned myself 

to death this year.“
222

 Saunders bendir hinsvegar réttilega á að ef 4.48 Psychosis er 

einungis skoðað sem sjálfsmorðsbréf þá sé í raun hætta á því að það geri lítið úr 

margbrotinni gerð þess og rýri þá merkingu sem það býr yfir. Verkið beri það til að 

mynda með sér að Kane hafi unnið jafn vel og vandvirknislega að samsetningu þess og 

sjá má að hún hafi gert með hin verkin. Það passar því ekki beint saman við hefðbundin 

sjálfsmorðsbréf sem yfirleitt eru skrifuð snögglega. Saunders nefnir þó líka einn 

áhugaverðan punkt sem vert er að taka tillit til. Hann segir að þó að það þurfi að passa 

sig á að nálgast ekki 4.48 Psychosis sem sjálfsmorðsbréf megi heldur ekki afneita því 

þema verksins algjörlega. Slíkt geti leitt til þess að rýnendur verksins yfirfæri á verkið 

merkingu sem stangast á við þá merkingu sem Kane hafi ætlað með því.
223

 Það má alltaf 

velta fyrir sért hvort ætlun höfundar skipti yfirhöfuð máli þegar verk hans eru 

rannsökuð. Samvæmt Roland Barthes og kenningum hans um dauða höfundarins er 

betra að forðast slíkar vangaveltur við greiningu verka þar sem þær loka skrifunum. Þær 

takmarka að lesendur geti víkkað merkingu verkanna út með því að koma með sína 

eigin þekkingu og reynslu inn í þau.  

 Eins og áður sagði byggist 4.48 Psychosis upp af textabrotum sem sum mynda 

samtöl en önnur virðast tilviljanakennd. Saunders bendir á að um sé að ræða aðferð sem 

Kane notar: „to express the boundaries between reality, fantasy and different mental 

states.“
224

 Sum textabrotin draga til dæmis upp mynd af samtali milli læknis og 

sjúklings, eða virðast vera tekin beint upp úr sjúkraskrám þar sem ræddar eru tilraunir 

með ýmsar lyfjameðferðir: „Sertraline, 50 mg. Insomnia worsened, severe anxiety, 

anorexia, (weight loss 17kgs,) increase in suicidal thoughts, plans and intention. 

Discontinued following hospitalization.“
225

 Önnur textabrot draga upp mynd af 

sálarástandi manneskju sem er í geðrofi, en þar er lýst miklum þunglyndiseinkennum, 

sjálfshatri og löngun til að deyja: „I feel that the future is hopeless and that things 
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cannot improve […] I am a complete failure as a person […] I would like to kill 

myself.“
226

 Inn á milli þessara textabrota eru síðan textabrot sem jaðra við óra og 

ímyndun, og er erfitt á köflum að finna merkingu í þeim. Þar má til að mynda finna brot 

sem inniheldur einungis tölur sem lítið samhengi virðist vera á milli: „100 93 86 79 72 

65 58 51 44 37 30 23 16 9 2.“
227

 Einnig er að finna brot sem minna fremur á ljóð en 

leiktexta: 

Gird yourself: 

for ye shall be broken in pieces 

it shall come to pass 

 

Behold the light of despair 

the glare of anguish 

and ye shall be driven to darkness
228

 

Sú mynd sem Kane dregur upp af geðrofi í 4.48 Psychosis er nokkuð sannfærandi. Það 

hvernig hún blandar saman þessum ólíku textabrotum gerir það að verkum að lesendur 

geta aldrei verið vissir um hvað er raunveruleiki og hvað er ímyndun í verkinu. 

Persónuleysið ýtir ennfremur undir þá furðulegu skynjun sem verkið kallar fram, því 

það er aldrei hægt að vera viss um hvort persónan í geðrofinu á í samtali við aðila sem 

er raunverulegur eða hvort samræðurnar sem eigi sér stað séu einfaldlega ímyndun. 

 Saunders bendir á að næstsíðasta lína leikritsins ýti einmitt undir þá tilfinningu 

að verkið innihaldi í raun aðeins eina persónu og að allar raddir þess tilheyri henni:
229

 

„It is myself I have never met, whose face is pasted on the underside of my mind.“
230

 

Þessi lína gefur til kynna að verkið fjalli um manneskju sem annað hvort hefur týnt 

sjálfri sér eða hefur aldrei verið í tengslum við sjálfa sig, en lifir nú síðustu sekúndur lífs 

síns. Talan 4.48 sem kemur fyrir í titli verksins og á nokkrum stöðum í verkinu, er vísun 

í þann tíma þegar persónan ætlar að fremja sjálfsmorð: „at 4.48 when desperation visits 

I shall hang myself to the sound of my loverʼs breathing,“
231

 „After 4.48 I shall not 

speak again,“
232

 „At 4.48 when sanity visits for one hour and twelve minutes I am in my 

right mind. When it has passed I shall be gone again,“
233

 „At 4.48 I shall sleep“
234

 og að 
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lokum „at 4.48 the happy hour when clarity visits.“
235

 Líkt og algengt er með persónur í 

verkum Kane þá virðist persónan hér öðlast undir lokin einhverskonar innsæi eða tengsl 

við sjálfa sig, sem hún var ekki fær um áður
236

 – líkt og aðeins nálægðin við dauðann 

geti gefið tengingu við sjálfið. 

 Crave og 4.48 Psychosis eru að mörgu leyti margbrotin verk. Texti þeirra býður 

upp á margar túlkanir, hvort heldur sem hann er skoðaður einn og sér út frá sjálfum sér, 

eða hvort farið er í að finna allar tilvísanirnar og greina þær í samhengi við leiktextann. 

Þrátt fyrir það er augljóst að bæði verkin eru skrifuð fyrir flutning og að hluti af 

merkingunni felist þar, í upplifuninni af að sjá verkin sett á svið. Textinn glatar því 

alltaf að einhverjum hluta merkingu sinni þegar lagst er í hreina textagreiningu. 
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Lokaorð 

 

Söruh Kane verður örugglega minnst sem eins helsta skálds „in-yer-face“ leikhússins og 

það ekki að ástæðulausu. Verk hennar – þá sér í lagi Blasted, Phaedraʼs Love og 

Cleansed – ná að fanga hugmyndir leikhússins þar sem þau eru ögrandi og ýta á mörk 

þess sem telst viðtekið í samfélaginu. Mikil notkun hennar á ofbeldi og kynferðislegum 

athöfnum hefur líklega átt sinn þátt í vinsældum hennar og er ekki ólíklegt að það sé sá 

þáttur sem einna helst laði að nýja aðdáendur. Eins og Kristeva bendir á, þá blöskrar 

flestum og þykir ofbeldi – líkamlegt og kynferðislegt – viðbjóðslegt, en á sama tíma er 

það heillandi og dregur fólk að.  

 Þar liggur einmitt að einhverju leyti ætlun „in-yer-face“ leikhússins. Það vill að 

áhorfendur verði fyrir áhrifum, að þeir taki afstöðu til þess sem þeir sjá og að upplifunin 

feli í sér einhverskonar sjálfskoðun. Þó að áhrifin verði aldrei þau sömu við lestur 

verkanna og við að horfa á sviðsetningu þeirra, þá er óhjákvæmilegt að þau hafi einhver 

áhrif á lesendur. Verkin búa yfir ákveðum eiginleikum sem kalla á áhrif, enda er efni 

þeirra að mörgu leyti óhugnanlegt og truflandi. 

 Notkun Kane á ofbeldi er áhugaverð. Ofbeldið hefur alltaf einhvern tilgang og 

nýtir hún sér einungis sjokkerandi eiginleika þess til að ná fram ákveðnum áhrifum. Í 

Blasted, Phaedraʼs Love og Cleansed má til að mynda sjá hvernig ofbeldið er notað á 

gagnrýninn hátt til að varpa upp mynd af samfélagi nútímans. Í þeirri mynd felst meðal 

annars gagnrýni á hvernig samfélagið í raun samþykkir undir vissum kringumstæðum 

ákveðnar gjörðir – þó þær séu umdeildar og geti verið hryllilegar – og ákveðin viðhorf: 

nauðganir hermanna sem litið er á sem óhjákvæmilegar; áhrif stríðs á almenna borgara; 

ofbeldi sem fangar verða fyrir innan stofnanna; hvernig fólki er mismunað eftir því 

hvort það er frægt eða ekki. 

 Í hinu gífurlega ofbeldi finnst hinsvegar einnig gagnrýni á þá kynslóð sem óx úr 

grasi með Kane – og þá um leið á þær kynslóðir sem á eftir koma  – og það er meðal 

annars sú gagnrýni, segir Sierz, sem gerir Kane ekki aðeins að dæmigerðu „in-yer-face“ 

leikskáldi heldur að besta „in-yer-face“ leikskáldi áratugarins. Hann vitnar í orð 

Anthony Neilson sem við hæfi er að endurtaka hér: „[Blasted] spoke for a generation 

which has a dulled, numb feeling – not apathy, but a feeling that nothing you do will 

make any difference.“
237

 Blasted talar til kynslóðar sem vön er að fá nánast samstundis 
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fréttir af öllu ofbeldi og voðaverkum sem gerast í heiminum. Flestar þessar fréttir gerast 

í löndum sem eru fjarlæg Vesturlöndum og þar sem lýst er aðstæðum sem erfitt er fyrir 

vesturlandabúa að reyna að setja sig inn í. Það ásamt gífurlegum fjölda slíkra frétta 

hefur þau áhrif að tilfinningar á borð við þær sem Neilson lýsir vakna og ýtir að hluta til 

undir einhverskonar tilfinningadeyfð gagnvart ofbeldinu. Það sem Kane vill því meðal 

annars benda á með ofbeldi verka sinna er að ofbeldið snertir okkur aðeins ef það er 

nálægt og sérstaklega ef við upplifum það beint. Það sést til að mynda á því hvernig 

ofbeldi í nágrannalöndum vekur upp meiri og sterkari viðbrögð hjá almenningi en til 

dæmis fréttir af ofbeldi úr öðrum heimsálfum. 

 Kane notar þó ekki ofbeldi einungis til að varpa upp mynd af samfélaginu heldur 

einnig til að sýna fram á mannlegan breyskleika og kreppu karlmennskunnar. Margar 

karlpersónur verkanna búa yfir sjúkri sjálfsímynd sem sýnir sig á þann hátt að þeir bæði 

beita ofbeldi í kynlífi sem refsingu, og til að tjá djúpstætt sjálfshatur sitt. 

 Það hve vinsældir Kane hafa dafnað er þó ekki einungis ofbeldinu að þakka. Það 

er fremur það að verkin ná út yfir „in-yer-face“ leikhúsið. Í gegnum mínímalískan 

stílinn leitast þau við að fanga ástand heimsins og stöðu mannsins, tíðarandann og 

sálarlífið. Því oftar sem þau eru lesin því meira er hægt að sjá í þeim. Hér eru á ferð 

margbrotin verk sem bera ekki með sér neinn sérstakan boðskap, en gera öllum kleyft 

að finna sína merkingu í þeim.  

 Kane sjálf var iðin við að tjá sig um verk sín. Hún ræddi um andlegt ástand sitt 

þegar hún skrifaði þau – hún var til að mynda þunglynd þegar hún samdi Phaedraʼs 

Love og þunglynd en ástfangin þegar hún skrifaði Cleansed – hvað það væri sem hún 

vildi ná fram í textanum og hvað verk hennar fjölluðu um. Það sést vel þegar skoðaðar 

eru bækur Sierz og Saunders en þeir vitna mikið í hennar eigin orð. Kaflinn um Kane í 

bók Sierz um „in-yer-face“ leikhúsið er til að mynda skrifaður út frá samræðum hans 

við Kane. Sierz hafði lokið við kaflann þegar Kane framdi sjálfsmorð og ákvað að halda 

honum óbreyttum þar sem hann vildi ekki láta sjálfsmorðið hafa áhrif á og lita túlkun 

verkanna.
238

  

 Það er áhugavert og fróðlegt að lesa um þær hugmyndir sem Kane hafði, 

varðandi virkni og tilgang leikhússins og hvernig hún vildi að leikritin sín 

endurspegluðu þær hugmyndir. Hinsvegar er alltaf ákveðin hætta sem fylgir slíkum 

lestri þar sem auðvelt er að hrífast með. Þeir sem ætla sér að rannsaka verk hennar verða 
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því að vera meðvitaðir um það ef þeir ætla ekki að festast í að túlka verk hennar 

einungis út frá hennar eigin orðum. Þrátt fyrir að Kane hafi tjáð sig töluvert um verk 

sín þá eru þau þrátt fyrir það merkingarbær og opin fyrir mörgum túlkunum. Það er 

hægt að skoða þau á fleiri en einn veg og út frá mörgum sjónarhornum, enda er oft á 

tíðum óljóst hvert sjónarhorn verkanna er, hvort einhver sérstök persóna sé hugsuð í 

aðalhlutverki, eða yfirhöfuð um hvað verkin fjalli. Það hve opin verk Kane eru fyrir 

ólíkum túlkunum gerir verkin bæði áhugaverð og sérstök, og á sinn þátt í því að verk 

hennar hafa lifað hennar dag. Það að þau bjóði upp á að lesendur geti komið með sína 

eigin reynslu og þekkingu inn í verkin til að finna sína eigin merkingu í þeim, gerir 

verkin að mörgu leyti tímalaus þar sem nýjar kynslóðir hafa möguleika á að túlka þau á 

nýjan hátt og út frá sínum eigin veruleika. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



67 
 

Heimildaskrá 

 

„Abu Ghraib torture and prisoner abuse,“ Wikipedia (án dagsetningar).  

 <http://en.wikipedia.org/wiki/Abu_Ghraib_torture_and_prisoner_abuse> 

 (skoðað: 03.05.2015). 

Aristóteles, Um skáldskaparlistina, þýð. Kristján Árnason, Hið íslenzka  

bókmenntafélag, Reykjavík, 1997. 

Barthes, Roland, „Dauði höfundarins“, þýð. Kristín Birgisdóttir og Kristín Viðarsdóttir,  

 Spor í bókmenntafræði 20. aldar: frá Shklovskíj til Foucault, ritstj. Garðar 

 Baldvinsson, Kristín Birgisdóttir og Kristín Viðarsdóttir, þýð. Guðlaug Richter, 

 Bókmenntastofnun Háskóla Íslands, Reykjavík, 1991, bls. 173-180. 

Brecht, Bertolt, „On Chinese Acting“, þýð. Eric Bentley, The Tulane Drama Review,  

 6/1 (1961), bls. 130-136. 

Campbell, Erik, „The Death of Satan: a Novice Poetʼs Ode to His Innocence, Classic  

Heavy Metal, & the Creativity of Imaginary Evil,“ The Massachusetts Review, 

46/1 (vor 2005), bls. 105-120.  

Esslin, Martin, The Theatre of the Absurd, 3. útgáfa, Methuen, London, 2001. 

Harris, Daniel, „Celebrity Deaths,“ The Antioch Review, 66/ 4 (2008), bls. 616-624. 

Hattenstone, Simon, „A sad hurrah“, The Guardian (1. júlí 2000),  

<http://www.theguardian.com/books/2000/jul/01/stage> (Skoðað: 25.11.14). 

Hugtök og heiti í bókmenntafræði, ritstj. Jakob Benediktsson, Bókmenntafræðistofnun  

Háskóla Íslands, Mál og menning, Reykjavík, 2008. 

Kane, Sarah, Sarah Kane: Complete Plays, Methuen Drama, London, 2001. 

Kristeva, Julia,  Powers of Horror: an Essay on Abjection, Columbia University Press,  

New York, 1982. 

Minden, Michael, Modern German Literature, Polity Press, Cambridge, 2011. 

Motte, Warren F., Small Worlds: Minimalism in Contemporary French Literature,  

University of Nebraska Press, Bandaríkin, 1999. 

Oxford Dictionaries (án dagsetningar),  

<http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/Judas-kiss>  

http://en.wikipedia.org/wiki/Abu_Ghraib_torture_and_prisoner_abuse
http://www.theguardian.com/books/2000/jul/01/stage
http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/Judas-kiss


68 
 

(Skoðað: 22.04.2015). 

Ravenhill, Mark, „Orbituary: Sarah Kane“, The Independent (23. febrúar 1999),  

<http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/obituary-sarah-kane- 

1072624.html> (Skoðað: 07.05.14). 

- „Suicide art? Sheʼs better than that“, The Guardian (12. október 2005), 

<http://www.theguardian.com/stage/2005/oct/12/theatre> (Skoðað: 18.05.14). 

Rebellato, Dan, „Sarah Kane Interview“, Dan Rebellato (3. nóvember 1998).  

 <http://www.danrebellato.co.uk/sarah-kane-interview> (Skoðað: 05.07.14). 

Saunders, Graham, ‘Love Me or Kill Me:’ Sarah Kane and the Theatre of Extremes,  

Manchester University Press, Manchester og New York, 2002. 

Sartre, Jean-Paul, Tilvisarstefnan er mannhyggja, þýð. Páll Skúlason, Hið íslenzka  

bókmenntafélag, Reykjavík, 2007. 

Sierz, Aleks, In-Yer-Face Theatre: British Drama Today, Faber and Faber, London,  

2001. 

- In-Yer-Face Theatre (án dagsetningar). 

 <http://www.inyerface-heatre.com/intro.html> (skoðað: 14.02.2014).  

Thorson, Greg, The New Grotesque: The Theatre of Martin McDonagh and Tracy Letts,  

VDM Verlag Dr. Müller, Þýskaland, 2009. 

Urban, Ken, „An Ethics of Catastrophe: The Theatre of Sarah Kane,“ PAJ: A Journal of  

 Performance and Art, 23/3 (sept. 2001), bls. 36-46.  

 

http://www.theguardian.com/stage/2005/oct/12/theatre
http://www.danrebellato.co.uk/sarah-kane-interview
http://www.inyerface-heatre.com/intro.html

