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Ibsen jako zadanie

Rzucajaca dugi cien na dramaturgi¢ konica XIX wieku tworczosc
dwoch dramatopisarzy skandynawskich, Henryka Ibsena i miodszego
od niego o dwadziescia lat Augusta Strindberga, wymienia si¢ zwykle
jednym tchem. Badacze podkreslaja zwlaszcza paralelizm ich losow i ar-
tystycznych karier, akcentujac fakt, ze obaj podobnie zaczynali od dra-
matdéw historycznych, przeszli etap fascynacji scenicznym realizmem,
by nast¢pnie przekroczyc jego granice ku rejonom dramatu intymnego
i symbolicznego. Obaj tez zostawili artystyczny testament w postaci
swoich ostatnich sztuk, Gdy wstaniemy z martwych oraz Wielkiego go-
Scinca. Zwykle jednak piszacy o twoérczosci Ibsena i Strindberga przede
wszystkim po to wydobywaja na jaw podobienstwa, by tym mocnie;j
odnotowac biegunowe rdznice, tak w $wiatopogladach obu pisarzy, jak
w celach ich twérczosci i jej artystycznych formach. I najczg¢sciej nie
chodzi im jedynie o wyodrgbnienie i charakterystyke dwoch rozwija-
jacych si¢ rownolegle nurtéw w 6wczesnej dramaturgii. Klasyfikacja
w niemal naturalny sposob laczy si¢ bowiem z wartosciowaniem, kto-
rego nadrz¢gdnym celem pozostaje przeprowadzenie migdzy twoérczoscia
dwoch Skandynawow tej samej granicy, ktora przebiega mi¢dzy starym
a nowym teatrem, mi¢dzy martwa tradycja a wciaz zywa wspoélczesno-
scia. Nie tyle zatem z Kastorem i Polluksem mamy w tym przypadku do
czynienia, ile z para zwierciadlanych odbi¢ niczym z karcianej figury,
gdzie zawsze jesli jedno z blizniat jest na gorze, drugie nieodwotalnie
znalez¢ si¢ musi na dole. Znakomita ilustracj¢ tej zaleznosci znalez¢
mozna w wydanej koncem lat osiemdziesiatych ksiazce Thédtres inti-
mes (Teatry intymne), w ktorej francuski teatrolog Jean-Pierre Sarrazac
opisal wspodtczesne formy teatru intymnego i jego zrodta w tworczosci
dramatopisarzy konca XIX wieku'.

'Por.Jean-Pierre Sarrazac, Thédtres intimes, Actes Sud 1989.



10 MATEUSZ BOROWSKI, MALGORZATA SUGIERA

Sarrazac nie ma watpliwosci, ze tak na pisanie dla teatru Ibsena, jak
Strindberga istotny wptyw wywart ich wielki wspétczesny — Zygmunt
Freud, odkrywca nowych koncepcji podmiotowosci. To z jego inspira-
cji, niekoniecznie nawet bezposredniej, obaj skandynawscy dramatopi-
sarze zdecydowali si¢ odejsc od tradycyjnych form dramatu domowego
i sztuki dobrze zrobionej ku réznym sposobom wyrazania intymnosci
w tekscie dramatycznym i na scenie. Zrobili to jednak w radykalnie od-
mienny sposéb. Ibsen zwrocit si¢ w strone przesziosci, proponujac te-
atrowi zapozyczong od powiesciopisarzy forme epilogu dramatycznego,
ktory domyka histori¢ tragedii mieszczanskiej, wprowadzonej niegdys
do teatru przez Diderota i Lessinga. W jego sztukach nadal tatwo od-
nalez¢ populame sceniczne rozwiazania melodramatyczne i farsowe,
akcja pozomnie biegnie tu przyjetym, przyczynowo-skutkowym trybem,
cho¢ tradycyjne interakcje werbalne coraz mocniej podmywa ukryty nurt
intymnych solilokwiéw. Ibsen musi zatem pieczotowicie konstruowaé
scene za sceng, dialog za dialogiem, kiedy probuje stare formy drama-
tyczne wypeinié¢ nowa problematyka i nowym opisem kondycji ludzkie;.
To ostatni wielki dramatopisarz w dawnym stylu, prawdziwy konstruktor
fikcyjnych i pozornie obiektywnych $§wiatow przedstawionych, twierdzi
Sarrazac. Tymczasem Strindberg to jego zdaniem niepohamowany de-
struktor, ktéry wpatrzony w przysztos¢ uparcie poszukuje form dotad
nikomu nieznanych i nie waha si¢ uczynic¢ sceny miejscem lirycznego
wyznania czy ,,walki mézgow”, ani tez zamieni¢ obiektywizmu formy
dramatycznej na autobiograficzny dziennik intymny. Wida¢ zatem wy-
raznie, ze Sarrazac traktuje Ibsena jako czg$¢ tego swiata i teatru, ktory
odszedt bezpowrotnie razem z XIX wiekiem. Caty XX wiek i nas wymy-
§lit jedynie Strindberg.

Co ciekawe, jedna z wczesnych prob rehabilitacji tworczosci Ibsena
wyszla spod piéra polskiego krytyka Jana Kotta. Kilka lat wcze$niej niz
Théatres intimes ukazat si¢ na tamach ,,Dialogu” niewielki esej pod wie-
le méwiacym tytutem — Ibsen na nowo odczytany’. Zgodnie z rozpo-
wszechnionym juz modelem weryfikacji obowiazujacych interpretacji
sztuk Szekspira, Kott tym razem sprobowat przeczytaé ,,pod wlos” jeden
z najbardziej znanych i uznanych za wcielenie zasad realizmu psycholo-
gicznego dramatéw Ibsena, czyli Upiory. W tym celu zwrdcil uwage na

2Por. Jan Ko tt, Ibsen na nowo odczytany, ,Dialog™ 1981, nr 7.
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fakt, ze wbrew kanonicznym lekturom Upiory maja dwa rownorz¢dne
zakonczenia, co wybitnie zgadza si¢ ze wspolistniejacymi od samego
poczatku w tym dramacie w sposob zamierzony przez autora dwoma
nurtami i modelami akcji: tragicznym i komediowym. Co do sensu losu
Pani Alwing i Oswalda oraz tragicznej wymowy finatu kanoniczne od-
czytania nie dopuszczaja zadnych watpliwosci. Nic zatem dziwnego, ze
czytelnicy, widzowie i ludzie teatru nazbyt latwo przegapiaja tak samo
istnienie komediowego watku, jak tez jego pomysine rozwiazanie, wcze-
$niejsze niz tragiczny finat. Odejscie zdrowej i pelnej wiary w przysztosé
Reginy mozna zakwalifikowaé jako typowe szczesliwe zakonczenie,
twierdzi zatem Kott, nawet jesli na niczym spelzly jej plany zwiazania
si¢ z Oswaldem. ,,Jest w niej niemal juz gotowy zarys Lulu Wedekinda”
— podsumowuje nastegpnie. I szybko dodaje: ,,W tym najbardziej mrocz-
nym ze wszystkich dramatéw Ibsena jest zawarty in nuce teatr nastep-
nych dwéch dziesigcioleci: antynaturalistycznej farsy i jadowitej anty-
mieszczanskiej groteski’. Wida¢ zatem jak na dioni, ze wspotistnienie
w Upiorach dwéch odmiennych sztuk, sztuk utrzymanych w biegunowo
odmiennych rejestrach formalnych, interesuje Kotta nie tylko jako moz-
liwo$¢ odejécia od przyjetej przez innych badaczy w stosunku do tego
tekstu interpretacyjnej perspektywy , plaskiego dydaktyzmu” oraz spo-
sobnos¢ do ujawnienia — jak to na samym wstepie formutuje —,,drugiego
dna” scenicznych wydarzen. Bardziej bodaj liczy si¢ dlan proba umiesz-
czenia odslonigtej niespoistosci dramatycznej tego utworu w perspek-
tywie historii wspolczesnego dramatu. Jej ujawnienie pozwala przeciez
w tekscie Ibsena, ktorego dotad traktowano jako ostatniego z wielkich
realistow, nieoczekiwanie zobaczy¢ jedno ze zrodet istotnych przemian
pozniejszej tworczosci dla teatru. Podobnie bowiem jak teatr XX wieku,
Upiory okazuja si¢ w tej swiezo przeprowadzonej lekturze ,,pod wios”
grzeszy¢ przeciwko tradycyjnej estetycznej jednosci i jednolitosci §wiata
przedstawionego.

Zasadnie w tym momencie zapyta¢ mozna, dlaczego jednak nie uda-
to si¢ Kottowi przekona¢ innych o wspdiczesnosci Ibsena, choé zasto-
sowal t¢ samg i sprawdzona metod¢, dzigki ktorej dobre éwieré wieku
wczesniej odkryt — nie tylko dla polskiego teatru — wspotczesnosé elz-
bietanskiego dramatopisarza. Podobnie jak sztuki Szekspira w esejach

3 [bidem, s. 96.
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z tomu Szekspir wspodiczesny, tak teraz kanoniczne Upiory Kott prze-
czytat przeciez w kontekscie tekstow dla teatru jak najbardziej wspol-
czesnych, ujawniajac przeoczone dotad estetyczne i $wiatopogladowe
podobienstwa. A jednak tym razem wyprébowana metoda nie data row-
nie znakomitego efektu. By¢ moze dlatego, ze w przypadku poprzednich
lektur krytyk skupial uwage przede wszystkim na odkryciu podobnej
wizji swiata i analogicznego doswiadczenia historii. W odniesieniu do
Upiorow natomiast w samym centrum postawil kwesti¢ budowy $wiata
przedstawionego, $wiadomie rozpisanego przez Ibsena na dwa rejestry,
i warunkowang ich istnieniem niesp6jnosé estetyczna tej sztuki, ktora
przywykli$my czytaé jedynie jako tragedi¢ ludzkiego losu. Zapomniany
przez wigkszo$¢ znawcow Ibsena i eseistyki Kotta tekst Jbsen na nowo
odczytany dowodzi najlepiej, ze racj¢ ma Toril Moi, kiedy w przettuma-
czonym na potrzeby niniejszego tomu rozdziale swojej ksiazki o nor-
weskim autorze Ibsen i ideologia modernizmu klasyfikowanie jego
utwordéw jako nieodiacznej czesci tradycyjnej dramaturgii wigze z domi-
nacja w XX wieku tego, co za Fredrikiem Jamesonem nazywa ideologia
modernizmu®. Moi wigkszos$¢ czes¢ swoich rozwazan poswigca probie
wyjasnienia tego, dlaczego nastawieni antymodemistycznie przedstawi-
ciele takich nurtow jak feminizm, nowy historycyzm czy gender studies
nie potrafili jednak doprowadzié¢ do cz¢sciowej chocby rehabilitacji nie
tylko dramatopisarstwa Ibsena, lecz rowniez innych wielkich realistow
schytku XIX wieku. Przyczyn¢ ich niepowodzenia kiadzie zas na karb
tego, ze tak zwanych kulturalistow bardziej niz kwestie estetyczne in-
teresowalo zaangazowanie polityczne autoréw i oddzialywanie ideolo-
giczne ich dziel. Tymczasem przywotlany tu przyktad Kotta i jego nie-
udanej w gruncie rzeczy proby nowego odczytania Ibsena wlasnie przez
pryzmat kategorii estetycznych niezbicie dowodzi czegos$ nieco innego.
A mianowicie, ze problem z Ibsenem i jego uparta, zawiniong przez
dotychczasowe realistyczne odczytania ,,niewspolczesnoscia” nie musi
wcale kry¢ si¢ w mniejszej wadze, jaka do kwestii estetycznych przy-
wiazywali kulturalisci. Jak si¢ wydaje, tworczos¢ Ibsena dla teatru do-
piero wtedy zyskuje szans¢ nowego odczytania, kiedy w efekcie zwrotu

‘Por.Toril Mo, lbsen i ideologia modernizmu, thm. Mateusz Borow-
ski,Matgorzata Sugiera, wniniejszym tomie.



IBSEN JAKO ZADANIE 13

performatywnego zaczyna si¢ inaczej definiowacé relacje migdzy dzielem
artystycznym (w tym przedstawieniem teatralnym) a jego odbiorca.
Jeszcze do niedawna préby adaptacji teorii performatywnos$ci na
gruncie teatrologii ograniczaly si¢ do badania tych najnowszych form
artystycznych, ktére powstawaty od lat siedemdziesigtych XX wieku
jako wynik poszukiwan nowych sposobé6w kontaktu z odbiorcami. I nie
przez przypadek czy niewinne przeoczenie teoretycy usuwali tekst dra-
matyczny na margines swoich rozwazan, traktujac go — zgodnie z du-
chem awangardy teatralnej poczatku ubieglego stulecia — jako konsty-
tutywny element starego teatru, gdzie dramat jako projekt potencjalnej
inscenizacji stanowit fundament scenicznej fikcji i zarazem gwarantowat
Jjej sensy, karygodnie ograniczajac inwencje¢ artystow teatru. Jak zgod-
nym chérem twierdzili teoretycy teatru i innych sztuk performatywnych,
takich jak happening, sztuka performansu czy body art, to nie w teatrze
glownego nurtu, lecz w twérczosci dadaistéw, futurystéw i surrealistow
bito zZrédto wspélczesnych przemian rozumienia zaréwno artefaktu, jak
i roli widzow jako odbiorcow i wspottworcéw dzieta. Za$ postulowane
przez tworcé6w Wielkiej Reformy odrzucenie dominacji tekstu jako nie-
zbednej podstawy dla istnienia na scenie fikcyjnego swiata przedstawio-
nego, podobnie jak , reteatralizacja teatru”, do ktérej na samym poczatku
XX wieku nawotywat Georg Fuchs, otworzyty droge dla tych przemian
rozumienia sztuki teatralnej i dramatycznej, ktére w ostatecznym roz-
rachunku doprowadzity do podwazenia podstawowych kategorii, stano-
wiacych sam fundament tradycji teatru europejskiego. Nic wigc dziwne-
g0, ze jeszcze w 1993 roku Peggy Phelan, badajaca wspotczesne formy
performance art i nieskuteczne sposoby utrwalania jej dziet w postaci
medialnego zapisu, nie miata watpliwosci, ze sita i autentyzm doswiad-
czenia, ktore staje si¢ udzialem uczestnikéw perfomansu, to wlasnie wy-
nik przeniesienia akcentu z ,tam i wtedy” $wiata przedstawionego na
»iu i teraz” komunikacji mi¢gdzy wykonawcami i ogladajacymi®. Dlatego
— twierdzita dalej Phelan — wszelkie proby odgérmego zaplanowania ca-
lego przebiegu performansu czy zarejestrowania go w formie pisemne;j
lub/i za pomoca kamery mijajg si¢ z celem, bowiem podstawowy cel

SPeggy Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge 1993.



14 MATEUSZ BOROWSKI, MALGORZATA SUGIERA

sztuki teatru okresla wlasnie jednorazowe, wymykajace si¢ systematyza-
cji doswiadczenie odbiorcow.

Trudno mie¢ jakiekolwiek watpliwosci: w tak zarysowanym kontek-
Scie Ibsenowi nalezy si¢ z koniecznosci i jednoznacznie miejsce posréd
konserwatywnych klasykow starego dramatu, ktory stanowit podstawe
do budowania w teatrze widowiska o charakterze artefaktu — widowi-
ska mozliwego do niemal idealnego powtdrzenia w kolejnych realiza-
cjach, gdyz dzigki istnieniu tekstu posiadato ono niezmienna strukture
i raz na zawsze ustalony przebieg dramaturgiczny. W takiej perspekty-
wie to istotnie dopiero Strindberg, ktory w ostatniej, postinfernalne;j fazie
swojej tworczosci zaprojektowat dyspozytyw dramatu subiektywnego,
stana} u progu nowoczesnego teatru. W decydujacy sposéb zmienit on
bowiem obowigzujacy dotad kontrakt miedzy scena a widownia, tema-
tyzujac rolg widzow za pomoca réznego rodzaju strategii metateatral-
nych. Jednoczesnie wyraznie w takim ujeciu widad, ze potaczenie Ibsena
i Strindberga w blizniacza figure karciana to w gruncie rzeczy efekt
binarmej opozycji mi¢gdzy dwoma modelami odbioru spektaklu teatral-
nego. Przeciwstawia ona dawnego widza teatru wyposazonego w tak
zwana czwarta $ciang¢, widza powolnego decyzjom dramatopisarza,
temu wspolczesnemu widzowi, ktéry aktywnie i na rownych prawach
z autorem moze performatywnie wspoltworzyé sceniczne wydarzenie.
Jednostronnos¢ takiego uj¢cia bardzo tatwo zdemaskowa¢é juz choéby
w chwili, kiedy opusci sie¢ teren scistych badan teatrologicznych i szer-
szym spojrzeniem obejmie te obszary literaturoznawstwa, gdzie co naj-
mniej od czasow wprowadzenia przez Rolanda Barthesa pojgcia ,,efektu
realnosci” klasyczny realizm przestat by¢ traktowany jako domena pa-
sywnego odbioru. To bowiem francuski krytyk i teoretyk w S/Z za pomo-
cg pogladowej analizy opowiadania Balzaca udowodnité, ze klasyczny,
powiesciowy realizm drugiej polowy XIX wieku wydaje nam si¢ wiernie
odzwierciedla¢ swiat nie dlatego, ze autor tak wiernie zdotat skopiowaé
wybrane fragmenty rzeczywistosci zewng¢trzne;j, ale raczej dlatego, ze na
mocy mechanizmu referencji skutecznie odwotat si¢ do pamigci i wiedzy
samych widzow. Pisarz-realista w gruncie rzeczy umiej¢tnie angazuje
czytelnika w akt rozpoznania swiata przedstawionego dzigki czytelnej

‘Roland Barthes,S/Z, ttum. Michal Pawet Markowski,Maria
Gotebiewska, Wydawnictwo KR 1999.
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referencji i tym samym prowadzi do ukonstytuowania si¢ tego Swiata
jako wypadkowe;j tekstu i wiedzy o $wiecie samego odbiorcy. Tak wigc
jest to akt ze swojej istoty performatywny, powotujacy do istnienia wia-
rygodna fikcj¢ dzigki zasobom wyobrazni i pamigci samego odbiorcy.
By¢ moze na typowe dla studiéw nad dramatem zapdznienie w stosunku
do literaturoznawstwa najlepiej wskazuje fakt, ze podobna jak Barthes
weryfikacje kanonu dramatu realistycznego od konca XIX wieku i typo-
wych dla tego kanonu strategii uwierzytelniania $wiata przedstawionego
zaproponowata dopiero Una Chaudhuri w wydanej w 1997 roku ksiazce
Staging Place. Z pomoca pogladowych przyktadow podjeta w niej udang
probe przesunigcia ustalonej juz zdawatoby sig¢ na zawsze granicy mig-
dzy tradycyjnym i nowoczesnym dramatem’.

+Zwiazek mi¢dzy naturalizmem i enwironmentalizmem to kontinu-
um, ktore do tej pory ukrywato si¢ pod pozorem istnienia radykalnego
cigcia, zas powody tego przeslepienia — z cala pewnoscia nieSwiadome —
stanowia efekt maskujacego oddziatywania ideologii” — rozpoczyna swéj
wywdd Chaudhuri®, mianem ,,enwironmentalizmu” okreslajac te formy
estetyczne drugiej polowy XX wieku, ktére opieraly si¢ na twoérczym
zaangazowaniu widzow we wspélnie wykonywane dziatania. Wedle au-
torki Staging Place na ptaszczyznie projektowanego odbioru zaskakuja-
co niewiele rézni tradycyjny teatr, gdzie $wiat przedstawiony oddziela
od widzéw niemozliwa do przekroczenia czwarta $ciana, od wspotcze-
snych nurtéw sztuk performatywnych, ktére daza do pelego zaanga-
zowania widzé6w w jednorazowe i z trudnoscia poddajace si¢ rejestracji
wydarzenie. Owszem, ideolodzy i prawodawcy tych nowych kierunkow
gruba kreska odcigli si¢ od dawnych sposobdw tworzenia sceniczne;j fik-
cji, potepiajac fabularne marrix za bezwzgledne kr¢powanie wyobrazni
widzow i powielanie dominujacych sposobow myslenia o §wiecie. Jesli
jednak — jak proponuje Chaudhuri — jeszcze raz, chtodnym okiem przy;-
rze¢ si¢ metodom angazowania odbiorcow w tych pozomie krancowo
odmiennych formach artystycznych, to mimo widocznej roéznicy w sto-
sowanych rozwiazaniach dramaturgicznych i inscenizacyjnych, odkry¢
mozna zaskakujace podobienstwo ich celéw i efektow. Powotujac si¢

'Una Chaudhuri, Staging Place. The Geography of Modern Drama, The Uni-
versity of Michigan Press 1997.

8 Ibidem, s. 26-27. Wszystkie thumaczenia cytatdéw, jesli nie zaznaczono inaczej,
pochodza od autoréw Wstepu.
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na przyktad Panny Julii Strindberga, tragedii naturalistycznej napisanej
z uwzglednieniem typowych konwencji teatru pudetkowego, Chaudhuri
przekonujaco dowodzi tego, ze tradycyjna fikcja bynajmniej nie rodzi si¢
za wyglrowana cene¢ catkowitego ubezwlasnowolnienia widza. Wrecz
przeciwnie, programowanie klasycznego efektu realnosci w dramacie
polega na umiejetnym angazowaniu wyobrazni odbiorcow, a takze wyko-
rzystaniu ich cielesnej obecnosci w teatrze, ich bliskosci wobec scenicz-
nego swiata, ktora umozliwia obserwowanie go w calej jego materialnej
okazato$ci, niemal namacalnosci. Temu przeciez stuzy u Strindberga
zaprojektowanie scenografii pod katem czterdziestu pigciu stopni, wzo-
rowane na impresjonistycznych technikach fragmentaryzacji, dajace wi-
dzom odczucie przebywania w samym srodku fikcyjnego $wiata. Takie
i podobne zabiegi uruchamiaja dziatanie tego mechanizmu odbiorczego,
ktory rzadzi si¢ — jak pisze Chaudhuri — ,logika totalnej widzialnosci”
i ktory zgodnie taczy tradycyjne sposoby tworzenia fikcji w dramacie
pisanym dla tradycyjnego teatru ze wspélczesnymi, odrzucajacymi dra-
mat nurtami sztuk performatywnych. Ukrywajac fakt, ze same stanowia
wynik zastosowania okreslonych konwencji artystycznych, sktadaja one
odbiorcy wciaz t¢ sama obietnicg przywotania swiata w calej jego pet-
ni i skomplikowaniu; $wiata, ktorego nie tylko bedzie mozna w takich
zatozonych warunkach jeszcze raz doswiadczy¢, lecz rowniez ktorego
ponowna analiza i lepsze zrozumienie stang si¢ mozliwe.
Przeprowadzona w Staging Place analiza tradycyjnych konwen-
cji realistycznych w duchu nowych, performatywnych metodologii, to
w istocie wazna cze$¢ tego ruchu rewizji przyjetych klasyfikacji histo-
rycznych i estetycznych, do ktérego nawotuje Toril Moi w publikowa-
nym w tym tomie tekscie Ibsen i ideologia modernizmu. Stawiane przez
Chaudhuri tezy pozwalaja jednak o tyle uzupeni¢ rozwazania Moi, ze
obalaja jeszcze jeden mit dotyczacy tradycyjnych form dramatycznych;
mit, ktory przez dlugi czas pozwalat wyznaczaé i utrzymywacé wyrazna
lini¢ demarkacyjng mi¢dzy starym teatrem produkujacym artefakty i no-
wymi sztukami performatywnymi, ktére zaledwie inicjuja takie procesy
percepc;ji i sygnifikacji, na ktére wptyw maja wszyscy uczestnicy danego
wydarzenia. W proponowanej przez Chaudhuri optyce, rownie wielka
moc performatywnego oddzialywania na widzow co dzisiejszy perfor-
mans ma tradycyjny dramat i podporzadkowany mu teatr, bowiem i tam
budowanie scenicznej fikcji za pomocg starych struktur estetycznych
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stuzyto uruchomieniu procesu rozpoznania oraz angazowania zasobow
pamigci i wyobrazni w ,tu i teraz” scenicznej sytuacji. I niewatpliwie
czytane i analizowane z tej perspektywy dramaty Ibsena trudno pobtaz-
liwym gestem odkiada¢ do dramatycznego lamusa jako — w najlepszym
razie — Swiadectwa bezpowrotnie minionego czasu $wietnosci realizmu.
Zas ich innowacyjnosci nie dowodzi juz tylko obecnos¢ wspomnianych
wczesniej, otwartych zakonczen. Performatywna koncepcja tekstu dra-
matycznego jako nie tyle artefaktu, ile raczej kulturowo usytuowanego
procesu pozwala bowiem uchwycié te aspekty dramaturgii Ibsena, ktore
$wiadcza o jej prawdziwie przelomowym charakterze dla wspotczesne;j
dramaturgii. Jego twdrczosé znaczy bowiem ten moment w historii no-
wozytnego teatru, kiedy odpowiedzialnos¢ za ksztatt i sens $wiata przed-
stawionego zostaje przerzucona na widzow, ktorzy sami, niczym kiedys
antyczny Edyp, musza we wlasnym i fikcyjnych postaci imieniu dostrzec
w materii scenicznych wydarzen wyzszy porzadek i sens.

Nowy, performatywny model lektury sztuk Ibsena stanowia wyrazna
inspiracje¢ lezaca u samych podstaw nowej fali ich scenicznych realiza-
cji w ostatniej dekadzie. Nic nie $wiadczy o tym lepiej niz powody, dla
ktorych niemiecki rezyser, Thomas Ostermeier, zdecydowat si¢ na scenie
berlinskiej Schaubithne wystawi¢ Nore (2002), ktora od duzszego czasu
czytaly jedynie walczace o rownouprawnienie feministki, identyfikuja-
ce si¢ z gtownga bohaterka i przywolujace jej stynny gest zamknigcia za
soba drzwi w finale. Tak w wywiadach przed premiera, jak na spotkaniu
z publicznoscia po przedpremierowym pokazie spektaklu, Ostermeier
zapewnial, ze idzie mu nie tyle 0 nowe odczytanie dramatu Ibsena, ile
o swoista rekonstrukcje caltego spoteczno-politycznego kontekstu jego
prapremiery. To zatem, co starat si¢ on osiagnaé na scenie, nie wyczerpy-
walo si¢ wcale w stworzeniu na bazie klasycznego tekstu przekonujace;j,
wiarygodnej wizji dzisiejszego Swiata, cho¢ oczywiscie zadbat zarow-
no o nowe ttumaczenie sztuki dos¢ kolokwialnym niemieckim, jak tez
o skrupulatne przeniesienie jej calej sfery obyczajowe) do wspotczesne-
go Berlina. Helmer pojawiat si¢ zatem na scenie Schaubiihne z nieod-
tacznym laptopem, Nora taficzyla w rozpoznawalnym kostiumie Lary
Croft, za$ Doktor Rank umierat na AIDS. Wszystko to jednak miato by¢
zaledwie srodkiem do uzyskania niezwykle silnego oddziatywania na wi-
dzow; oddzialywania réwnego sile tamtym premierom sztuk Ibsena, po
ktorych dhugo jeszcze ze wzburzeniem wspominano ogladane na scenie,
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bulwersujace historie. Dzienn po premierze, zapewniatl Ostermeier, na
drzwiach wielu doméw w Berlinie pojawig si¢ takie same napisy, jak
przed ponad stu laty w stolicy Norwegii, co dowiedzie niezbicie podobne;j
aktualnosci podjetych w teatrze tematéw: ,, Tu nie rozmawia si¢ o Norze
Ibsena”. Fakt, ze tak si¢ nie stalo, nie podwaza w najmniejszym stopniu
zasadnosci projektu Ostermeiera, ktory chciat ten najbardziej zaangazo-
wany tekst Ibsena wiaczy¢ ponownie w obieg energii spolecznych, ini-
cjujac z jego pomocy dyskusje na catkiem dzisiejsze tematy, czeSciowo
zakazane czy niechetnie widziane w dyskursie publicznym.

Pamigtajac o berlinskiej Norze, trudno si¢ nawet dziwic, ze wierzacy
w autonomie sztuki modemisci odrzucali kiedy$ dramaty Ibsena jako
jawny anachronizm. Ich sita nie ptyn¢ta bowiem z same;j konstrukeji i ar-
tyzmu swiata przedstawionego, lecz rodzita sie¢ miedzy scena a widow-
nia. Méwiac inaczej, stanowila ona efekt zaplanowanego funkcjonowa-
nia autopojetycznej petli feedbacku bardzo podobne;j do tej, ktéra opisuje
Erika Fischer-Lichte w odniesieniu przede wszystkim do wspéiczesnych
przedstawien i performanséw®. Ale to tylko jedna strona medalu.

Nie tylko tak zwany teatr zaangazowany czy angazujacy przypomniat
sobie w ostatniej dekadzie o spotecznym potencjale sztuk Ibsena, starajac
si¢ go umiejetnie wykorzysta¢ dla wiasnych celéow. Jak dowodzi przy-
kiad z rodzimego gruntu — spektakl Peer Gynt. Szkice z dramatu Ibsena
(2007) w rezyserii Pawla Miskiewicza — nie zawsze wspélczesne odczy-
tanie tworczosci tego norweskiego dramatopisarza wiazac si¢ musi z jej
konieczna adaptacja do dzisiejszych realibw spoteczno-obyczajowych.
Rownie oplacalng droga okazuje si¢ tematyzacja samego teatru jako miej-
sca, w ktorym w nieskrywanej obecnosci widzéw podejmuje sig refleksje
nad tekstami dramatycznymi jako swiadectwami niegdysiejszego $wiata,
ktory réwniez nas niebezposrednio uksztattowal. Przyblizenie i oddale-
nie, prawdopodobieristwo iluzji i prawda autotematyzmu, przepisanie na
wspolczesne realia i dekonstrukcja jako metoda poszukiwania wiasnych
korzeni, czyli typowe dla Heinera Miillera ,,dismember remember” —
wszystko to, wbrew pozorom nowoczesnosci, w swoim binamym uk}a-
dzie niebezpiecznie przypomina jednak ten rzekomo juz przezwycigzony
spor miedzy tradycyjnie dramatycznym i nowoczes$nie teatralnym czy

Por.Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, tam. Mateus z
Borowski,Malgorzata Sugiera, Ksiggamia Akademicka 2008.
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postdramatycznym teatrem; spor, w efekcie ktérego Ibsen zostat ode-
stany na kilka dobrych dekad do lamusa czczonej, ale martwej tradycji.
W dodatku przywotane tu jedynie tytutem przyktadu dwie inscenizacje
jego sztuk doskonale wprost powielaja podstawowe zasady dziatania me-
chanizmu weryfikacji kanonu. Ostermeier, wystawiajac Nore, proponuje
bowiem nowe odczytanie kanonicznego dzieta, umieszczajac je bez resz-
ty we wspolczesnym kontekscie, stawiajac mu aktualne pytania i poszu-
kujac w nim aktualnych odpowiedzi bez wigkszego respektu dla czasow
i specyfiki kontekstu, w ktérym ono powstato. Peer Gynt Miskiewicza
natomiast to przyklad weryfikacji kanonu przez wprowadzenie don takich
utworow, ktore do tej pory znajdowaly si¢ na marginesie, gdzie — zapo-
mniane lub lekcewazone — nie wplywaly na obowiazujacy obraz twor-
czosci ich autora. Teraz za$ stuza jako por¢czna perspektywa dla nowej
interpretacji, dodatkowo swoja nagle ujawniona obecnoscia dowodzac, ze
mamy do czynienia z autentycznym odkryciem.

Nie inaczej w gruncie rzeczy post¢puje we wspomnianej juz ksiazce
Toril Moi', kiedy chce przekonaé czytelnikéw do swojej interpretacji
tworczosci Ibsena jako istotnego elementu zachodzacych w modemi-
zmie przemian na polu form dramatycznych i teatralnych. Stara sie ona
bowiem przyswoi¢ swoim odbiorcom te utwory, ktérych do tej pory nie
mieli okazji poznacé, bo skoro nie nalezaty do kanonu, to réwniez nie zo-
staty przettumaczone na angielski (w aneksie do ksiazki mozna znalez¢
szczegotowe résumé ich tresci). Moi wychodzi jednoczesnie ze stusznego
zafozenia, ze ocalenie norweskiego dramatopisarza dla wspélczesnosci
musi rozpocza¢ si¢ od ponownego spojrzenia na zrodiowy dla jego twor-
czosci kontekst przetomu XIX i XX wieku. Nie oznacza to jednak bynaj-
mniej powrotu do starych, historycznych metod rekonstrukcji wptywow
i powiazan genologicznych. Tworczosé Ibsena traktuje ona przeciez na
wzor badaczy z krggu Nowego Historycyzmu, z ktorymi otwarcie zresz-
ta sympatyzuje. Proponuje bowiem, by przyjrze¢ si¢ sztukom Norwega
jako elementom gestej i dynamicznej sieci kulturowych powigzan, kto-
rych sam autor nie musiat by¢ swiadom, a ktére w duzej mierze okreslaty
miejsce jego dramatoéw na mapie dwczesnego teatru, dyktujac zarazem
sposoby ich czytania i inscenizacji. Dlatego Moi bardzo zalezy na tym,

"Toril Moi, Henrik Ibsen and the Birth of Modernism. Art, Theatre, Philosophy,
Oxford University Press 2006.



20 MATEUSZ BOROWSKI, MALGORZATA SUGIERA

aby nazbyt jej zdaniem monolitycznie traktowana dotychczas tworczos¢
Ibsena pokazac jako hybryde, wymykajaca si¢ jednoznacznym klasyfi-
kacjom. Ta tworczos¢ stanowita nie tylko czgsé modemistycznego ka-
nonu europejskiego, lecz takze opierata si¢ na motywach typowych dla
lokalnych, norweskich tradycji, o ktorych mainstream az nazbyt ch¢tnie
zapominal; wpisywala si¢ ona nie tylko w kontekst iluzjonistycznego
malarstwa XIX wieku, lecz takze byla zwiazana z takimi nowymi kierun-
kami w sztukach plastycznych jak impresjonizm czy symbolizm; podej-
mowata nie tylko tematy spoleczne i psychologiczne, lecz takze kwestie
filozoficzne, znajdujac adekwatny sceniczny wyraz dla abstrakcyjnych
dociekan nurtujacych najwigksze umysty epoki. Zatem Moi nie tyle na-
wet probuje odktama¢ histori¢ dramatu przetomu XIX i XX wieku, ile
rozsadzi¢ zakrzeple struktury myslenia o Ibsenie, a w efekcie przywota-
nia mniej oczywistych kontekstow interpretacyjnych znalez¢ mu nowe
miejsce w szeregu prawodawcow modernizmu i calej wspéiczesnosci.
I dopiero przez pryzmat tego, co dotad nieznane i teraz przez nia odkry-
te, probuje rzucié¢ nowe interpretacyjne swiatto na to, co wydaje si¢ juz
nazbyt dobrze znane.

Zgodnie z podobng zasada rowniez zgromadzone w tym tomie tek-
sty nalezy czytaé jako wielorakie proby wpisania twérczosci Ibsena we
wspoiczesne konteksty interpretacyjne, zaréwno konteksty teoretyczne,
jak i te zwiazane z praktyka teatralng i translatologiczng. Ich autorzy
postepuja zwykle nieco inaczej niz Moi, bowiem znacznie czgsciej in-
teresuje ich wspéiczesny kontekst i mozliwos$ci znalezienia w nim miej-
sca dla tamtej, tradycyjnej pozomie twdrczosci niz faktycznie jej nowe
odczytanie dzigki rekonstrukcji krajobrazu teatralnego i spoteczno-poli-
tycznego konca XIX wieku. Proby te bynajmniej nie wyczerpuja wszyst-
kich mozliwosci spojrzenia na pisarstwo norweskiego klasyka. Zebrane
tu teksty to tylko pogladowe przykiady zastosowania do jego twoérczosci
tych metod badania dramatu, ktére dopiero od niedawna stanowia in-
tegralng cze¢s¢ polskiego dyskursu naukowego. Stad wilasnie wziela si¢
chocby tak wyrazista obecnosé w tym tomie perspektywy szeroko poje-
tych gender studies, a wiec tej dziedziny badan humanistycznych, ktéra
w modemizmie sytuuje poczatek naszych wyobrazen na temat ksztalto-
wania si¢ kulturowych rél plciowych. Podobny zamiar uwspé6iczesnienia
klasyka przyswieca tym autorom, ktorzy dramaty Ibsena czytaja przez
pryzmat tworczosci najbardziej wspélczesnych dramatopisarzy. I choé¢
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sztuki Jona Fossego czy Elfriede Jelinek, ktorzy w duzej mierze ufor-
mowali nasze wyobrazenia o nowych mozliwosciach pisania dla teatru,
pozomnie niewiele maja wspolnego z tradycyjnym dramatem Ibsena, to
jednak w uwaznej lekturze ujawniaja niezwykle wyrazne powiazana
z tworczoscia Norwega zaréwno na plaszczyznie tematow, jak i propo-
nowanych dla nich form wyrazu. Z nieco innej perspektywy na proces
uwspotczesniania dramatéw Ibsena pozwalaja spojrzec teksty poswigco-
ne ich — wspomnianym juz — teatralnym realizacjom czy tez praktycz-
nym problemom udomowienia ich przektadéw. To wiasnie inscenizacje
i thumaczenia pozwalaja chyba najlepiej dostrzec fakt, ze nasz Ibsen, to
zawsze Ibsen stwarzany przez nas na nowo w chwili, kiedy za kazdym
razem z innej perspektywy zadajemy mu coraz to nowe pytania i gdzie
indziej w jego tworczosci szukamy na nie odpowiedzi. Jednoczesnie
dzieki nim mozemy jak na dioni zaobserwowacé proces przemian przyje-
tego ogladu tworczosci pozornie dobrze znanej i sklasyfikowanej, ktora
— jak sig okazuje — wcale nie zostala przyswojona w catosci i nadal ujaw-
nia swoje nieznane dotad aspekty.

Doskonatej okazji do takiej weryfikacji rozpowszechnionych prze-
konan dostarcza niedawna publikacja nowego przekitadu Malego Eyolfa,
poznej sztuki Ibsena z 1894 roku, ktéra do tej pory nie weszta do gtow-
nego kanonu dramatow jej autora. Omawiajacy ja krytycy wilasciwie
jednoglosnie wydawali na nia wyrok skazujacy na zapomnienie, uznajac
za utwor nieudany, zle skonstruowany i taki, ktory zdecydowanie nie
dorasta do poziomu pozostalych sztuk Norwega. Jak si¢ jednak moz-
na przekonaé, Maly Eyolf czytany z perspektywy przemian dramatu
w XX wieku okazuje si¢ tekstem zaskakujaco wspotczesnym, juz chocby
dlatego, ze pod wzgledem konstrukcji stanowi cos w rodzaju prototypu
populamych dzi$ strategii recyklingu tradycyjnych form i konwenc;ji''.
Nic wigc dziwnego, ze wlasnie t¢ sztuke tak chetnie przywotuja autorzy
tekstow publikowanych w tym tomie, na réznych ptaszczyznach podej-
mujac weryfikacj¢ przyjetych zasad porzadkowania pisarstwa Ibsena.
Proponowana tu perspektywa zakiada bowiem, ze mozliwos¢ nowe-
go odczytania tej pozomie dobrze znanej twdrczosci wiaze si¢ czesto
z koniecznoscia przesunigcia akcentu z kanonu na to, co do tej pory

"Por. Ewa Party g a, Przepisywanie marginesow: Ibsen, Fosse, Loher, [w:] (Kon)
teksty: Ibsen, Fosse, Loher, Panga Pank 2009, s. 7-29.
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traktowano jako marginalne i o czym prawie z kretesem zapomniano,
a co przeciez integralnie wiaze si¢ z caloscia dorobku norweskiego
dramatopisarza. I to wlasnie spojrzenie z marginesu, ktory do tej pory
skrzetnie pomijano, bo nie pasowat do dominujacego obrazu twoérczosci
Ibsena, oferuje cenna szans¢ ponownego nawigzania kontaktu ze skaza-
na na niebyt dramatyczna tradycja; tradycja, ktéra w kontek$cie propo-
nowanych tu nowych sposobow interpretacji dawnych dziet okazuje si¢
niezwykle nam bliska.

Co bardzo istotne, nie chodzi nam w tym momencie o to, aby defi-
nitywnie rozsadzi¢, ktory z przywotanych wyzej modeli nowego odczy-
tania i inscenizowania sztuk Ibsena jest warto$ciowszy czy tez przynosi
wigksze interpretacyjne pozytki. Wszystkie bardzo podobnie mieszcza
si¢ przeciez z powodzeniem zaréwno w przyj¢tych mechanizmach we-
ryfikacji kanonu, niejednokrotnie juz opisywanych, jak tez wérdd tra-
dycyjnych sposobow teatralnego ,,radzenia sobie” z klasykami. A warto
to sobie uprzytomnié¢ choc¢by z tego wzgledu, by nie wierzy¢ naiwnie,
ze tak zwane nowe odczytanie Ibsena oznacza dotarcie do jakiej$ ukry-
tej prawdy o jego sztukach, metodzie tworczej czy wizji §wiata. Dos¢
przypomnie¢ w tym miejscu tak aktualng dzis wsrod ibsenistow kwestie
obecnosci i funkcji biblijnych cytatow w jego dramatach. Dopiero kiedy
zdamy sobie sprawg z faktu, ze przektady Biblii powstawaly w tym sa-
mym czasie, kiedy swoje sztuki pisat Ibsen, a ich autorzy postugiwali si¢
wspotczesnym im i jemu j¢zykiem, zdotamy zrozumiec, jak delikatna to
w gruncie rzeczy kwestia. Kt6z bowiem jest w stanie rozstrzygnaé bez
zadnych watpliwosci, ze w danym fragmencie wypowiedzi postaci mamy
do czynienia z zamierzonym przez autora uzyciem cytatu z Biblii, nie
za$ ze zwrotem frazeologicznym czy zleksykalizowang metafora z po-
tocznego jezyka? To retoryczne pytanie pojawia si¢ tylko dlatego, zeby
tym mocniej zaakcentowa¢ przekonanie, w jakim piszemy ten wstep.
A mianowicie, ze zaréwno staro$wiecki nudziarz Ibsen zdeklarowanych
modernistow, jak tez konstruktor $wiatow przedstawionych, o ktérym pi-
sze Sarrazac, czy wreszcie odkrywany powoli Ibsen performatywny — to
przede wszystkim Ibsen wspolczesny. Wspotczesny w rozumieniu Jana
Kotta, czyli stworzony niemal po biblijnemu na obraz i podobienstwo
czasOw, w ktorych po raz kolejny ,,odkrywa sie go na nowo”.
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