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Ewa Partyga | Instytut Sztuki, Polska Akademia Nauk w Warszawie

Polish Theatrical Fosse

The article is devoted to the specifics of the theatrical reception of Jon Fosse’s work in
Poland with particular reference to the first Polish stage productions of his drama The
Name (Namnet). The point of reference for the Polish reception is Jens-Morten Hanssen’s
research, based on social network theory, into the dynamics of the development of the
worldwide interest in Fosse’s drama as well as the nodal and the turning moments points of
its stage history. The article characterises the influence of Norwegian cultural institutions
and artistic networks on the presence of this dramaturgy in Polish theatre life. The
characterisation is based on an analysis and interpretation of the organisational, artistic and
cultural determinants of the stage productions of The Name in Warsaw and Wroclaw in
2001, and in Szczecin in 2002.
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1.

W 2021 roku zbiory norweskiej Nasjonalbiblioteket powiekszyty sie o

dwadziescia osiem pudet zawierajacych prywatne archiwum Jona Fossego:



publikowane i niepublikowane materiaty, notatki, listy, manuskrypty,
programy teatralne, wycinki, plakaty i afisze, fotografie, nagrania audio i
wideo, prace dyplomowe i dysertacje na temat jego twérczosci itd. Kolekcja -
na mocy umowy z autorem - przyjechata do Oslo z Nynorsk kultursentrum w
@rsta i stanowi w tej chwili jadro finansowanego przez panstwo i
prowadzonego przez Nasjonalbiblioteket oficjalnego archiwum pisarza.
Uzupetnia ja stale powiekszajaca sie miedzynarodowa bibliografia' oraz dane
gromadzone na stronie internetowej norweskiego archiwum sztuk
scenicznych Sceneweb’, z ktérych wynika, ze w ciagu dwudziestu dziewieciu
lat - tyle ich bowiem uptyneto od momentu pierwszej prapremiery sztuki
Fossego w Bergen w 1994 roku - jego nazwisko pojawito sie na oSmiuset
osiemnastu afiszach anonsujacych realizacje teatralne na caltym swiecie.
Utwory niezwykle ptodnego norweskiego pisarza przetlumaczono juz na
niemal pieédziesiat jezykow. Wiekszosé z odnotowanych w Sceneweb
produkcji to inscenizacje dramatéw Fossego, sa jednak w bazie takze inne
realizacje: sceniczne adaptacje jego prozy czy poezji, opery z jego librettami,
wreszcie przedstawienia na podstawie przygotowanych przez niego
ttumaczen lub parafraz norweskiej i obcej literatury. Literacka Nagroda
Nobla 2023 potwierdzita zarowno jego miedzynarodowy sukces, ktory
obrazuja przytoczone liczby, jak i stusznos¢ decyzji o przeznaczeniu
publicznych srodkéw na organizacje i utrzymanie profesjonalnego archiwum
i innych przedsiewzieé stuzacych instytucjonalnej kanonizacji zyjacego i
nadal publikujacego autora. O powotanie osrodka, ktory stanowithy
materialne i wirtualne centrum badania i promocji jego twdrczosci,
zabiegano przez wiele lat. W 2008 roku w obszernym raporcie z projektu
prowadzonego wspdlnie przez Det Norske Samlaget, Det Norske Teatret i
Nynorsk kultursentrum, czyli skupione na rozwijaniu jezyka nynorsk

instytucje, ktore od poczatku promowaty twdrczos¢ Fossego, Kirsti Mathilde



Thorheim pisata: ,,Praca nad skonstruowaniem Jon Fosse-rommet powinna
sie rozpoczaé¢ w 2009, gdy Jon Fosse skonczy piecdziesiat lat, tak by ta
przestrzen zaczeta funkcjonowac¢ w 2012 roku” (2008, s. 13). W angielskim
przektadzie tego fragmentu zastosowano nazwe ,Jon Fosse Archive” (s. 19),
nazwa ,archiwum” byla zresztag uzywana w catym raporcie, chociaz w
wywiadach Thorheim podkreslata, ze woli okreslenie ,rommet” (przestrzen),
bardziej adekwatne do zamystu stworzenia fizycznego i wirtualnego miejsca,
dostepnego na wiele sposobdw za posrednictwem licznych jezykéw z roznych
miejsc na swiecie, stuzacego rozwojowi dialogu naukowego i artystycznego,
w ktorym najwazniejszym gtosem i punktem odniesienia bytby gtos Jona
Fossego. Trzy wspomniane inicjatywy - biblioteczne archiwum, bibliografia i
baza danych inscenizacji - nie sa jeszcze peina realizacja tego projektu, ale z
pewnoscia Nobel przyspieszy digitalizacje materiatow i inne zabiegi
organizacyjne stuzace udostepnianiu artystom i badaczom rozrastajacych sie

zbiorow i materiatow.

W Norwegii powtarza sie od lat, ze skale miedzynarodowego sukcesu
Fossego mozna porownywac tylko z globalng karierg tworczosci Henrika
Ibsena. Promocja nowej gwiazdy norweskiego dramatu i teatru byta zreszta
konsekwentnie wpisywana w proces pielegnowania pamieci o Ibsenie - Fosse
tworzyt (na zamowienie) sztuki nawigzujace do biografii czy do konkretnych
utwordéw Ibsena, wystawiano je przy okazji festiwali ibsenowskich albo
razem z dramatami Ibsena w ramach zagranicznych projektéw kulturalnych,
zastanawiano sie nad tym, w jakiej mierze Fosse przetamuje tradycje
ibsenowska, a w jakiej ja twérczo rozwija. O tym, ze jego nazwisko ma dzisiaj
wystarczajaca site przyciagania, swiadczy miedzy innymi fakt, ze od 2019
roku co dwa lata w Det Norske Theatret w Oslo odbywa sie miedzynarodowy
Fossefestivalen. Organizatorzy festiwalu nadal jednak wykorzystuja efekt

synergii, jaki daje zestawienie na afiszu nazwisk dwoch najwybitniejszych



norweskich dramatopisarzy. W programie tegorocznej edycji znalazto sie
przedstawienie Byggmeister Solness duetu Vegard Vinge-Ida Miiller, ktory
od kilkunastu lat we wspotpracy z roznymi, gtownie niemieckimi i
norweskimi scenami, realizuje cykl przedstawien zaskakujacych
skojarzeniami i konwergencja estetyk zwany Ibsen-Saga. Tym razem artysci
potaczyli Budowniczego Solnessa Ibsena z Melancholiq I i Melancholiq 11

Fossego’.

Archiwum Fossego, wypetnione thumaczeniami jego sztuk na jezyki obce oraz
programami i recenzjami dokumentujgcymi ich zagraniczne wystawienia,
Swiadczy o jeszcze jednej paraleli miedzy nim a Ibsenem: podstawa
miedzynarodowej renomy obu pisarzy jest ich dorobek dramatyczny. Dlatego
baza przedstawien Fossego umieszczona w Sceneweb moze wiele powiedziec¢
o dynamice rozwoju zainteresowania jego tworczoscia oraz o weztowych
punktach i zwrotnych momentach jej scenicznej historii. IlosSciowo-
statystyczng analize zawartosci bazy przedstawil w dwdch artykutach w 2022
i 2023 roku Jens-Morten Hanssen, ktéry wspottworzyt ten rejestr. Hanssen
byt wczesniej zaangazowany w prace nad IbsenStage i ma znaczng wprawe
w modelowaniu i interpretowaniu danych i diagraméw mozliwych do
wygenerowania w projektach humanistyki cyfrowej. Wprawdzie w tytule
pierwszego artykutu,Verdensdramatiker Jon Fosse, badacz eksponuje
sSwiatowy sukces bohatera tekstu, zaznacza jednak wyraznie, ze inscenizacje
na innych kontynentach sa znacznie rzadsze niz w Europie, a na mapie
diagnozujacej site przyciagania Fossego dzieki liczbie premier wyrdzniaja sie
trzy kraje: Norwegia, Niemcy i Francja, na ktore wedlug danych
zarejestrowanych w bazie w 2022 roku przypadato piecdziesiat pieé¢ procent
inscenizacji (2022, s. 163), a wedtug danych zarejestrowanych do 2023 roku
- czterdziesci dziewie¢ procent (2023, s. 27). Tempo miedzykontynentalnej

ekspansji tej dramaturgii wyglada na pozor imponujaco (2001 - Ameryka



Potudniowa, 2003 - Azja, Australia i Ameryka Péinocna, 2006 - Afryka),
okazuje sie jednak, ze afrykanskie przedstawienie pozostato jedynym na tym
kontynencie, a na inne niz europejskie kraje przypada niespetna dziesieé¢
procent produkcji (s. 26-27). Potwierdzona danymi statystycznymi
europejskos¢ Fossego daje do myslenia. Tak zwana uniwersalnos¢
probleméw, ktére autor Dziecka uklada w dramaty, a takze ascetyczny jezyk,
ktérym stara sie zblizyé do tego, co niewyrazalne, owocuja sztukami o dos¢
ekskluzywnym charakterze, rezonujacymi z doswiadczeniem lub lekturami
zachodniej publiczno$ci. Zadna z nich nie objawita takiego potencjatu
emancypacyjnego, jaki do dzis miewaja inscenizacje starszych o ponad sto lat
utworéw Ibsena, wywotujace niekiedy spoteczne debaty w Azji, Ameryce

Potudniowej czy Afryce”.

Hanssen odwotuje sie w swoich analizach do teorii sieci spotecznych (SNA) i
metod ich badania, ktére Charles Kadushin zebrat w Understanding Social
Networks: Theories, Concepts, and Findings (2012). Stusznie zaktada, ze
mogaq one rzucic interesujace swiatto na recepcje literatury i teatru, skoro
personalne i instytucjonalne powiazania oraz kapitat spoteczny odgrywaja w
niej tak istotna role. Dzieki graficznym wizualizacjom suche dane ze
Sceneweb uktadaja sie w siatki i grafy, a stopien ich gestosci, wielkos¢
wezléw wiagzacych rozne elementy, ksztalty krawedzi klastrow oraz kierunki
wektoréw utatwiaja stawianie pytan o site i znaczenie relacji miedzy
elementami. Pytania Hanssena byly zorientowane na poszukiwanie w sieci
kontaktow teatralnych tych artystek i artystow scenicznych, ktorych
dziatalnos¢ w najwiekszym stopniu zawazyta na obecnosci dramatéw
Fossego na swiatowych, gtdéwnie europejskich, scenach. Ilosciowe analizy
Hanssena zmniejszajg wage powracajacej w pracach na temat Fossego tezy,
ze iskra, ktdra rozpalila zainteresowanie jego tworczoscia poza Norwegia,

byly inscenizacje wybitnych europejskich rezyseréw: Quelqu’un va venir



Claude’a Régy w Théatre Nanterre-Amandiers w 1999 i Der Name Thomasa
Ostermeiera na festiwalu w Salzburgu w 2000 roku. Do sformutowania tej
tezy w najwiekszym stopniu przyczynita norweska krytyczka Therese
Bjgrneboe, kierujaca od wielu lat najwazniejszym norweskim czasopismem
teatralnym ,Norsk Shakespeare tidskrift”, uwaznie sledzaca sceniczna
kariere dramatéw Fossego i recenzujaca najwazniejsze przedstawienia.
Hanssen nie tyle podwaza jej obserwacje, ile podkresla, ze wiekszy wpltyw na
zasieg oddzialywania Fossego miata siddemka ludzi teatru z Norwegii i
Szwecji, miedzy innymi rezyser Kai Johnsen, scenograf Olav Myrtvedt oraz
aktorka i rezyserka Trine Wiggen. Z jego analiz wynika, ze wtasnie dzieki
nim krag osob zaangazowanych w realizacje sceniczne dramatow najbardziej
sie powiekszat. Rdwnie istotnym czynnikiem byta wedtug Hanssena obecnosc
Fossego na festiwalach (nie tylko teatralnych), przy czym takze w tym
przypadku najwieksza statystycznie role odegraty festiwale organizowane w

Norwegii - w Bergen i w Oslo.

Polska nie pojawia sie w analizach Hanssena, choc¢ na tle przytaczanych
przez niego danych liczba polskich inscenizacji Fossego wcale nie jest taka
mata. W kontekscie recepcji tworczosci autora Dziecka w naszym kraju nadal
bardziej przekonujaco brzmi teza Bjagrneboe o sile oddzialywania
rezyserskich staw i europejskich festiwali, jednak niektére z

charakteryzowanych przez Hanssena mechanizmow nalezy wzia¢ pod uwage.

2.

Do obecnosci tworczosci Fossego w Polsce przyczynita sie w znacznym
stopniu norweska panstwowa agencja NORLA (Norwegian Literature
Abroad), ktora nalezy uznac¢ za najbardziej aktywnego i wptywowego

norweskiego aktora instytucjonalnego w procesie miedzynarodowego



transferu kulturowego. NORLA wsparta czes¢ przedsiewzie¢ translatorskich i
wydawniczych, dzieki ktérym dzi$s mozna przeczytaé po polsku osiemnascie
sztuk Fossego, czyli niemal potowe jego dramaturgicznego dorobku, a takze
przektady prac jego zastuzonych popularyzatorow - norweskiego rezysera
Kaia Johnsena (2005) oraz szwedzkiego krytyka teatralnego Leifa Zerna
(2007). Jedenascie przektadow ma w swoich zasobach warszawska Agencja
Dramatu i Teatru - piec¢ z nich ukazato sie drukiem w 2005 w tomie Sztuki
teatralne, szes¢ (w tym dwie z zasobéw ADiT) mozna przeczyta¢ na tamach
,Dialogu”, dwa opublikowano dzieki wspotpracy Wydawnictwa Panga Pang z
krakowska Katedra Performatyki U] w ramach artystyczno-naukowych
projektow poswieconych kulturze norweskiej. Wiekszosé thumaczen wyszta
spod piora Haliny Thylwe (dziewie¢) i Elzbiety Fratczak-Nowotny (piec), cho¢
sa takze przektady Moniki Grossman-Kliber (jeden), Ewy Partygi (dwa) i
Filipa Gieldona (jeden). Na polskie sceny trafito tylko dziesie¢ z nich,
niektore kilkakrotnie. W Encyklopedii Teatru Polskiego i Sceneweb przed
przyznaniem Nagrody Nobla Fossemu odnotowano osiemnascie polskich
premier jego sztuk’. Wydaje sie, ze to niewiele, ale plasuje Polske gdzies na
poczatku drugiej dziesigtki krajow, w ktorych gra sie tego autora - pierwsza
zamyka Dania z liczbg dwudziestu premier (Hanssen, 2023, s. 27).
Znamienny jest jednak czasowy rozklad zainteresowania jego tworczoscig w
Polsce i dos¢ radykalne wygasniecie tego zainteresowania. Nazwisko
Fossego pojawiato sie na polskich afiszach teatralnych stosunkowo
regularnie od 2000 do 2007 roku, ale z najwieksza intensywnoscia w latach
2001-2006 (dwanascie premier) i w 2012 (trzy premiery). W ciagu kolejnych
jedenastu lat zrealizowano - z niematym trudem, dzieki produkcyjnej
wspotpracy miedzy Teatrem Collegium Nobilium a Teatrem WARSawy - juz
tylko jedna kameralna inscenizacje (2018). Niektore z tych osiemnastu

przedstawien, a takze nieodnotowane w bazach czytania performatywne



powstaty dzieki rozmaitym programom wspdtpracy miedzynarodowe;j
finansowanym czesciowo ze sSrodkéw norweskich. Efektem takiej wspotpracy
jest tez dziewietnasta, najswiezsza premiera - po raz pierwszy dla dzieci - w

warszawskim teatrze Baj’.

Dla swiatowej (i polskiej) widocznosci Fossego rownie wazne jak wsparcie
finansowe byty liczne dziatania promujace norweska kulture na swiecie.
Nasilenie zainteresowania Fossem w Polsce w 2006 roku, podobnie jak
wspomniana wyzej afrykanska premiera, nie byly bowiem przypadkowe. Na
ten rok przypadta setna rocznica smierci Ibsena, co Norwegia znakomicie
wykorzystata, wspierajac organizacje wielu festiwali i innych wydarzen
kulturalnych. Ibsen byt najczesciej ich gtdéwnym, ale nie jedynym bohaterem,
promowano wowczas takze wspoétczesnych norweskich tworcow, tatwiej wiec

byto zainteresowac teatry i widzéw inscenizacjami ich utworéw.

3.

W polskiej recepcji Fossego pojawiaja sie wazne dla jego europejskiej kariery
nazwiska: Kaia Johnsena i Leifa Zerna. Johnsen pojawia sie jednak nie jako
rezyser, lecz jako autor tekstu o jezyku tego dramatopisarza, a poza tym
ttumaczenia prac Johnsena i Zerna opublikowano juz po kilku sezonach
obecnosci Fossego na polskich scenach. Wydaje sie, Ze w procesie
wprowadzania jego sztuk do polskiego teatru kluczowa role - obok
wspomnianych aktorow instytucjonalnych - odegrata (i nie bedzie to
diagnoza oryginalna) widocznos$¢ tego dramatopisarza w niemieckim zyciu
teatralnym na poczatku stulecia. Hanssen odnotowat wyjatkowo dynamiczny
wzrost popularnosci Fossego w Niemczech w tym okresie: pie¢ premier w
2000, rok pozniej juz trzynascie, a w 2002, na ktéry przypada szczyt

zainteresowania teatréw tekstami autora Dziecka dziewietnascie, czyli ponad



dwadziescia siedem procent zagranych na catym swiecie w tym roku (2023,
S. 27).

Dziecko byto pierwszym dramatem Fossego drukowanym i wystawionym w
Polsce. Mtodzi bohaterowie tej sztuki, trafiwszy na siebie przypadkiem na
przystanku autobusowym, probuja budowaé wspolne zycie w niezbyt
przyjaznym swiecie. Kietkujace w nich wiara, nadzieja i mitos¢ zostaja
wystawione na prébe, kiedy sie okazuje, ze dziecko, ktére miato ich mocniej
zwigzaé - ze soba i ze swiatem - nie urodzi sie zywe. Dramat, wydany po
norwesku w 1997, ukazat sie w tym samym roku w listopadowym numerze
,Dialogu” w ttumaczeniu Haliny Thylwe. Réwnoczes$nie Fosse po raz
pierwszy zwrdcit na siebie uwage miedzynarodowej publicznosci, poniewaz
trafil na nienorweskie sceny - Dziecko wystawiono w Sztokholmie (Teater
Giljotin, rez. Kia Berglund) i w Budapeszcie (Budapesti Kamaraszinhaz /
Bartok Kamaraszinhdz Dunatjvaros, rez. Kai Johnsen). Ogtoszony w
,Dialogu” dramat czekat jednak na polska premiere ponad dwa lata i dopiero
6 lutego 2000 pojawit sie w repertuarze Teatru Telewizji (Studio Teatralne
Dwdjki). Ryzyko rezyserowania sztuk nieznanych publicznosci autoréw
czesto biora na siebie - nie tylko w Polsce - mniej doswiadczeni tworcy albo
debiutanci. Dziecko wzial na warsztat absolwent tddzkiej filmowki Mariusz
Front, gtéwne role powierzono mtodym aktorom o nieznanych szerszej
publicznosci twarzach (Elzbieta Piekacz i Piotr Sarzynski). Site przyciggania
spektaklu wzmacniata jednak obsada rél drugoplanowych: Krystyna Tkacz
zagrata Matke, a Matgorzata Hajewska-Krzysztofik - Pielegniarke. Front
sprawnie wykorzystat swoje doswiadczenia z filmem dokumentalnym. Wiele
scen nagrano nie w studiu, lecz w plenerze. Dokumentalny efekt wzmacniata

tez praca kamery nasladujaca amatorskie ujecia. Widzowie mogli sie bez



trudu przejrze¢ w réznych ekranowych twarzach, bo akcje przeniesiono na
polskie blokowisko. Warszawski Goctaw fotografowano tak, zeby
przypominat pozawarszawskim widzom tysigce podobnych osiedli. Kamera
udawala, ze podpatruje troche bohaterow, troche ulice, kompozycja kadrow
miata sugerowac chwytanie Zycia na goraco, pozorowac niezaposredniczenie
obrazu i jego bezzatozeniowy charakter. Recenzenci chwalili naturalng gre
mtodych aktoréow, ktéra uwydatnialy zdjecia Andrzeja Musiata i montaz
Marka Denysa (Wach-Malicka, 2000; Lutomski, 2000). Dokumentalna aura
nabierata jednak w wielu momentach innego charakteru: na przyktad w
dopisanych do dramatu scenach, w ktérych bohaterowie poruszaja sie po
miescie i - w miare rozwoju uczucia - zaczynaja sie wyrozniac¢ z szarego
thumu, czy w wielu przeswietlonych kadrach, w ktérych niby-dokumentalny
obraz zaczynal przypominac swiecka epifanie. Niektére cechy
charakterystyczne tej pierwszej polskiej przymiarki do Fossego beda
powracaé¢ w kolejnych latach. Zarowno bylejakos¢ nieprzyjaznego swiata,
brudny zlew i zagracone mieszkanie, jak i postromantyczne proby szukania

w codziennym doswiadczeniu tego, co niewyrazalne.

Pottora roku pozniej Dziecko wystawit Marek Pasieczny w Teatrze im. Wandy
Siemaszkowej w Rzeszowie, ale wiekszg kariere zrobily dwa inne dramaty
Fossego: Imie (trzy inscenizacje) i Sen o jesieni (cztery inscenizacje). Mozna
przypuszczac, ze znaczny wplyw na popularnosé¢ wiasnie tych tekstéw miata
stawa ich niemieckich interpretacji: Der Name w rezyserii Thomasa
Ostermeiera (Schaubuhne am Lehniner Platz w koprodukcji z
Salzburgerfestspiele, 2000) oraz Traum im Herbst w rezyserii Luka
Percevala (Miinchen Kammerspiele, 2001). Oba mozna byto obejrze¢ w
Berlinie, do ktérego pielgrzymowali wtedy ludzie teatru w poszukiwaniu
nowego jezyka scenicznego. Ostermeier byt bodaj najsilniej promieniujgca

gwiazda, wiec chociaz Der Name nie przyjechato do Polski, to znalazto sie w



horyzoncie naszych wyobrazen o nowym teatrze (w 2000 roku Ostermeier
wystawit tez Krgg personalny 3:1 Larsa Norena, £gkng¢ Sarah Kane i
Pasozyty Mariusa von Mayenburga, a nazwiska tych autoréw btyskawicznie
trafilty na afisz w Polsce). Monachijski Traum im Herbst pare miesiecy po
premierze pokazywano na berlinskich Theatertreffen, a w 2003 roku
spektakl ol$nit widzow we Wroctawiu, na miedzynarodowym festiwalu
,Dialog” (zob. np. Niziotek, 2003).

Obie inscenizacje sa zreszta wymieniane wsrdd najwybitniejszych spektakli
zrealizowanych na podstawie sztuk Fossego. Traum im Herbst umiescita w
jego kanonie Bjgrneboe (2002 i 2003; zob. tez Hanssen, 2023), range Der
Name podkreslaja z kolei Zern (2007), Thorheim (2008) oraz Bordemann w
tekscie o niemieckiej recepcji wczesnej dramaturgii (2012); obie znalazty sie
w krotkim omoéwieniu europejskiej recepcji Fossego w Contemporary
European Playwrights (Hoogland, 2020). Co wiecej, te dwie sztuki
wyznaczaja umownie dwa bieguny dramaturgii Fossego. Imie,
reprezentujace biegun psychologiczno-spoteczny, miesci sie w
zapoczatkowanym jeszcze w XIX wieku nurcie, ktory uczynit teatralng scene
wymarzonym miejscem do przeprowadzania sekcji zwtok - matzenstwa,
rodziny czy spoteczenstwa. Sen o jesieni, z postaciami o nieoczywistym
statusie ontologicznym, to z kolei sztuka ujawniajgca, a przynajmnie;j
sugerujaca metafizyczny potencjat codziennosci i banalnosci. Dlatego dwa
niemieckie przedstawienia z poczatku stulecia moga z powodzeniem
reprezentowaé dwa style myslenia o teatrze, w ktore wpisywaly sie
eksperymenty z Fossem. Der Name Ostermeiera to teatr, ktory opowiada
niewesolqa historie o przecietnej rodzinie po to, by postawic socjologiczna
diagnoze rzeczywistosci i nakresli¢ aktualny portret cztowieka jako istoty
spotecznej. W ponurym i brzydkim wnetrzu Ostermeier umiescit

karykaturalnych, komiksowych bohaterdw, sptaszczonych jeszcze efektami



Swietlnymi. Ostra teatralna prowokacja, troche w stylu cool Britannia, troche
w stylu Gogola, zmierzala w strone teatru krytycznego. Luk Perceval w Snie
0 jesieni zaproponowat natomiast wariacje na tematy egzystencjalne. Jego
przedstawienie operowato mikrosrodkami, nie tyle prowokowato, ile
préobowato za pomoca szeptdéw, szmerow czy gry cieni wnikna¢ pod skére i
do wnetrza gtowy widza i przekroczy¢ bariere intymnosci, zeby banalnosc i
codziennos¢ odstonity swdj czwarty wymiar, a drugi cztowiek ukazat sie nam

jako tajemnica.

4,

Przedstawienia Ostermeiera i Percevala doskonale reprezentowaty kierunki
teatralnego myslenia o Fossem w Polsce, ktore mozna pokazac na
przyktadzie trzech inscenizacji Imienia: w 2001 w Warszawie i we
Wroctawiu, w 2004 - w Szczecinie’. Druga chronologicznie sztuka Fossego z
1995 roku, opublikowana w przektadzie Elzbiety Fratczak-Nowotny w
,Dialogu” piec¢ lat pdzniej, to historia Dziewczyny, ktéra wraca z Chtopakiem
do nielubianego rodzinnego domu, bo jest w dziewigtym miesigcu cigzy i nie
ma gdzie sie podziaé. Mamy tu wiec obraz nudnego i szarego
prowincjonalnego zycia, , skrzeczacej pospolitosci”, jak beda pisac
recenzenci, mamy dysfunkcyjna rodzine, nieudane zycia, wegetacje
bohaterow pogodzonych z porazka, jest wreszcie przypadkowa cigza i
niepewne, a w kazdym razie niechciane ojcostwo. Nie ma jednak dostownej
fizycznej przemocy, przeklenstw czy seksu i w ogole zadnej dosadnosci.
Przeciwnie, Fosse raczej poetyzuje depresje, nude i beznadzieje. Imie
odbierano wiec wtedy w Polsce jako tematycznie spokrewnione z
dramaturgia brutalistéw, ale formalnie blizsze polskiej tradycji dramatu

poetyckiego.



W 2001 roku mozna byto zobaczy¢ te sztuke w Teatrze Wspdtczesnym w
Warszawie i w Teatrze Polskim we Wroctawiu. W obu przypadkach
umieszczono ja w repertuarze scen kameralnych - przy czym istotne byly nie
tylko rozmiary przestrzeni teatralnej, ale tez eksperymentalny charakter obu
przedsiewzie¢ (warszawskiej Sceny w Baraku i wroctawskiego Studia Mtodej
Rezyserii). Nad inscenizacjami pracowali artysci tego samego pokolenia,
Agnieszka Glinska i Tomasz Man - oboje urodzeni w 1968 roku, mieli wtedy
trzydziesci pare lat, sporo ich jednak roznito. Glinska najpierw ukonczyta
wydziat aktorski, poZniej rezyserie, rezyserowata od kilku lat, zastyneta
miedzy innymi trzema entuzjastycznie przyjetymi inscenizacjami Czechowa i
miata licznych wielbicieli wsréd warszawskiej publicznosci. Man
przystepowat do pracy ze znacznie mniejszym doswiadczeniem rezyserskim,
za to od paru lat pisat teksty dramatyczne (a przed studiami rezyserskimi
skonczyt polonistyke). W przypadku Glinskiej mozna sie wiec byto
spodziewac¢ szukania teatralnego potencjatu sytuacji dramatycznych oraz
materialnosci i zmystowosci postaci i ich jezyka. W przypadku Mana -
szukania literackich skojarzen czy obudowywania symbolicznymi obrazami
etycznych probleméw, ktére sie pojawiaja w tekscie. Zadne z nich nie siegato
po inscenizowane w Berlinie rownolegle z Fossem najbardziej gorace
nazwiska Ravenhilla, Kane czy Mayenburga, specjalizujacych sie w
kreowaniu efektu realnosci poprzez prowokacyjne przedstawianie tych
rejonow egzystencji i rzeczywistosci spotecznej, ktore przedtem znajdowaty
sie w sferze nieprzedstawianego. Dramat Fossego, podejmujacy podobne
tematy i pokazujacy niedoswietlone zautki doswiadczenia oraz mroczng
podszewke codziennosci, mogt sie wydawac bardziej odpowiedni dla
publicznosci nieprzepadajacej za teatralnymi skandalistami. Ten watek
mocno wybrzmiewat w przedpremierowych wywiadach Glinskiej, ktora

przeciwstawiata Fossego brutalistom i méwita: ,nie wskazuje ekstremdw,



naswietla to, co zwykte, proste, banalne. To jest i Smieszne, i porazajace, i
dotkliwe przez niespekienie, przez to, ze zadna burza nie nastepuje”
(Wyzyniska, 2001)°. Zadne z dwojga polskich rezyseréw nie dopatrywalo sie
w norweskim utworze , skandynawskosci”, oboje sytuowali go raczej w
kontekscie tego, co znane im oraz polskiej publicznosci teatralnej. W
wywiadach Glinska wspominata, ze jezyk Fossego kojarzy sie jej z Thomasem
Bernhardem (Szczerbowska, 2001), a historie o niechcianej cigzy zestawiata
z Zapolska czy Perzynskim (Wyzynska, 2001), Man z kolei przywotywat
Tadeusza Rozewicza. Siatke skojarzen dla doswiadczen i emocji bohateréw
oboje probowali umieszcza¢ w codziennosci swoich widzéw. Glinska
deklarowata: ,Im bardziej zagtebialiSmy sie na probach w ten tekst, tym
bardziej przerazato nas, ze przeciez nas tez to dotyczy. [...] Marze, zeby
kazdy zobaczyt w nim kawatek swojego domu” (Wyzynska, 2001). Man
thumaczyt: , Ta historia nie musiata zdarzy¢ sie w Norwegii, lecz np. w nieco
opustoszatlych Miedzyzdrojach jesienia” (Putka, 2001). Kazde z nich jednak

ujeto te swojskosc¢ czy tutejszos¢ opowiesci w inne obrazy sceniczne.

W spektaklu Glinskiej na Scenie w Baraku publicznosé zobaczyta: ,Wyliniaty
fotel, stot, krzesta, w kacie zlewozmywak peten naczyn, kran przedtuzony
gumowa rurka, graty na kuchennym stoliku, przyszpilone rodzinne
fotografie, pofatdowane linoleum na podtodze i dtugi rzad sfatygowanych
butéw w przedpokoju. Wnetrze rodzinnego domu, ktére zna sie az za dobrze.
Whnetrze, ktérego rytm wyznacza wiaczajaca sie i wytaczajgca lodowka”
(Kubikowska, 2001). W przestrzeni wykreowanej przez Glinska we
wspolpracy ze scenografka Magda Maciejewska uderzaja wyrazne i
nieskomplikowane aluzje do réznych nurtow teatralnego realizmu. W
zapowiedziach przedstawienia, a takze na publikowanych przez teatr
fotografiach ostentacyjnie eksponowano zatozenie, ze do domu bohaterow

zagladamy przez okno. Sygnat zgota niedwuznacznie odsytajacy do pierwszej



fali realizmu konca XIX wieku i wpisanego w nia voyeuryzmu zostat
dodatkowo podkreslony przez skonstruowanie na scenie typowego pudeika,
domu/pokoju, w ktorym brakuje tylko czwartej Sciany. Zlew z brudnymi
naczyniami kojarzyt sie z sink-drama, czyli tekstami wystawianymi w
londynskim Royal Court Theatre w drugiej potowie lat piecdziesigtych XX
wieku w ramach kolejnej fali realizmu. Przeniesienie akcji z salonu do kuchni
podkreslato intencje twoércéw tego nurtu, ktorzy chcieli pokazywac i
problematyzowac swiat nieczesto przedstawiany, nieatrakcyjny estetycznie,
irytujacy brzydota i banalnoscia, draznigcy takze tym, ze w swojej brzydocie
bywa tak bliski widzom. Na widowni Sceny w Baraku spotykata sie mtodziez,
w ktérej obrazy zatadowanego naczyniami zlewu, odstajacego od podtogi
linoleum albo czajnika z gwizdkiem mogty wywota¢ wspomnienia z
klaustrofobicznego rodzinnego domu, o ktérym chciatoby sie zapomniec.
Czajnik z gwizdkiem - juz bardziej dyskretnie i mniej wprost - ewokowat
jeszcze jeden kontekst: zastapit czechowowski samowar. Warszawskie Imie
miato bowiem w sobie cos z Czechowa, ktérego Glinska rezyserowata
wczesniej. Czechowowska aure miaty portrety bohateréw - kazdy ukazany w
krzywym zwierciadle, ale nie tak zjadliwie jak u Ostermeiera. Na Scenie w
Baraku z nutg sympatii pokazywano zastaniajacego sie gazeta Ojca (Leon
Charewicz) i paradujaca w pizamie Siostre (Monika Kwiatkowska).
Czechowem pobrzmiewata warstwa dzwiekowa wspottworzona przez stukot
laski, odgtosy lodowki i kapiacej wody, szelest gazety, szuranie kapci,
rozgryzanie landrynek i smarkanie siostry, ktéra méwita ciagle przez nos.
Czechowowski klimat miata wreszcie pointujaca sceny teskna muzyka
skomponowana na skrzypce i wiolonczele przez zadomowiong w Polsce,

pochodzaca z Ukrainy Olene Leonenko.

We Wroctawiu muzyka byla catkiem inna, a przestrzen sceniczna znacznie

bardziej ascetyczna. Scenografie Magdaleny Gajewskiej mozna by skwitowac



formula ,wszedzie, czyli nigdzie”, jakby rezyser i scenografka chcieli
wyeliminowac wszelkie realistyczne skojarzenia i pobudzi¢ do pracy
wyobraznie widzéw. Pomieszczenie, w ktdrym spotykaja sie bohaterowie,
tylko udaje dom. Owszem, jest drewniana podtoga, sa sciany, jest
charakterystyczna dla realistycznej estetyki metonimia domu, czyli stét z
krzestami. Trudno jednak oprzec sie wrazeniu, ze trafiliSmy raczej do czegos
w rodzaju wiezienia czy wieziennej sali widzen. Umieszczone dos¢ wysoko
okno jest zaledwie ztudzeniem okna, wymodelowanym przez swiatto. Na
schodach i w korytarzu majacza cienie, jakby bohaterow ciagle ktos
podstuchiwat. Przy wielkim stole ustawiono tylko trzy krzesta, nie starcza
wiec miejsca dla wszystkich, zreszta na tych krzestach raczej sie przysiada,
niz siada. W spektaklu Mana, podobnie jak u Percevala, cho¢ mniej
efektownie, operowanie swiattem i cieniami przyczyniato sie do
dematerializacji postaci i wprowadzato nieco oniryczng atmosfere. Sceniczng
opowiesc¢ ujeto, zgodnie z didaskaliami, w klamre: na poczatku i na koncu
ciezarna Dziewczyna (Dominika Figurska) jest sama i zastanawia sie, czy jej
Chlopak (Marek Ryter) przyjedzie/wroci. Man wyeksponowatl ten moment
czekania, wzmacniajac troche podsuwana przez tekst mozliwosé
interpretacyjng, ze cata historia jest snem, koszmarem, wspomnieniem czy
wyobrazeniem gtownej bohaterki. Zwlaszcza ze Dziewczyna jest w jego
przedstawieniu postacia najpetniej zarysowana pod wzgledem
psychologicznym. Pozostali bohaterowie to jednowymiarowe typy, kazdy
skonstruowany wokot jakiejs dominanty, z mocno ograniczonym repertuarem
gestéw i scenicznych zachowan. Zadna z tych inscenizacji powsciagliwego i
lakonicznego Fossego nie byta grana piano, aktorzy nie probowali thtumic
uczuc swoich bohateréw ani skrywacé ich przed wzrokiem i uchem
publicznosci. W Warszawie i we Wroctawiu stowa oraz stynne krotkie i dtugie

pauzy, ktorych u Fossego jest prawie tyle, ile stéw, byly wrecz przesycone



emocjami; w recenzjach pojawialy sie sugestie, ze reakcje bohateréw Imienia

zbyt czesto bywaja histeryczne.

Oba spektakle miatly jasno okreslonego adresata: wprowadzono je do
repertuaru z mysla o mtodej widowni, a ich realizacje powierzono
stosunkowo mtodym artystkom i artystom. Spektaklowi warszawskiemu
torowano droge wywiadami, nie tylko z rezyserka, lecz takze z aktorami,
Monika Krzywkowska (Dziewczyna) i Piotrem Rekawikiem (Chtopak)
(Cytowska, 2001). Pierwsze pokazy w czerwcu 2001 we Wroctawiu miaty
charakter warsztatowy w ramach Studia Miodej Rezyserii. Objety przez
Pawtla Miskiewicza rok wczesniej wroctawski Teatr Polski chciat pobudzac,
zwtaszcza mtoda widownie, do refleksji o charakterze etycznym. W ten
program wpisywato sie Imie, ktore zainicjowato cykl spotkan zatytutowanych
,Porozmawiajmy o... rodzinie”. Miskiewicz ttumaczyt: ,Chcemy pokazaé, ze
teatr to nie tylko estetyzm i lektury szkolne” (Szczyrba, 2001).
Przedstawienie, ktére miato premiere w Teatrze Kameralnym po letnie;
przerwie, w pazdzierniku, zmienito zreszta ksztatt pod wptywem bardzo
goracych dyskusji z widzami, ktére rozgorzaty po pokazach
przedpremierowych: inscenizacja zostata skrécona, postaci staty sie odrobine

sympatyczniejsze, a w finale pojawita sie jaka$ nuta nadziei.

Do wyobrazni mtodziezy mialy apelowac takze niektore pomysty estetyczne
zaproponowane w obu przedstawieniach. W warszawskim spektaklu oprocz
wspomnianych nawigzan do tradycji teatralnej, czytelnych przede wszystkim
dla doswiadczonych widzow, byto sporo elementéow uwzgledniajacych
rozmaite gusta mtodej publicznosci, ktora chciano do teatru przyciagnac. Z
jednej strony dom i rodzina ukazane na Scenie w Baraku kojarzyty sie z

sitcomem Swiat wedtug Kiepskich, ktéry miat rekordowa ogladalno$é w



koncowce pierwszego sezonu (1999-2000). Z drugiej strony Glinska
sugerowata w wywiadach, ze Imie ,jest troszeczke jak filmy Jarmuscha”
(Szczerbowska, 2001). Do kultowych wtedy filmow Jima Jarmuscha moze
zbliza¢ Fossego narracyjny minimalizm i swoista niespiesznos¢,
kontemplacja nieefektownej codziennosci zabarwiona czarnym humorem, a
takze pozorna przypadkowosc¢ i wycinkowy charakter tego, co jest
umieszczane w centrum uwagi widza. Na scenie jednak ten trop raczej sie
zatarl, a znacznie bardziej czytelne okazaly sie stylistyczne aluzje do
Kiepskich (Wakar, 2001).

We wroctawskiej inscenizacji do mtodziezowych gustéow odwotywata sie
przypominajgca transowo-klubowe techno muzyka Lukasza Damma, ktorg
twércy okreslali jako muzyke depresji i smutku, z kolei ruch sceniczny
prowadzony tak, jakby inscenizowano schematyczny storyboard, miat
wywolywac skojarzenia z estetyka teledysku (Szczyrba, 2001). Pojawialy sie
tez inne sugestie. Niechetny przedstawieniu Leszek Putka pisal, ze
bohaterowie tego przedstawienia s jak ,bezwolne marionetki miotajace sie
pomiedzy stotem a schodami w mechanicznych, powtarzalnych ruchach i
gestach. Czasem przypominaja nawet groteskowe figurki ogladane podczas
szybkiego przewijania tasSmy magnetowidowej na podgladzie. Wykonuja
kilkakrotnie ten sam ruch, powtarzaja te sama kwestie, jakby nie mogli
wystartowac do ptynnej, ciagtej fabuly” (2001). W sposobie zaaranzowania
obrazow scenicznych byto wiec cos, co kojarzyto sie widzom z domowymi czy

youtube’owymi eksperymentami z technika wideo.

Marionetkowy trop podjeta trzy lata pézniej Anna Augustynowicz, ktora w
2004 wyrezyserowata Imie w Sali Préb, na przeznaczonej dla dorostych
widzoéw scenie lalkowego teatru ,Pleciuga” w Szczecinie. Bezimienni

bohaterowie tekstu stali sie u niej noszacymi ciemne trykoty postaciami bez



twarzy i bez ciat. Rdznicowaly ich, a zarazem definiowaly tylko elementy
kostiumu albo rekwizyty: Dziewczyna (Dariusz Kaminski) nosita bezksztattng
sukienke i kokardy, Chtopak (Mirostaw Kucharski) - w czapce z daszkiem i
zielonej kamizelce - trzymat w rekach ksiazke, Ojciec (Zbigniew Wilczynski)
- w okularach i czerwonych szelkach - chowat sie za gazeta, Matka (Janusz
Stominski) kustykata w fartuchu, a Siostra (Przemek Zychowski) - w
koralach i biustonoszu. Twarze i ciata zniknety nawet z rodzinnych fotografii
- pozostaly po nich tylko puste czerwone ramki. Kostiumy i rekwizyty byly
bardzo kolorowe, wiec w rezultacie to, co przedmiotowe, wysuwato sie na
plan pierwszy, wystawato z obrazu i jeszcze bardziej spychato na margines
to, co podmiotowe. Ciata zostaty odarte z cielesnosci nie tylko poprzez
przestaniajace je kostiumy, ale takze poprzez marionetkowa aranzacje ruchu.
Aktorzy poruszali sie bowiem wzdtuz zastawek, a ramiona mieli podwigzane
w nadgarstkach widocznymi linkami. Wyobcowanie z wtasnego ciata bylo
szczegoblnie wyrazne w przypadku postaci kobiecych, bo Augustynowicz
powierzyta wszystkie role mezczyznom. Dziewczyna, Siostra i Matka zostaty
wiec pozbawione nie tylko twarzy i cial, ale tez gtoséw. Na tle tej piatki
wyroznial sie Bjarne, posta¢ obdarzona przez Fossego imieniem. Bjarne
istnial w innego rodzaju rozdwojeniu: jako drewniana marionetka, wyciosana
schematycznie, bez cech charakterystycznych, ale animowana przez aktora

(Krzysztofa Tarasiuka), ktory jako jedyny miat odstonieta twarz.

Na tej czesciowo transgenderowej i marionetkowej aranzacji nie konczyta sie
seria zaposredniczen, ktore oddzielalty bohateréow od siebie nawzajem i
kazdego z nich od wtasnego ,ja”. Augustynowicz wprowadzita dodatkowa
postac¢, zeby widzowie ustyszeli takze didaskalia. Tekst poboczny czytat
spokojnie i sumiennie Super-Visor, ktéremu gtosu i twarzy (choé nie ciata)
uzyczyt asystent rezysera i dyrektor teatru Zbigniew Niecikowski. Wystapit

nie na zywo, ale na dwoch telewizyjnych ekranach, umieszczonych w katach



po dwoch stronach widowni, uSmiechat sie profesjonalnie i zachowywat jak
telewizyjny spiker. Marionetkowe postaci robity albo mdéwity cos
mechanicznie i beznamietnie dopiero wtedy, gdy wybrzmiat odpowiedni

fragment didaskaliow.

Najwazniejszym medium zaposredniczajacym zywa obecnosé byto - nie po
raz pierwszy w tworczosci Augustynowicz - lustro. Widzowie siedzieli
bowiem tylem do sceny i ogladali swiat Fossego w zwierciadle, nad
odbiciami swoich sylwetek. Doswiadczali wiec tego samego, co bohaterowie:
powtarzalnosci schematow zwanych zyciem i niemoznosci nawiazania
kontaktu z innymi. Z relacji recenzentow wynikato, ze przedstawienie
wytracato wszystkich z poczucia komfortu, ze rozumieja cos lepiej niz
bohaterowie, a jednoczesnie bardzo meczyto z powodu braku
bezposredniego kontaktu z aktorami. Zaprogramowane zmeczenie jednym
dawato do myslenia (Cieslak, 2005 i 2011, Szylinski, 2004; Janikowski,
2004), innych zniechecato (Deuar, 2004). Pomyst z podwajaniem akcji
poprzez poprzedzanie dialogéw i dziatan odczytywaniem didaskaliéw
sprawit, ze meka powtarzalnosci wpisana w Swiat Fossego stawata sie
jeszcze bardziej dotkliwa, a czas ptynat wolniej (przedstawienie trwato
pottorej godziny, podczas gdy we Wroctawiu te sama sztuke grano w
niespeina godzine). Gdy widzowie wiercili sie coraz bardziej w fotelach, a
jednoczesnie patrzyli na odbicia swoich twarzy w lustrze obok nietwarzy
bohaterow Fossego, mogto sie w nich rodzi¢ dezorientujace potaczenie
poczucia nierzeczywistosci i coraz bardziej bolesnej obecnosci w swoich

ciatach.

Siatka skojarzen, ktérymi oplatano szczecinskie Imie, byta inna niz w
przypadku inscenizacji z 2001 roku. Filozoficzno-artystyczny potencjat

najwazniejszych motywow - twarzy-nietwarzy, luster i ekranéw - zostat



uruchomiony juz w programie teatralnym, w ktérym cytowano Levinasa oraz
specjalistow od mediéw i symulakrow. W tekstach krytyczno-
interpretacyjnych pojawiaty sie odwotania do Lacana (Cieslak, 2011, s. 125),
ale w horyzoncie myslenia o tym przedstawieniu mogta sie znalez¢ takze
popularna wowczas dyskusja na temat kategorii liveness czy teorie

skomplikowanej relacji miedzy swiatem rzeczywistym a wirtualnym.

Kazda z trzech przypomnianych inscenizacji Imienia miata nieco inna
recepcje. Warszawskie Imie Glinskiej podzielito krytykéw, ale miato przez
pewien czas powodzenie u mtodej widowni, ktéra Smiata sie gtosno,
wzruszata - zapewne - ukradkiem i przychodzila do teatru do$¢ ttumnie’.
Wroclawskie Imie Mana zostato przyjete przez krytykéw raczej chtodno™.
Szczecinskie Imie Augustynowicz przekonato do siebie wiekszos¢
recenzentow, niektorzy nawet uznali je za inscenizacje wybitng, ale na

widowni nie bylo entuzjazmu.

Trzy polskie inscenizacje Imienia nie przeniosty dalej iskry wznieconej przez
Ostermeiera. Co pare lat zdarzaly przedstawienia zatrzymujace uwage
krytyki lub publicznosci. Na przyktad sentymentalny i melodramatyczny Sen
o0 jesieni wyrezyserowany przez Pawla Miskiewicza w Teatrze im. Jaracza
F.odzi i - w nieco zmienionej obsadzie - w Teatrze Telewizji (2006). Albo
znacznie trudniejsze i bardzo prowokacyjne przedstawienie Dziewczyny na
kanapie w rezyserii Natalii Sottysik w Teatrze Wspotczesnym w Szczecinie -
ogrywajace w Smialy sposob rézne konwencje (zob. Iwasiéw, 2012). PdZniej
zainteresowanie Fossem w Polsce wygasto, nie pojawity sie zadne

katalizatory, ktére mogtyby obudzi¢ je na nowo.



D.

Ostermeier i Perceval nie maja na swoim koncie tylu przedstawien dramatéw
Fossego, ile wyrdznieni przez Hanssena norwescy artysci. O ich roli w sieci
umozliwiajacej globalne, a przynajmniej europejskie sukcesy norweskiego
dramatopisarza, przesadza jednak nie tylko inspiracyjny potencjat Der Name
i Traum im Herbst, ale tez wykorzystanie symbolicznego kapitatu kryjacego
sie w ich reputacji. Bardzo umiejetnie podsycano bowiem ich
zainteresowanie norweska kultura, eksponowano je na wewnetrznym i
zewnetrznym rynku, wreszcie wciggano obu w personalne i instytucjonalne
sieci kontaktéw teatralnych stuzacych promocji tej kultury. Obaj wielokrotnie
udzielali wywiadéw norweskim czasopismom i przyjeli propozycje
rezyserowania Fossego na festiwalach. Ostermeier przygotowat w
Edynburgu swiatowa prapremiere The Girl on the Sofa w 2002 (koprodukcja
festiwalu, Schaubuhne i Royal Lyceum Theatre). Perceval z kolei zostat
zaproszony na pierwszy miedzynarodowy Fossefestivalen do Oslo i
wyrezyserowatl w 2019 w Det Norske Teatret adaptacje trzech powiesci
Fossego Trilogien, za ktora dostal najwazniejsza norweska nagrode teatralng

Heddaprisen w 2020 roku.

W Polsce Fosse nie wniknat w zycie teatralne wystarczajaco gteboko, by
przyczynié sie wytworzenia sieci spotecznych, ktore moglyby sie stopniowo
zageszczac. Artystki i artysci, ktorzy w Polsce wystawiali jego teksty, nie
wracali do nich, nie rezyserowali ich w innych polskich miastach czy za
granica. Przedstawienia byly osobnymi wydarzeniami, zadne nie odniosto
sukcesu festiwalowego ani nie miato efektu promocyjnego, ktory zwiekszytby
site przyciggania tego dramatopisarza. Przedstawienia Imienia z Warszawy,
Wroctawia i Szczecina sg dobrym przyktadem strategii recepcyjne;j

ufundowanej na odwotywaniu sie do tego, co znane i wyprobowane,



zacierajacej swoistosc, oryginalnosc¢ czy nawet skandynawskos¢ Fossego.

Minimalistyczne swiaty Fossego moga nasigka¢ rozmaitymi znaczeniami, bo
zatrzymuja sie na progu fenomenologicznego opisu rzeczywistosci, nie
wprowadzajac zadnej scalajacej perspektywy (zob. Partyga, 2009).
Tajemnica ich powodzenia we Francji czy w Niemczech tkwi wiec w ich
semantycznej (i estetycznej) pojemnosci, ktédra mozna rozmaicie
wykorzysta¢. Wydaje sie, Ze u nas siegano po dramaty Fossego gtéwnie dla
urozmaicenia repertuaru. Pomagaly podja¢ modny temat albo wyprébowacé
jakas estetyke. Za kazdym razem jednak inscenizacje sztuk Fossego ginety w
cieniu innych przedstawien podejmujacych podobne tematy czy siegajacych
po podobne srodki. Teatr krytyczno-poetycki wychodzit lepiej, kiedy
inscenizowano Sarah Kane czy Dee Loher. Do teatru metafizycznych tesknot
najlepiej pasowat Bernhard. Teatr intermedialny zawieszajacy widzow
miedzy swiatem rzeczywistym a wirtualnym zaczat dziata¢ z pelna sitg, kiedy
ogladaliSmy adaptacje Gwiezdnych wojen. Uniwersalnos¢ i szukanie wyrazu
dla niewypowiadalnego, za ktére Fosse dostat Nobla, bywaja putapka. W
najblizszych latach przekonamy sie, czy polski teatr potrzebuje innej gabki

niz dobrze znany i wyprébowany Szekspir.
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Przypisy

1. https://www.nb.no/bibliografi/fosse/ [dostep: 10.11.2023]. Wzorem bazy byla
funkcjonujaca od wielu lat miedzynarodowa bibliografia Ibsenowska.

2. https://sceneweb.no/nb/artist/3170/Jon_Fosse [dostep: 10.11.2023]. Prace nad
uruchomieniem tej bazy rozpoczeto jesienia 2021 roku.

3. https://sceneweb.no/nb/production/141515/Byggmeister Solness, zob. tez esej Thomasa
Oberendera wprowadzajacy do tego przedstawienia:
https://www.detnorsketeatret.no/bakgrunnsartiklar/more-is-more [dostep: 10.11.2023].

4. W badaniach nad Ibsenem analizowane sa przyktady takich inscenizacji, miedzy innymi:
tradycja politycznie unerwionych Domoéw lalki w Chile, upodmiotowiajacy mtodych Peer
Gynt w Zimbabwe (zob. Helland, 2015, s. 47-77 i 175-200), problematyzujaca podmiotowos¢
kobiet adaptacja Heddy Gabler w chinskiej operze yue (zob. Partyga, Miedzy estetykq a
politykq. Ibsen w operze yue, 2018, s. 369-379). Na temat chinskiej tradycji czytania Domu
lalki w kontekscie reform spotecznych i tendencji emancypacyjnych (zob. np. Tam, 2016, s.
39-68).

5. Na stronie Encyklopedii Teatru Polskiego dostepne sa tez programy teatralne, recenzje i
inne materialy polskich inscenizacji dramatéw Fossego:
https://encyklopediateatru.pl/sztuki/wyszukaj?search=&premiere=&author=Fosse [dostep:
10.11.2023].

6. To projekt finansowany z najczesciej wykorzystywanego Mechanizmu Finansowego
Europejskiego Obszaru Gospodarczego. We wspotpracy z Det Norske Theatret
przygotowano spektakl Dziewczynka ze skrzypcami na podstawie jednej z ksiazek dla dzieci
wydanych przez Fossego (Spelejenta). Zob.
https://teatrbaj.pl/repertuar/dziewczynka-ze-skrzypcami/ [dostep 10.11.2023]. Spektakl byt
pokazywany w ramach przeznaczonej dla dzieci odstony miedzynarodowego Fossefestivalen:
https://www.detnorsketeatret.no/framsyningar/spelejenta-pol [dostep: 10.11.2023].

7. Ta czes¢ artykutu jest w duzej mierze oparta na keynote lecture, ktory w wygtositam w
2018 roku na miedzynarodowej konferencji skandynawistycznej Dramatyka* kultury i natury
na Uniwersytecie Gdanskim.

8. Cytaty z recenzji na podstawie wycinkéw z teczek przedstawien w Instytucie Teatralnym
im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.

9. Zainteresowaniem mtodej widowni reklamowat spektakl ,Twdj Styl”: ,[...] w teatrze na
kazdym przedstawieniu ttumy mtodych widzow”, 2001, nr 11. Ich reakcje komentowano w
niektorych recenzjach (,Aktorzy nierzadko graja przy wtorze Smiechu widowni” - pisat Jacek
Cieslak, 2001). Imie Glinskiej utrzymato sie w repertuarze trzy sezony, na niewielkiej Scenie
w Baraku (98 miejsc na widowni) obejrzato je w sumie 2455 oséb, a w sezonie 2001/2002
byto najpopularniejszym tytutem na tej scenie. Zob. Almanach sceny polskiej 2000/01, 2006,
s. 158; Almanach sceny polskiej 2001/02, 2007, s. 160; Almanach sceny polskiej 2002/03,
2008, s. 161.

10. Liczba widzek i widzéw wroctawskiego przedstawienia w pierwszym sezonie wydaje sie
spora (2747), ale dogrywane przedstawienia w Teatrze Kameralnym miaty znacznie wieksza
widownie. W drugim sezonie Imie zeszto z afisza po pieciu spektaklach. Zob. Almanach



sceny polskiej 2001/02, 2007, s. 171; Almanach sceny polskiej 2002/03, 2008, s. 173.
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