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Od piesni Anitry do taranteli. Rekontekstualizacja jako
metoda tworcza

From Anitra’s Song to the Tarantella: Recontextualization as a
Creative Method

The topic of the research reflections broached in this article involves two versions of the closing scene from
the second act of A Doll’s House by Henrik Ibsen. A comparative analysis originating from a sketch from
1879, in which Nora Helmer sang and danced Anitra’s song from Peer Gynt, and a published variant in
which she dances the tarantella, intends to demonstrate the character of changes introduced by the author.
A synthetic work by Vilhelm Bergsge about tarantism (1865), with which Ibsen was most probably familiar, is
also presented as one of the contexts of such changes. An analysis of the tarantella motif is based on
contemporary studies on the tarantella and tarantism. The article proposes the thesis that Ibsen preserved
all meanings contained in the rough version but redistributed them in a different manner in the text of the
drama; at the same time, by changing the music-dance motif he increased the number of mutually interfering
contexts. Significant changes also affected relations between the dramatis personae. Resignation from
exoticization and the introduction of the tarantella as a motif more open to performative clarification and
semantically less stabilised than Anitra’s song contributed to a considerable expansion of interpretation
possibilities..

Keywords: Henrik [bsen; A Doll's House; tarantism; tarantella; drama

Przedmiotem badawczej refleksji podjetej w artykule sg dwie wersje ostatniej sceny z drugiego aktu Domu
lalki Henrika Ibsena. Analiza pordwnawcza pochodzacego z lata 1879 szkicu, w ktérym Nora Helmer
Spiewata i tanczyta piesn Anitry z Peera Gynta, i opublikowanego wariantu, w ktérym taficzy tarantele, ma
pokazac zakres i charakter autorskich zmian. Jako jeden z kontekstow tych zmian zaprezentowano takze
syntetycznie prace Vilhelma Bergsge na temat tarantyzmu (1865), najprawdopodobniej znang Ibsenowi.
Analize motywu taranteli oparto na wspotczesnych badaniach nad tarantelg i tarantyzmem. W artykule
postawiono teze, ze Ibsen zachowat wszystkie sensy zawarte w wersji brulionowej, lecz rozdystrybuowat je
w inny sposob w tek$cie dramatu, a jednoczes$nie — poprzez zmiane motywu muzyczno-tanecznego —
powiekszyt liczbe interferujgcych ze sobg kontekstow. Znaczacym zmianom ulegty réwniez relacje miedzy
postaciami dramatu. Rezygnacja z egzotyzacji i wprowadzenie taranteli jako motywu bardziej otwartego na
performatywne dookreslenia i mniej ustabilizowanego semantycznie niz pie$n Anitry przyczynita sie do
znacznego poszerzenia mozliwosci interpretacyjnych..

Stowa kluczowe: Henrik Ibsen; Dom lalki; tarantyzm; tarantela; dramat

Ewa Partyga — pracuje w Instytucie Sztuki PAN, zajmuije sie kulturowa historig dramatu i teatru
w perspektywie komparatystycznej oraz twérczoscig Henrika Ibsena i jej recepcja w réznych kregach
kulturowych.
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Od pies$ni Anitry

do taranteli:
rekontekstualizacja
jako metoda tworcza

cena z konca drugiego aktu Domu lalki, w ktorej

Nora Helmer taficzy tarantele, to jeden z najcze-

$ciej interpretowanych fragmentéw przelomowego
dramatu Henrika Ibsena o kobiecie, ktora dojrzewa do
decyzji, by zostawi¢ dzieci, dom i meza, tylko po to — jak
pisat z oburzeniem jeden z pierwszych recenzentéw kopen-
haskiej prapremiery w 1879 roku — by ,sta¢ sie «czlowie-
kiem»"!. Niekiedy uznawano tarantele za banalny, trady-
cyjny i nieudany chwyt artystyczny?, czesciej — za moment
zwrotny w procesie wewnetrznej przemiany gléwnej boha-
terki. Tarantela pojawila sie jednak dopiero na ostatnim
etapie pracy nad tekstem wydanym w grudniu 1879 roku.
W pierwszej wersji drugiego aktu, przygotowanej w lipcu
1879 roku, scena miata nieco inny ksztatt, a Nora spiewata
i tanczyla w niej pie$h Anitry z Ibsenowskiego Peera Gyn-
ta. Zaproponowana w tym artykule analiza roznic miedzy
dwiema wersjami koficowki drugiego aktu Domu lalki ma
pokazaé, jak rekontekstualizacja motywu tafica wplyneta
na konstrukcje dramatu oraz charakterystyke postaci i re-
lacji miedzy nimi, a takze w jakim stopniu i w jakim kie-
runku poszerzyta mozliwosci interpretacyjne nie tylko tego
fragmentu, lecz takze calego utworu.

1.

Sytuacja dramatyczna pod koniec drugiego aktu jest
w obu wersjach Domu lalki taka sama. Nora gorgczkowo pro-
buje zaja¢ czym$ meza, by nie wyjat ze skrzynki listu, z ktore-
go sie dowie, ze jego zona przed laty sfatszowata podpis ojca,
aby pozyczy¢ pieniadze na lecznicza podroz na potudnie.
Bohaterka ze zdumieniem przyjeta informacje, ze sfatszowa-
nie podpisu jest przestepstwem, za ktore grozi wiezienie. Nie
rozumie i nie akceptuje prawa, ktore przewiduje taka kare za
gest miloéci — potrzebowata pieniedzy na wyjazd, ktéry mial
uzdrowié jej meza, a potajemnie zaciggnieta pozyczke regu-
larnie splaca. Przyczyng jej leku i rozpaczy jest jednak nie
tyle perspektywa wlasnego uwiezienia, ile przekonanie, ze do
wiezienia trafi jej maz, poniewaz weZmie wine na siebie, aby
ja chroni¢. Nora nie zamierza do tego dopusci¢, mysli nawet
o samobdjstwie jako rozwigzaniu, ktore przypieczetowatoby
jej milosng ofiare. Gdy pojawia si¢ jednak nadzieja, ze jej
przyjaciotka, pani Linde, przekona wierzyciela i szantazyste

Krogstada, by niezwlocznie poprosit adresata o zwrot listu,
Nora goraczkowo szuka sposobu, by odwrdcié uwage meza
od skrzynki. W obu wersjach skuteczne okazuje sie zagranie
kilku akordow na fortepianie. W obu wariantach w scenie
uczestniczy od poczatku przyjaciel rodziny, doktor Rank,
a w jej trakcie do pokoju wchodzi pani Linde. W brulionie
z lata 1878 Nora, grajac pierwsze takty, pyta meza:

NORA Poznajesz?

HELMER Naprawde masz zamiar?

NORA A co za to dostane!?

HELMER Co chcesz.

NORA Pézniej ci powiem.

HELMER Nie, powiedz od razu.

NORA Nie, p6#niej. Dajesz stowo?

HELMER Prosita§ mnie juz kiedys o to?

NORA Nie, nigdy. Dajesz stowo?

HELMER Dobrze, daje stowo. (Do doktora) Teraz
stuchaj. Ale nie obejdzie si¢ bez papiero-
sow; prawdziwych, tureckich.

(Helmer i doktor siadajg przed kominkiem.
Nora gra i spiewa piesn Anitry z Peera Gynta)
(Pani Linde wchodzi z przedpokoju)

PANILINDE  Co to ma by¢?

NORA Nie przeszkadzaj.

HELMER Obrazek z zycia rodzinnego. Co pani na to?

DOKTOR Turecki, ale pigkny, prawda?

NORA Siadaj do pianina, Kristine; graj dale;.
(Drapuje na sobie szal i tariczy)

HELMER Patrz, jaka ona jest §liczna, Rank. Patrz
na to cudne wygiecie szyi. A ile wdzigku
w ruchach. I nawet nie zdaje sobie z tego
sprawy.

DOKTOR Zona to dobra rzecz.

HELMER Zona taka jak ona.

NORA Jestes zadowolony?

HELMER Driekuje!

NORA Byto pigknie?

HELMER Drigkuje, dziekuje!

SEUZACA (z prawej) Podano do stotu.

HELMER W porzadku. Ale najpierw interesy —
(otwiera drzwi wejsciowe)

NORA Dokad idziesz?

HELMER Zajrze do skrzynki.

NORA Nie, nie.

HELMER Jest list.

NORA Zostaw go! Niech sobie lezy.

HELMER Noro, kochanie —no prosze, od Krogstada.

NORA Thorvaldzie, jesli wezmiesz ten list, wysko-
cze przez okno.

HELMER Alez Noro —

DOKTOR (chrzgka) Helmer —

HELMER O co chodzi, Noro, co sie z tobg dzieje!

NORA Och nic, po prostu chce cie mie¢ tylko dla

siebie. Zadnych intereséw dzi§ wieczorem

—mozesz sie domysli¢, co on pisze’.
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Reakcja Torvalda na pierwsze dzwieki $wiadczy o tym,
ze wybrana przez Nore melodia jest czescig jakiego$ po-
wtarzajacego sie, intymnego rytuatu matzenskiego. Zapo-
wiada ,,co§”, co jest na tyle atrakcyjne, ze Helmer zgadza
sie spelni¢ dowolne zyczenie zony. Tym razem malzeniska
gra bedzie sie toczyé w obecnosci §wiadka, ktérego uzna-
nie ma wzmocni¢ zadowolenie meza. Torvald bowiem
ostentacyjnie wystawia zone na pokaz: obaj panowie sa-
dowig sie na fotelach przy kominku jak w teatralnej lozy,
Rank ma podziwia¢ wystep o wyraznie erotycznym pod-
tekscie, a Torvald kieruje jego uwage na szczegoly tak, by
pobudzi¢ wyobraznie doktora.

Zachowanie i komentarze meskiej widowni kore-
sponduja z charakterem ,,piesni Anitry”, ktorg Nora gra
i $piewa, a pOzniej taficzy. Autotematyczna aluzja Ibsena
do wtasnego poematu dramatycznego ma wielopoziomo-
wy charakter. W Peerze Gyncie postaé Anitry pojawia sie
w czwartym akcie, w ktérym tytutowy bohater bezowocnie
probuje zdoby¢ wszystkie atrybuty zwiazane z dziewietna-
stowiecznym stereotypowym idealem meskosci: pieniadze,
kobiety i wladze. W epizodzie z
wodcy” utrata tych atrybutéw zostata wzmocniona paro-

,corka arabskiego przy-

dystycznym obrazowaniem. W cytowanej powyzej wersji
Domu lalki podstawa salonowego performansu Nory mia-
la byé rozpoczynajaca ten epizod i uzupelniona muzyka
Griega strofa, w ktérej Anitra razem z chérem dziewczat
kreuje Peera na proroka: ,Ugnijcie przed nim kolana, / Bo
prorok przyszedt zbawié cztowieka! [...] Gdzie przyjdzie
— budzi moc, ochote, [...]. Ramie jego mezne, dzielne, /
Jego oko — nie$miertelne! / Natchnieniem caly swietym
plonie, / szczescie da naszej krainie!”*. Dla wielu dufiskich
czy norweskich odbiorcéw czytajacych lub ogladajacych
Dom lalki w 1879 roku paralela miedzy stuchajgcym tej
piesni Peerem, ktory ,w stroju orientalnym spoczywa na
poduszkach” oraz ,pije kawe i pali dtugg fajke”, a ogla-
dajacym wystep Nory Helmerem, ktéry siedzi przy ko-
minku i pali papierosy (,prawdziwe, tureckie”), bytaby
czytelna®. Réwnie czytelny bytby zapewne parodystyczny
wymiar tego kontekstu. W Peerze Gyncie sparodiowana
zostata jedna z konstytutywnych dychotomii kolonialne-
go i ksenologicznego dyskursu — strukturyzujaca ten dys-
kurs réznica miedzy ,orientalng” kobietg i ,Europejskim
Mezczyzng ™. Dziatania Anitry — postaci ufundowanej na
stereotypie ,uleglej niewolnicy” i ,przebiegltej kobiety”?,
ktora wykorzystuje swojg uwodzicielska moc i pielegnuje
meskie ego po to, by osiggna¢ wlasne cele — stuza przede
wszystkim obnazaniu ztudzen, na ktorych Peer Gynt pro-
buje budowaé swojg podmiotowosé. Gdy Anitra zostawia
go na $rodku pustyni i odjezdza na jego koniu, z kosztow-
noéciami i sakiewka, o§mieszony zostaje nie tylko tytutowy
bohater, ktéry ochoczo przyjat role proroka i zapowiadal,
ze da Anitrze ,dusze i umystu jasno$¢, ale nieco pdzniej”s,
ale przede wszystkim wyobrazenia na temat fundamentéw
meskiej tozsamosci i znaczenia meskiej roli w swiecie.
Sparafrazowana w Domu lalki scena z Peera Gyn-
ta miala potencjal uruchamiania szerszych skojarzeni.
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Portret Adelaide ]ohannesen jako Nory w scenie taranteh,
karta reklamowa z pudetka papierosow
firmy Langaards Cigaretter.

W wyobrazni czytelnikow czy widzow obraz $piewajacej
i taiiczacej Nory mogl sie naktada¢ na wizerunek oda-
liski czesto wykorzystywany w dziewietnastowiecznym
malarstwie, literaturze czy teatrze. Orientalna aranzacja
sceny — udrapowany szal pseudonimujacy etniczny stroj,
stylizowana etnicznie muzyka Griega i tureckie papiero-
sy — miala zapewne wzmacniaé erotyczny wymiar §piewu
i tafica, poniewaz w dziewietnastowieczne salonowe wizje
Orientu jako krainy, w ktorej nie obowiazuja europejskie
normy i wartosci, wpisane byly seksualne i pornograficz-
ne tesknoty’. W scenie pomyslanej jako obrazek z zycia
rodzinnego nalezalo jednak trzymacé je w ryzach. Dlatego
egzotyzacja jest tylko metonimicznie sygnalizowana kilko-
ma elementami, a na powstajacg w imaginacji widzow fi-
gure odaliski naktada sie inny stereotyp: melodramatycz-
nej heroiny, ktorej o§ konstrukcyjng w europejskiej lite-
raturze stanowito potgczenie zmystowosci i niewinnosci.
Zgodnie z tym stereotypem sensualny i erotyczny aspekt
tafica Nory zostat skontrapunktowany nieswiadomoscia
taficzacej: ,, Tyle wdzieku w ruchach. I nawet nie zdaje
sobie z tego sprawy”, podkre$la maz wystawiajacy zone na
pokaz.

Z perspektywy widowni teatralnej scena ma inny sens:
publiczno$¢ wie, ze Nora $piewa i taficzy po to, by odwro-
ci¢ uwage meza od skrzynki, a intertekstualna aluzja do
Peera Gynta jeszcze mocniej podkresla, ze jest to proba
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manipulacji. Mozna wiec powiedzie¢, ze bohaterka trak-
tuje w tej scenie kobieco$¢ jak kostium i dobiera go tak,
by podsycaé meskie fantazje i nimi zarzadza¢. Nie nale-
zy jednak interpretowaé tej maskarady jako §wiadome;j
i subwersywnej gry z kulturowymi skryptami kobiecosci,
lecz raczej jako rozpaczliwg ucieczke w wyuczone sposoby
realizacji takiej wersji skryptow, ktora daje ztudne poczu-
cie sprawczosci, choé w gruncie rzeczy utrwala uprzed-
miotawiajace kobiete, hierarchiczne relacje malzenskie.
Malzeniskie przekomarzanki na poczatku sceny dowodza,
ze Nora nie po raz pierwszy odwdzigcza sie¢ Torvaldowi
$piewem i tarficem za speltnianie jakichs obietnic. Rowniez
sposdb, w jaki obaj mezczyzni objasniajg sens tej sceny
pani Linde, ujmujac ja jako ,obrazek z zycia rodzinnego
[...] turecki, ale pickny”, stuzy podkresleniu, ze oglada-
my rytual stanowigcy jeden z fundamentéw matzenskie-
go i rodzinnego zycia Helmerow. Z perspektywy widowni
(a moze i pani Linde) ten rytual moze sie staé obrazem
malzenistwa jako handlowej transakcji wigzanej, w ktorej
seksualno$¢ to moneta przetargowa dajaca kobiecie jakies
mozliwoéci negocjacyjne. Ibsen ostatecznie przeredago-
wal te scene i usunat z niej piesn Anitry, ale temat, ktory
zostal za jej pomocg podkreslony, nie zniknat. W wersji
opublikowanej pojawia sie juz na poczatku pierwszego
aktu, gdy Nora tlumaczy przyjacitlce, ze swoje poswie-

cenie — informacje o tym, ze uratowala mezowi zycie, za-
ciggajac pozyczke, na ktorej splate zarabia i oszczedza od

— " 4 g

" e e lﬁ;h—-' . o T - -
Scena z tarantelg w inscenizacji Centraltheatret w Oslo, 1922. Fot. Narve Skarpmoen, NATIONALBIBLIOTEKET, OSLO.

wielu lat — chce zachowaé¢ w tajemnicy do czasu, gdy nie
bedzie ,taka tadna jak teraz”, gdy nie bedzie sie juz To-
rvaldowi ,tak podoba¢”!® (28), gdy jej taniec w réznych
kostiumach nie bedzie sprawial mu takiej przyjemnosci.
Innymi stowy — gdy seksualnosé nie bedzie juz pelnowar-
tosciowg walutg w transakcji zwanej malzefistwem.

2.

W ostatecznej wersji dramatu fabularne uzasadnienie
ostatniej sceny drugiego aktu jest podobne, ale relacje
miedzy postaciami zostaly uksztaltowane inaczej miedzy
innymi dlatego, ze zmienita sie podstawa salonowego
performansu Nory. Ibsen zrezygnowat z autotematycznej
aluzji i w miejsce piesni Anitry wprowadzit tarantele, co
znacznie poszerzylo mozliwosci interpretacyjne. Zwtasz-
cza ze motyw taranteli powraca kilkakrotnie, a nie tyl-
ko w jednej scenie!l. Modelowy charakter ma tarantela,
ktorg Nora i jej maz ogladali przed o$miu laty na Capri.
Ten wiasnie wzorzec — przefiltrowany przez wyobraznie
meza — Nora ma odtworzy¢ na przyjeciu bozonarodzenio-
wym u Stenborgéw. Widzowie teatralni nie zobaczg jej
tafica, usltyszg tylko muzyke, a pézniej rozmowe o tym, co
sie wydarzyto. Na te rozmowe istotne $wiatlo rzuca proba
generalna, ktérag Nora zaaranzowata pod koniec drugiego
aktu, gdy poprosita meza o pomoc w éwiczeniach do wy-
stepu, aby odwréci¢ jego uwage od skrzynki na listy. Z ta-
rantelg wigze sie tez ,kostium neapolitaniskiej rybaczki”.
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Jak podkresla Ulla Kallenbach, zniszczony i wymagajacy
naprawy str6j mozna traktowa¢ jako wizualny znak wie-
lu innych tarantel, ktore Nora taiiczyta dla meza, a moze
i dla innych, przez minione osiem lat.

Tarantela najprawdopodobniej nie budzi w Norze
pozytywnych wspomnieni, skoro, wyjmujac kostium, kto-
ry Helmer zamowit dla niej osiem lat wczesniej we Who-
szech, moéwi: ,najchetniej podartabym go na tysigc kawal-
kow” (58). Pomysl, by zatanczyla tarantele na maskara-
dzie, zrodzit sie w glowie jej meza: ,, Torvald zyczy sobie
[...]. Torvald nalega”, zwierza sie Nora przyjaciotce (61).
Niewatpliwie zalezy mu na efektownym wystepie zony,
bo nie tylko podkresla konieczno$¢ ¢éwiczen, lecz takze
czesto w nich uczestniczy. ,Musisz mi dawaé wskazowki
jak zwykle” (95), mowi Nora. Helmer siada przy pianinie,
a ona bierze ,tamburyn i dtugi czarny szal” (95) i zaczyna
taficzy¢. Gdy na jego polecenie ,wolniej, wolniej [...] nie
tak gwaltownie”, odpowiada ,nie moge inaczej |[...] tak
wlasnie powinno by¢” (95), mozna pomysleé, ze w bio-
ra w niej gore emocje, ale sposdb uksztaltowania sceny
wskazuje na to, ze w gruncie rzeczy tempo i charakter jej
tafica sa czescig ulozonego napredce planu. Nora chce
udowodnié, ze potrzebuje instrukcji meza. Gdy Helmer
przestaje graé, wzdychajac, ,nie, nie, to jednak nie tak”,
jego zona sie $mieje, wywija tamburynem i wola: ,,A nie
moéwitam?” (95). Stosunkowo lakoniczny opis drugiej
czeéci proby znajdujemy w didaskaliach. Do fortepianu
zasiada doktor Rank, ,Nora taficzy coraz bardziej zywio-
towo”, a Helmer wchodzi w role rezysera: ,raz po raz robi
uwagi, udziela wskazéwek, ocenia. Nora zdaje si¢ tego
nie stysze¢, wlosy opadajg jej na ramiona, ale ona sie tym
nie przejmuje, nadal wiruje w taticu” (96). Rozpuszczone
wlosy czy wir tanca to elementy naktadajace obraz Nory
na wizerunek melodramatycznej bohaterki, ktorej ciato
wyraza skrywane (a nawet ukryte przed nig samg) emocje,
jednak wrazenie, ze taficzaca traci kontrole nad sytuacja,
stabnie, gdy tylko do pokoju wchodzi pani Linde. Nora,
nie przestajac wirowaé, méwi: ,patrz, jak sie bawimy”,
gdy za§ Helmer ze zdumieniem stwierdza: ,taficzysz, jak-
by chodzito o zycie” — potwierdza to catkiem przytomnie.
A kiedy maz wzdycha, ze wszystko zapomniata i potrze-
buje wskazéwek, bohaterka powtarza dwukrotnie: ,sam
widzisz”(96). Scena zostala skonstruowana tak, ze mozna
ja rozmaicie wyrezyserowaé — didaskalia i dialogi doty-
czace tafica dajg wiele swobody. Jest w niej jednak kilka
tropéw wskazujacych na to, ze bohaterka nie traci pano-
wania nad sytuacjg — chociaz wiruje w taricu, obserwuje
otoczenie, przytomnie odpowiada na pytania. Jej perfor-
mans takze tym razem jest skuteczny: Torvald nie tylko
nie czyta listu, lecz w ogole nie podchodzi do skrzynki,
chociaz nerwowa reakcja zony budzi w nim podejrzenia,
ze znalazlby w niej przesylke od Krogstada.

Roéznice miedzy aranzacjg sceny w brulionie i wersji
przeznaczonej do druku sg bardzo znaczace i nie ogra-
niczajg sie do zmiany motywu muzycznego. W pierwszej
redakcji zaakcentowana zostala zaréwno transakcyjnoéé
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malzenstwa Helmerow, jak i aktywny udzial Nory w tej
grze. To ona podjeta decyzje, by w $piewie i taficu zapre-
zentowaé swoje wdzieki w sposob, ktory — jak wiedziata
z do$wiadczenia — dziala na wyobraznie jej meza. Erotycz-
na gra toczyla sie w obecnosci, a w zasadzie dzieki obecno-
§ci tego trzeciego — doktor Rank, dopuszczony do intym-
nego rytuatu Helmer6éw, miat potwierdzi¢ jego warto$é
stowami ,,zona to dobra rzecz”. W drugiej redakcji — Nora
od poczatku wchodzi w role postusznego, lecz zagubio-
nego i bezradnego dziecka, ktorym trzeba sie opiekowad.
Lejtmotywem jest tu watek mezowskich wskazowek i in-
strukcji, a nie wystawianie na pokaz kobiecej seksualno-
éci. Podczas zaaranzowanej przez zone proby Torvald jest
skupiony na precyzji wykonania tanecznego scenariusza.
Erotyczny wymiar taranteli pojawia sie w tej wersji dopie-
ro w kolejnym akcie, po powrocie Helmeréw z przyjecia.

O planowanym taricu na balu u Stenbergéw pani Lin-
de mowita wezesniej, ze to bedzie ,wystep jak w teatrze”.
Teatralny czy artystyczny charakter nadaje mu takze
Helmer, gdy po powrocie z maskarady opowiada o popi-
sie zony wlasnie pani Linde. Dowiadujemy sie, ze wpraw-
dzie na przyjeciu Nora takze nie zrealizowala scenariusza
meza, poniewaz ,tanczyta nieco zbyt naturalistycznie, by
mozna to bylo pogodzi¢ z wymaganiami sztuki”, ale ,zro-
bita wielka furore i dostata gromkie brawa”. Helmer wy-
stapit w roli wspétautora sukcesu: uktonit sie na wszystkie
strony i zadbal o wyjscie w odpowiednim momencie, nie
chcac, by ,wrazenie ostablo” (109). Za chwile, gdy mal-
zonkowie zostang sami, okaze sie, ze przyspieszyl wyjscie
z jeszcze innego powodu: ,nadal masz tarantele we krwi.
[ to czyni cig jeszcze bardziej pociagajacy” (112), powie
do zony. A pdzniej wyjasni to jeszcze dobitniej: ,Kiedy
patrzylem, jak uciekasz i uwodzisz, krew we mnie wrzata.
Nie bytem w stanie dtuzej tego znosic¢ i dlatego zabratem
cie stamtad tak wcze$nie” (113).

Do sceny powrotu z balu Ibsen przeniést kilka innych
motywéw z epizodu z pieénig Anitry. W tej scenie — ina-
czej niz podczas proby — Helmer nie traktuje juz zony
jak bezradnego dziecka, lecz akcentuje swoje malzenskie
prawa i jej powinnosci. Chociaz Nora stara sie unikngé
pozadliwych spojrzen meza, on podkresla: ,Miatbym nie
patrze¢ na mojg najdrozsza wlasno$¢? Na wszystkie cuda,
ktore nalezg do mnie i tylko do mnie?” (112). A gdy zona
coraz bardziej stanowczo oddala jego awanse, wlasciciel
jej wdziekow mowi: ,Nie igraj ze mng, Noro. Nie chce, nie
mam ochoty? Czyz nie jestem twoim mezem...?” (113).
Zmienia sie tez wektor tajemnego porozumienia w trj-
kacie maz—przyjaciel domu—zona. W ostatecznej redakcji
wystep Nory nie jest juz elementem, ktory scala meskie
spojrzenia Helmera i Ranka jako uprzywilejowanego wi-
dza, potwierdzajacego zalety posiadania zony. W tej wersji
szczegOlne porozumienie tgczy doktora z Norg, a w scenie
powrotu z przyjecia dotyczy ono nie Erosa, lecz Tanatosa:
tylko Nora wie, ze w podtekscie stéow doktora kryje sie
informacja o jego rychlej $mierci i bardzo wyraznie kojarzy
te $mieré ze swoimi samobojczymi planami.
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Fotografia jednej ze stron brulionu Domu lalki
(zdigitalizowanej w ramach projektu Henrik Ibsen’s skrifter,
www.ibsen.uio.no).

3.

Zmiana piesni Anitry na tarantele pomogta nie tylko
o wiele mocniej wszyé muzyczno-taneczny motyw w tkan-
ke dramatu, lecz takze znacznie poszerzy¢ krag skojarzen.
Kontekstow, ktore ten utwodr mogt uruchamiaé w wyobraz-
ni odbiorcéw, bylo bardzo wiele: od przywolywanej bezpo-
$rednio w tekscie malowniczej i pelnej erotycznych podtek-
stow neapolitaniskiej taranteli aranzowanej dla turystow we
wloskich hotelach; przez taneczne pokazy dobrze urodzo-
nych dam prowadzacych modne salony!?, muzyczne wersje
Chopina, Rossiniego czy Liszta, a takze wcigz popularne
i podszyte melodramatyczng wizjg $§wiata romantyczne
opery i balety; po apulijskg tarantele, ktéra miata rzekomo
uzdrawiaé tarantystki i tarantystéw z choroby wywolanej
ukgszeniem pajgka. Wloska tarantela miata wiele warian-
tow i bogatg tradycje, a od poczatku XIX wieku nabierata
coraz bardziej schizofonicznego charakteru, to znaczy funk-
cjonowala na wiele réznych sposobéw poza pierwotnym
kontekstem, stajgc sie czescig kosmopolitycznej salonowej
kultury?. Tarantela byta wiec bardzo znanym, a zarazem
bardziej niz piesti Anitry wieloznacznym motywem, ktory
w kazdym z bohateréw (i w kazdym z odbiorcéw — w za-
leznosci od do$wiadczen towarzyskich, podrozniczych, te-
atralnych czy lekturowych), wywotywat inne emocje i/lub
refleksje. Rozmaite znaczenia ma takze dla oséb dramatu
bezposrednio zaangazowanych w performans.

Dla Helmera tarantela jest forma sztuki, ktéra ma dwa
wymiary — publiczny i prywatny. Aby nie stracita aury
sztuki, nie moze by¢ zbyt ,naturalistyczna”, wymaga wielu
¢wiczen, trzeba jg opracowaé bardzo precyzyjnie, a takze

umieéci¢ ja w odpowiedniej ramie. Rama ma charakter
teatralny czy widowiskowy, a jej kluczowym elementem
jest final: ,wyjscie zawsze powinno byé efektowne” (109),
czyli nastapi¢ w momencie najlepiej dobranym dla pod-
trzymania w widzach wrazenia. Final pieczetuje publiczny
wymiar taranteli przeznaczonej dla widowni i obliczonej
na wzbudzenie aplauzu. Widowiskowy taniec ma jednak
réwniez prywatny sens. Wlasciwie wykonany powinien
dziala¢ w nieczytelny dla innych sposéb na Helmera-
-rezysera, ma nie tylko zadowalaé go estetycznie, lecz tak-
ze pobudzaé erotycznie. Dla skutecznoéci tej podwdjne;j
struktury wazne sg szczegOly wystepu: artystyczna forma
i taneczny rezim muszg skutecznie zastonié cielesno-zmy-
stowe do$§wiadczenie tahica zaré6wno po stronie tafczacej,
jak i patrzacych. Nora nie moze tanczyé zbyt gwaltownie
i namietnie, czyli zbyt ,naturalistycznie”, by widzowie nie
zobaczyli i nie poczuli za wiele. Torvald dba o precyzje
realizacji scenariusza, poniewaz chce za jego pomocy za-
maskowaé wlasne fantazje erotyczne. Substratem widowi-
ska, ktore organizuje, sg prawdopodobnie nie tylko pelne
erotycznych sygnaléw folklorystyczne tarantele ogladane
we wloskich hotelach, lecz takze te, ktére podziwial na
teatralnej scenie, na przyktad w balecie Napoli, czyli rybak
i jego narzeczona (Napoli eller Fiskeren og hans Brud, 1842)
Augusta Bournonville’a. W Napoli tarantela wieniczy
burzliwe dzieje mitosci Teresiny i Gennara, ktorzy poko-
nuja wiele trudnosci, by wreszcie stanaé na §lubnym ko-
biercu'4. Fabularne szczegély sg jednak mniej istotne niz
podstawowa zasada konstruowania postaci rybaczek ne-
apolitaniskich na teatralnej scenie!®. Teresina i podobne
do niej bohaterki byty catkowicie definiowane przez mi-
tos¢, gotowe do daleko idacych poswiecen dla swych uko-
chanych. W sposéb perfekcyjny realizowaty melodrama-
tyczny scenariusz kobiecosci, ktéry polegat na potaczeniu
namietnoéci i anielskosci w jednym ciele pelnym erotycz-
nego powabu i niewinnosci zarazem. Gdy Helmer zwierza
sie zonie ze swoich fantazji, okazuje sie, ze chce widzie¢
w niej wlasnie taka postaé: ,wtedy sobie wyobrazam [...]
e po raz pierwszy prowadze cie do mojego mieszkania,
ze jestesmy sami tylko ty i ja, ty moja mlodziutka, drzaca
rozkoszy!” (113).

Czym jest tarantela dla Nory? Bardzo kuszaca jest,
oczywiscie, teza, ze podczas gdy Torvaldowi wydaje sie, ze
oglada swoja Teresine czy Fenelle, Nora taficzy zupehie
inng tarantele — taniec, ktory nie jest sztuka, lecz rytu-
alem. Amerykanska badaczka Incoronata Inserra przy-
tacza uogdlniong charakterystyke tradycyjnego sposobu
performowania taranteli sformulowang przez kompozyto-
ra Eugenia Benatta, ktéry wyrdznia cztery cechy taczace
rézne warianty: brak finatu, cykliczny rytm, oderwanie
rytmu instrumentéw od rytmu $piewu oraz brak kontaktu
miedzy wykonawcami a publicznoscig. Tradycyjne formy
wyrdznia szczegolnie konsekwentna rezygnacja z efektu
finatu. Chociaz wszystkie wymienione elementy wzmac-
niajg transowy charakter taranteli (nie tylko apulijskiej,
takze neapolitaniskiej), to Inserra podkresla, ze za klu-
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czowy czynnik transotwdrczy uwaza sie rozbieznos$é ryt-
moéw — muzyki, $piewu i taica'®. Za najsilniej zwigzana
z rytualem uwaza sie jednak forme apulijskg zwang pizzica
taranta. W wydanym w 1961 roku, ale nadal najpopu-
larniejszym antropologicznym studium apulijskiego ta-
rantyzmu Ernesto De Martino uwazat go za usytuowane
historycznie zjawisko religijne okreslone przez podwojny
symbolizm: ,tarantuli, ktéra kasa i zatruwa jadem, oraz
muzyki, tafica i barw uwalniajacych od tego jadowitego
ukgszenia”'?. Apulijska tarantela — zaréwno w interpre-
tacjach medycznych, jak i kulturowych — pomagata sie
pozby¢ jadu — rzeczywistego (pajaka) albo symbolicznego
(melancholii/przesztoéci). W 2010 roku, w ksiazce o do-
$wiadczaniu Apulii, Dariusz Czaja podkreslat:

Trudno méwic¢ o taficu w potocznym rozumieniu tego
stowa, tarantela byta nie tyle wykonywana, ile przezy-
wana. [...] Cierpienie w srodku i tylko z zewnatrz, dla
kogos zupelnie niezorientowanego, mogto to wygladaé na
spektakl. W poszarpanych, czesto nieskoordynowanych
ruchach bylo szalenistwo, frenezja, histeria; byt lek i eks-
taza. To nie byla zadna sztuka, to bylo samo zycie, krew,

krzyk i zmeczenie, az do catkowitego wyczerpania'®.

Nora jest niewatpliwie w coraz wiekszym stopniu
opanowana przez lek, w scenach poprzedzajacych probe
taranteli zaczyna snué samobdjcze plany. Potem taniczy
,coraz gwaltowniej, coraz bardziej zywiolowo”, nie dosto-
sowuje sie do akompaniamentu Helmera. W jej taficu nie
ma finatu, zostaje gwaltownie przerwany, gdy milknie mu-
zyka. Mozna by powiedzie¢, ze mijanie sie z rytmem, ktore
Ibsen podkresla (i ktore jest czesto akcentowane w reali-
zacjach teatralnych), to prawdziwe zycie wyzierajace spod
sztuki. Teza o tym, ze w obu tarantelach znajdujg wyraz
prawdziwe, zyciowe emocje bohaterki — chropowate, nie-
zaplanowane i nieoczekiwane — rymowalaby sie z recenzja
Helmera o ,zbyt naturalistycznym” i trudnym do pogo-
dzenia z wymogami sztuki wystepie Nory.

Te dwa podejscia do taranteli — artystyczne (Helme-
ra) i doswiadczeniowe (Nory) — mozna zilustrowaé mu-
zycznie, siegajac po nagrania odwolujace sie do tradycji
potudniowych Wtoch, o ktérych w przywolywanym eseju
pisat Dariusz Czaja. W opisach réznic miedzy wersjg pro-
fesjonalng a regionalng taranteli Pizicarella mia akcento-
wal miedzy innymi relacje miedzy $piewem a akompania-
mentem. Wykonanie Lucilli Galeazzi z ptyty La Tarantel-
la Czaja komentowat tak: ,Ta Pizzicarella ma doskonale
wyczuwalny frenetyczny puls, podkre$lany metalicznymi
dzwiekami gitary. Nikt tu sie nie spdznia, nikt na nikogo
nie czeka, gitarzysta gra rewelacyjnie, $piewaczka brzmi
$wietnie i przekonujaco”!®. O nagraniu Nicety Petrachi
pochodzacym z 1977 i wydanym na plycie Musiche e can-
ti popolari del Salento: , Tylko skromne dzwieki gitary i jej
glos. Niezbyt masywny, troche skrzeczacy, jakby $ciéniety
w srodku. Spiewaczka nie zawsze trzyma tempo, co chwila
gitara musi na nig czekac¢”. Petrachi — inaczej niz Nora —

nie przyspiesza, lecz zwalnia, ale istotne jest to, ze nie sta-
ra sie dostosowa¢ do gitary. W interpretacji antropologa
za tym $piewem ,stoi realne zycie, prawdziwa przestrzen,
w ktorej ta piesn zyla”, podczas gdy za wykonaniem Ga-
leazzi ,stoi tylko (albo az — w zaleznosci od podejscia)

"0, Czaja nie hierarchizuje nagran;

instancja Muzyki
podkresla, ze w obu wariantach jest to samo zycie, tyle ze
w wersji regionalnej jest ono ,surowe”, a w wersji profe-
sjonalnej — ,,przemienione w spektakl, koncert, wystep”?!.
W interpretacji Czai ,zycie” przeklada sie na emocje,
ktorych w profesjonalnym wykonaniu nie brakuje, ale sa
one yjuz nieco innego rodzaju, odegrane, steatralizowane,
przykryte §wietng technika i wykonawczg perfekcja”??.

Czy w podobny sposdb mozna by uja¢ roznice miedzy
tarantela Nory, ktéra rozmija sie z rytmem fortepianu, bo
taficzy w rytm swoich prawdziwych emocji, a tarantelg Hel-
mera, w ktérej emocje majg by¢ profesjonalnie steatralizo-
wane! Wydaje sie, ze u Ibsena sprawa jest bardziej skom-
plikowana. Nie da sie ustanowi¢ prostej binarnej opozycji
miedzy emocjami prawdziwymi i skonstruowanymi. To-
rvald oczekuje, ze taniec Nory bedzie przesycony emocjami
nie tylko dlatego, ze kobiecos¢ to wtasnie emocjonalnosé,
a szczero$¢ emocji $wiadczy o autentycznosci i niewinno-
$ci. Wybral tarantele, by pokaza¢ innym Nore jako swoja
wurocza i kaprysng dziewczyne z Capri”, poniewaz tesknota
Skandynawoéw za Potudniem wynikata w duzej mierze z fa-
scynacji emocjonalng otwartoscia przypisywana mieszkan-
com Wtoch czy Hiszpanii. Torvald zmierza wiec do tego,
by emocjonalnos$¢ precyzyjnie zapisa¢ na ciele, ktore sta-
nie sie starannie wyrezyserowanym widowiskiem zgodnym
z jego wyobrazeniem idealnej kobiecosci i atrakcyjnym dla
towarzystwa. Precyzja jest niezbedna, by go$cie Stenborgow
zobaczyli wytacznie to, co Helmer na tym ciele zapisze. Za-
razem jednak rezyser-maz oczekuje, ze przemienione w wi-
dowisko i wystawione na pokaz ciato zony obudzi w nim
prawdziwe emocje — w tajemnicy przed innymi, ale takze
dzieki ich obecnosci. W ujeciu Helmera taniec jako sztu-
ka polega zatem na tym, by umiejetnie skonstruowana re-
prezentacja emocji z jednej strony ukryta te uczucia Nory,
ktore Torvald uwaza za autentyczne, z drugiej za$§ — w od-
powiedni sposéb i w odpowiednim momencie wyzwolita
w nim te emocje i namietnosci, na ktorych mu zalezy.

4.

Jak mozna opisa¢ relacje miedzy konstruowanymi
i rzeczywistymi emocjami Nory oraz miedzy jej cialem
jako widowiskiem i cialem prywatnym? Tarantela to tylko
jeden z kluczowych w konstrukcji dramatu Ibsena moty-
wow — obok motywu lalki, maskarady czy $émierci — wigza-
cych sie z cielesnoscig i jej uwiktaniem w rézne opozycje.
W wielu interpretacjach pojawia sie teza, ze tarantela to
punkt zwrotny w akcji dramatu. Bodaj najbardziej akcen-
towat to Errol Durbach, przypisujac taranteli dionizyjska
i transformacyjng moc, dzieki ktorej nastepuje przemiana
»heapolitaiiskiej lalki w cierpiaca kobiete”?, dojrzewaja-
ca do tego, by pozegnaé sie z przesztoscig i w trudnych,
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niepewnych warunkach odkrywa¢ wlasna podmiotowosé.
Sandra Saari, porownujac wersje brulionows i ostateczna,
zwraca uwage na to, ze podczas proby taranteli Nora po raz
pierwszy otwarcie lekcewazy polecenia Torvalda i chociaz
taficzy taniec, ktéry on dla niej wybral, to zaczyna wyrazaé¢
w nim wlasne uczucia, przede wszystkim lek przez $mier-
cig?*. Tone Selboe i Toril Moi zaznaczaja, ze tarantela nie
przestaje by¢ maskaradg czy teatrem, ale jednoczesnie jest
jednym z niewielu dostepnych kobietom sposobéw publicz-
nego wyrazania prawdziwych emocji, a nawet docierania
donich?. W tych interpretacjach kryje sie przekonanie, ze
ciato — dzieki rytualnej mocy albo performatywnosci i te-
atralnoéci tafica — wymyka sie niejako §wiadomosci, zeby
zataniczy¢ prawde o Norze i prawde Nory.

W niektérych ujeciach pogtebiony zostal watek ta-
rantyzmu jako waznego aspektu taranteli. Franco Perrelli
w 2002 roku przypomnial o tym, ze w 1867 Ibsen pozna-
wal Wlochy miedzy innymi w towarzystwie Vilhelma
Bergsge. Ze wspomnienia Bergspe?® wiadomo, ze wlasnie
wtedy w pompejaniskim hotelu Il Sole Ibsen ogladat efek-
towny wystep corki gospodarza, ktora tanczyla dla goéci
tarantele. Perrelli przypuszcza, ze byta to tammorriata, czy-
li wersja przeznaczona dla turystow odbywajacych grand
tour?’. Podkresla jednak réwnoczesnie, ze w tym samym
czasie Ibsen niewatpliwie styszal lub czytal o taranteli
apulijskiej, $ciSle powigzanej z tarantyzmem, poniewaz
dwa lata wcze$niej, w 1865 roku, Bergsge opublikowal
obszerne studium na ten temat. Perrelli, w przekonaniu
ze tarantyzm nalezy uwzgledni¢ jako istotny, choé nie
jedyny kontekst kulturowy uruchamiany za pomocsg ta-
ranteli, proponuje interpretacje ostrozng i wpisujacg sie
w poprzednie hipotezy — taranteli jako tafica nie tylko
uzdrawiajacego, lecz takze bliskiego zjawiskom w rodza-
ju menadyzmu, traktowanego jako archaiczna forma
kobiecego oporu przeciwko dominujacej kulturze. Probe
znacznie mocniejszego powigzania sztuki Ibsena z ksiazka
Bergsge podjat w 2006 roku Arve Norland, ilustrujac réz-
ne rozwigzania Ibsena przyktadami przywolywanymi przez
duniskiego badacza?® i probujac dowiesé, ze wlasnie w tej
pracy mozna znalez¢ opis przypadku, na ktérym moze by¢
wzorowana posta¢ Nory. Nordland wskazuje te dzialania
i zachowania bohaterki Ibsena, ktére mozna znaleié
w przywolywanej przez Bergsge, za osiemnastowiecznym
studium Ludovica Valetty, historii zamieszkaltej w Apulii
kobiety z Lucery, ktéra zachorowata z powodu ukaszenia
pajaka i uczestniczyta w dorocznych tanecznych rytuatach
przez przeszlo siedem lat?. W ksiazce Bergsge przytaczane
za innymi autorami opisy, do ktérych Nordland przyktada
przesadng wage, nie s jednak najwazniejsze. Powinowac-
two miedzy myS$leniem dunskiego badacza o tarantyzmie
a sposobem ujecia taranteli w sztuce Ibsena polega raczej
na czym innym.

Vilhelm Bergspe byl entomologiem i literatem.
W swoim traktacie roztozyl mit tarantystyczny na cze-
§ci, przygladajac mu sie z réznych perspektyw. Rozpoczat
traktat od naukowej charakterystyki apulijskiego pajaka

438

(Lycosa tarantula) i jego odmian, a nastepnie przepro-
wadzil analize dostepnej literatury na temat choroby
uznawanej za efekt ukgszenia oraz tanecznych rytualow
stuzacych leczeniu tej choroby. Uznawal tarantyzm za
spoteczno-kulturowy fenomen nalezacy do przeszloéci
i zanikajacy dzieki zwyciestwu racjonalnosci. Podkreslat,
ze istotng role w wielowiekowym, systematycznym rozwo-
ju tego zjawiska odgrywal zespét zaburzen somatycznych
i psychicznych, wywolywaly go jednak inne czynniki niz
ukaszenie niegroznego pajaka — z jednej strony geogra-
ficzno-klimatyczne, z drugiej — spoteczno-srodowiskowe.
Opowiedzial sie za teorig, ze cze$¢ tarantystow cierpiala
z powodu malarii (rozwijajacej sie w Apulii od czasow
sredniowiecza ze wzgledu na zmiane warunkéw klima-
tycznych), muzyke i taniec uwazal za$ za sposoby, dzieki
ktorym prowokowano u chorych poty. Sposéb narracji
Bergsge wskazuje na to, ze najbardziej interesujg go roz-
maite uwarunkowania zjawiska oraz sposobdw jego opi-
sywania, a takze wplyw, jaki te opisy — zarowno w formie
ustnie przekazywanych anegdot, jak i spisywanych trak-
tatéow — mialy na rzeczywisto$é. Nie lekcewazyl choroby
i nawracajgcych epidemii, opisywal niebezpieczne obja-
wy, ale jednocze$nie ostro komentowal medyczne teorie
o ukaszeniu pajgka jako ich przyczynie, poniewaz tego ro-
dzaju teorie wzmacnialy przesady i muzyczno-rytualne za-
biegi zamiast poszukiwania medycznych terapii. Bergsge
polozyl spory nacisk na te relacje (zwlaszcza Bagliviego,
ale takze Valletty), wedtug ktérych tarantyzm byt o wiele
bardziej rozpowszechniony wsréd kobiet miedzy innymi
dlatego, ze wlasnie one czesto ,symulowaly” objawy?,
zeby przezyé swoj ,maly karnawat” (,,il carnevalletto delle
donne™!), by oderwaé sie od cigzkiej pracy i przyttacza-
jacej codziennosci oraz roztadowaé — na pewien czas —
melancholie i rozmaite frustracje, takze seksualne. Ksigz-
ka dunskiego badacza opowiadala wiec miedzy innymi
o tym, jak wyobrazenia na temat tarantyzmu produkujg
tarantyzm. W moim przekonaniu wlasnie te watki mogly
zainteresowad Ibsena, ktory w swojej tworczosci uparcie
pokazywal, ze iluzje i wyobrazenia na temat rzeczywistosci
majg moc jej stwarzania.

Z rozwazan Bergsge wynika, ze tarantele apulijska
uwazano za czeSciowo inscenizowana, zwlaszcza przez
kobiety. Taniec i muzyka pomagaly im przezwyciezyé
kryzys i wrécié na kolejny rok do frustrujacej spotecznej
roli, zeby ta rola wywolala kolejny kryzys. Wierzacy w ra-
cjonalnego ducha nowoczesnosci Bergsge podkreslal, ze
poszerzanie kregu tarantystéw i tarantystek przyczyniato
sie do podtrzymywania przesadéw, ale przywolane przez
niego okreélenie kobiecego ,malego karnawaltu” to jeden
z argumentéw pozwalajacych sformutowaé teze, ze powta-
rzany rok za rokiem taniec pomagat takze podtrzymywaé
spoteczno-kulturowe status quo, ktore generowalo egzy-
stencjalne kryzysy. Kobiety angazowaly wiec swoje cia-
ta w taniec, ktory mial przywroci¢ do zdrowia czy stanu
réwnowagi nie tyle je, ile spotecznosé, do ktorej nalezaly.
Chociaz przyczyng symulacji objawéw (a wiec i insceni-
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zowania tafica) byly prywatne do$wiadczenia i emocje, to
taficzace ciata kobiet nalezaly nie do nich, ale do spotecz-
noéci. Przezywane w taficu prywatne emocje byly prze-
chwytywane i przetwarzane w zgola nieprywatnych ce-
lach, a ich ekspresja nie uwalniata skutecznie od tego, co
powodowato frustracje czy cierpienia — raczej umozliwiata
spolecznosci zarzadzanie emocjami i ciatami. W tak rozu-
mianej apulijskiej taranteli w gruncie rzeczy bylo niewiele
miejsca na prywatno$é emocji i ciat.

W podobny sposéb mozna opisaé cialo tafczacej
Nory. Nawet wtedy, gdy mija sie z rytmem, nie przestaje
sie utozsamiaé z melodramatyczng bohaterkg, ktéra tafi-
cem w kostiumie neapolitanskiej rybaczki realizuje meski
scenariusz wzorcowej kobieco$ci. W czasie ,,proby” Nora
mija sie przeciez z rytmem tylko po to, by osiggna¢ cel
swego tafica: zatrzymaé Torvalda i ocali¢ idealne malzenr-
stwo. Nawet jesli jej taniec w czasie przyjecia odbiega od
Helmerowego scenariusza, to jego efekty s3 takie, jakie
by¢ powinny. Zona — aktorka i tancerka — zmodyfikowa-
la nieco partyture meza — rezysera i choreografa — jesli
jednak jej cialo zataficzyto jaka$ prawde, to natychmiast
zostalo przechwycone przez stary scenariusz. Helmer jest
zadowolony i przezywa dokladnie to, co chcial przezy¢.
W picknej zonie widzi po raz kolejny uciele$nienie wido-
wiskowej kobiecosci, a zarazem swoja ,najdrozsza wia-
sno$¢”. W takim ujeciu taficzace cialo Nory nie jest sub-
wersywne i nie podwaza normatywizujacych je regut. Tak
jak nie podwazaly ich ciata tarantystek. Przemiana boha-
terki dokona sie dopiero w trzecim akcie, gdy zamiast taf-
czy¢ dla meza, bedzie chciata z nim porozmawiaé.

5.

Miedzy brulionowg a ostateczng wersjg koficowej sce-
ny drugiego aktu doszlo do wielu znaczacych przesunieé
semantycznych. Wiekszo$¢ tematow zawartych w szkicu
trafifa do ostatecznej wersji dramatu, ale niektore z nich
autor przeniost w inne miejsca lub na inny poziom. Nowy
motyw muzyczno-kulturowy zostal znacznie mocniej niz
piesn Anitry wpleciony w tkanke utworu®’. Tarante-
la — budzaca réznorodne skojarzenia, odsytajace do do-
$wiadczenr codziennych, podrézniczych czy artystycznych
dostepnych w jakis sposob wszystkim widzom — wzmocni-
ta efekt realnosci. Malzeriska relacja Helmerow stata sie
dzieki niej mniej karykaturalna niz w orientalizujacej sty-
lizacji, w ktorej Torvald mial przypominaé o§mieszonego
Peera Gynta. Motyw narastajgcego leku Nory i jej mysli
o §mierci pojawia sie w obu wersjach. W wariancie brulio-
nowym przybiera jednak bardzo konwencjonalng forme
i zbliza Nore do bohaterek melodramatycznych (,,wysko-
cze przez okno”), w wersji ostatecznej wprowadzany jest
znacznie subtelniej: komentarzem Torvalda, obecno$cia
i muzyka $miertelnie chorego Ranka, zaniepokojonym
spojrzeniem pani Linde, ewentualnie takze charakterem
tafica. Spaja te rozproszone sygnaly dopiero krotki mo-
nolog, w ktérym Nora — w samotnosci — liczy, ile godzin
zycia jej jeszcze pozostalo.

Zmienily sie réwniez wektory uwagi, dziatania i napie-
cia w metateatralnym schemacie wpisanym w ten epizod,
a wraz z nimi — relacje miedzy postaciami. W pierwszej
wersji obowigzywat $cisty podzial na scene, na ktorej wy-
stepowaly kobiety (Spiewajaca i taficzaca Nora, a pdzniej
takze akompaniujaca jej pani Linde), i widownie, na kto-
rej zasiadali mezczyzni polaczeni tureckimi papierosami
i voyeurystycznym  spojrzeniem uprzedmiotowiajacym
kobiece cialo. W drugiej wersji podzial jest mniej rygo-
rystyczny — obaj mezczyZni, najpierw Helmer, a pdzniej
Rank akompaniujg Norze, Helmer jest widzem-rezyse-
rem. Ostabl rowniez meski sojusz — doktor nie przytakuje
gospodarzowi, obserwuje zaréwno przyjaciela, jak i jego
zong, i nie komentuje wystepu. Pdzniej sam proponuje,
ze zastapi Helmera przy fortepianie, wreszcie wyrazniej niz
poprzednio interweniuje jako lekarz: ,Nie mozesz sie jej
sprzeciwiad”, méwi polglosem, przejety desperacja Nory.
Sceniczna widownia jest tym razem trzyosobowa, a kazda
z 0s6b oglada taniec w innej perspektywie. Rank i pani
Linde obserwujg malzonkéw i oboje patrza na Nore empa-
tycznie, przy czym spojrzenie Ranka jest raczej badawcze,
jako lekarz reaguje na wyraznie emocjonalne pobudzenie
Nory, chociaz nie zna jego przyczyn®®, podczas gdy reak-
cja pani Linde ma charakter empatyczno-kinestetyczny —
ystaje w drzwiach jak wryta”, z mimowolnym okrzykiem
zdumienia. Torvald jako jedyny skupiony jest wylgcznie
na Norze. Jego skupienie ma jednak inny charakter niz
w szkicu — nie szuka voyeurystycznej przyjemnosci, lecz
kontroluje taniec zony, stara sie dyrygowaé jej ruchami.
Interesuje go nie cialo, ale spektakl, ktérym to cialo ma sie
staé. Co wiecej, nie jest zupetnie $lepy na to, co sie z Norg
dzieje, potrafi zinterpretowac jej ruch. Gdy zauwaza: ,tan-
czysz, jakby chodzilo o zycie”*, kaze przerwaé akompania-
ment. Wprawdzie btednie interpretuje to, co zobaczyl, ale
nie jest juz karykaturalnym mezem z pierwszej wersji.

Zmiana relacji miedzy postaciami sprawia, ze w nowej
aranzacji taficzaca Nora nie jest juz wylacznie obiektem,
na ktory sie patrzy, czy tez kobieta, ktorej jedynym spo-
sobem wplywania na rzeczywisto$¢ jest manipulacja wia-
snym cialem. Bohaterka odnosi sie do swego tarica i staje
sie do$wiadczajacym podmiotem. Zaproponowane powy-
zej interpretacyjne skojarzenia jej performansu z tarantelg
apulijska jako formg spotecznej kontroli nad kobiecymi
cialami nie wykluczaja, ze taniec Nory mozna zrealizo-
waé jako performans, ktorego tematem bedzie transgre-
sja®. Jednak idea ciala wyrazajacego lub przynajmnie;
uobecniajgcego nieu§wiadamiane prawdy naktada sie tu
wyraznie na kompromitujacy ja mit idealnej komunikacji
bez stow, ktéry w gruncie rzeczy przyczynial sie do wyklu-
czania kobiecego glosu ze sfery slyszalno$ci. Nie ma jed-
nak watpliwosci, ze rekontekstualizacja dobrze znanej ze
schematu piece bien fait sceny z listem zmieniajacym bieg
wydarzeni wprowadzita do Domu lalki semantyczng nie-
pewnos¢ i jeszcze mocniej przesuneta odpowiedzialno$é
za sens dramatu na odbiorcow. Kulturowa mobilnosé¢ ta-
ranteli odegrata w tym istotng role.
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Przypisy

1

10

11

Recenzja Michaela Wallena Bruna z duniskiej prapremiery
w Folkets Avis, 24 grudnia 1879, https://www.hf.uio.no/is/
tjenester/virtuelle-ibsensenteret/Anmeldelser/du/du-m-w-
-brun.html.

Nie tafczyly taranteli np. Eleonora Duse (wystapita
w kostiumie Arlekina z komedii dell’arte) czy Wiera
Kommisarzewska (zastapita tarantele kilkoma ekspresyjny-
mi pozami). Zob. np. Julie Holledge et al., Ibsen’s Challenge:
The Tarantella Rehearsal, [w:] tychze, Global Doll's House:
Ibsen and Distant Visions, Palgrave Macmillan, London
2016, s. 166-167.

NBO, Ms. 4° 1113f (przel. E.R), https://www.ibsen.uio.no/
DRVIT _Du%7CDu41113f.xhtml.

Henrik Ibsen, Peer Gynt: poemat dramatyczny, przel.
Zbigniew Krawczykowski, Zaktad im. Ossolinskich,
Wroclaw 1967, s. 166.

Gdy Ibsen pisal Dom lalki, jego Peer Gynt (1867) byt nadal
bardzo popularny w Skandynawii: w 1874 ukazato si¢ dru-
gie wydanie poematu w kopenhaskim wydawnictwie,
w 1876 odbyla si¢ glosna i udana premiera scenicznej wer-
sji tekstu w Christianii, a muzyczna oprawa Griega, ktorg
Ibsen zamoéwil z myslg o tej premierze, szybko zyskata popu-
larnos¢ takze jako samodzielne suity przeznaczone na
orkiestre.

Na temat sposobu funkcjonowania tej binarnej opozycji
zob. np. Irvin Cemil Schick, Seksualnos¢ Orientu: Przestrzert
i Eros, przel. Anna Gasior-Niemiec, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2012, s. 239-240.

O podrézniczej i fikcjonalnej literaturze na temat hareméw
wytwarzajacej ten stereotyp zob. I.C. Schick, dz. cyt.,
s. 252-261.

H. Ibsen, Peer Gynt, dz. cyt., s. 176.

W swoich analizach etnopornografii Schick podkresla, ze
w bogatej literaturze (trzeba tez doda¢ — i sztuce) wytwarza-
jacej Orient nieustannie powracaja te same anegdoty czy
obrazy, a ich cytowanie i parafrazowanie przyczynia sie do
uwiarygodniania i utrwalania stereotypowych wyobrazen.
Zob. 1.C. Schick, dz. cyt., s. 95-126.

Henrik Ibsen, Nora, przet. Anna Marciniakowna, Czuly
Barbarzyfica, Warszawa 2000, s. 28 (lokalizacja kolejnych
cytatow z tego wydania w nawiasach w tekscie gtownym).
Ulla Kallenbach wyr6znia w tekscie Ibsena dwa rodzaje tarantel:
werbalne (opisywane za pomocg stéw uruchamiajacych wyobraz-
nie stuchacza) i wizualne (wykonywane lub uobecniane na sce-
nie za pomocg kostiumu). Por. Ulla Kallenbach, The Theatre of
Imagining: A Cultural History of Imagination in the Mind and on the
Stage, Palgrave Macmillan, Cham 2018, s. 181-195.
Kallenbach przywoluje przyktad salonu literackiego Idy Brun,
szczegblnie  popularnego w  kregach artystéw  duniskich
w latach 50. XIX wieku, w ktérym gospodyni wystepowata
w taranteli. Wzorcem dla tego rodzaju salonowych performansow
byta Lady Hamilton. Zob. U. Kallenbach, dz. cyt., s. 183-184.

O schizofonicznym charakterze taranteli pisze Incoronata
Inserra w ksigzce o wspodlczesnej, globalnej karierze tego
tarica. Zob. Incoronata Inserra, Global Tarantella: Reinventing
Southern Italian Folk Music and Dances, University of Illinois
Press, Chicago 2017, s. 25-26.

O niestabnacej popularnosci baletu
Bournonville’a §$wiadczy miedzy innymi to, ze wykorzystano
ja w norweskiej premierze Domu lalki w Christiania Theater
20 stycznia 1880, zob. Vigdis Ystad, Innledning til Et duk-
kehjem: Oppfarelser, https://www.ibsen.uio.no/DRINNL
Duintro_performance.xhtml.
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Neapolitaniskg rybaczka byta tez Fenella, bohaterka Niemej
z Portici Daniela Aubera, opery, z ktérg rowniez mogla sie
kojarzy¢ widzom tarantela Nory.

L. Inserra, dz. cyt., s. 11-12, 16.

Ernesto De Martino, Ziemia zgryzoty. Przyczynek do historii
zycia religimego poludniowych Wloch, przel. Wojciech
Marucha, Ksigzka i Wiedza, Warszawa 1971, s. 31

Dariusz Czaja, Ukgszeni, [w:]: tegoz, Gdzies dalej, gdzie
indziej, wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2010, s. 178 (podkr.
oryg.).

Tegoz, Tarantella del Gargano [w:] Gdzies dalej. .., s. 199.
Tamze.

Tamze.

Tamze, s. 200.

Errol Durbach, A Doll’s House: Ibsen’s Myth of Transformation,
Twayne, Boston 1991, s. 51.

Sandra Saari, Female Become Human: Nora Transformed,
[w:] Contemporary Approaches to Ibsen VI, red. Bjgrn.
Hemmer, Vigdis Ystad, Univestity of Oslo, Oslo 1988.

Zob. Tone Selboe, Maskerade — kvinnelighet — frihet: perspek-
tiver pd Henrik Ibsens ,Et dukkehjem”, ,Edda” 1997, nr 1,
s. 93-94; Toril Moi, ,First and Foremost a Human Being”:
Idealism, Theatre, and Gender in ,A Doll’'s House”, ,Modern
Drama” 2006, nr. 3, s. 266-272, https://doi.org/10.1353/
mdr.2006.0083.

Vilhelm Bergsge, Henrik Ibsen paa Ischia og ,Fra Piazza del Popolo”:
Erindringer fra aarene 186369, Kgbenhavn 1907, s. 260-261,
https://www.nb.no/items/56f4109daa88ecc56tb4c218702d776b.
Franco Perrelli, Some More Notes about Nora’s Tarantella,
[w:] Acta Ibseniana: Ibsen and the Arts: Painting — Sculpture
— Architecture, red. Astrid Seether, Centre for Ibsen Studies,
Oslo 2002, s. 119-131.

Wiaze na przyktad zmiane akompaniatora z Helmera na
Ranka z podkreslanym w ksiazce Bergsge przekonaniem, ze
muzyka taranteli musi by¢ dopasowana do konkretnego
taranti i jego choroby. Zob. Arve Nordland, A Doll’s House
— Southern Italian influence — An alternate key interpretation,
[w:] Acta Ibseniana: The Living Ibsen, red. Frode Helland et
al., Centre for Ibsen Studies, Oslo 2007, s. 39-45.

Zob. Vilhelm Bergsge, lagttagelser om den italienske Tarantel
og Bidrag ul Tarantismens Historie i Middelalderen og nyere
Tid, Kjgbenhavn 1865, s. 108-111. Autor nie prowadzit
wlasnych badan, przywolywal rozmaite, bardziej i mniej
naukowe opracowania problemu. Odnotowywat tez rozma-
ite przypadki tarantyzmu opisywane w literaturze i opisywat
konkretne zachowania oséb dotknietych tarantyzmem.
Zob. np. tamze, s. 69, 78, 87-90.

Tamze, s. 90.

W kolejnych dramatach Ibsen bedzie wprowadzal wiele
cytatow i aluzji ze swych utworéw. Beda one jednak miaty
bardziej zawoalowany charakter, aby mogly stuzy¢ kompli-
kowaniu, a nie przenoszeniu sensow.

Taka interpretacje wzmacnia jeszcze kontekst apulijskiej
taranteli. Bergsge zwracal uwage na zapisy, w ktorych pod-
kreslano, ze muzyka (i osoba ja wykonujaca) musi by¢ bar-
dzo dobrze dobrana do choroby osoby taniczace;j.

W ttumaczeniu Anny Marciniakéwny te stowa zostaly bled-
nie przypisane pani Linde.

W bardzo wielu inscenizacjach aktorki tak wtasnie graly te
postaé. Zob. np. J. Holledge et al., Ibsen’s Challenge..., dz.
cyt., s. 176-180.




