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Abstract

Translator as ,Medium”. About Literariness of Theatre Translation and Theatricality
of Literary Translation: Summoning Kantor's Ghosts

The author’s experience of translating the theoretical and theatrical texts of Tadeusz
Kantor —among others the “partituras” of his masterpieces The Dead Class and Wielopole,
Wielopole —becomes the starting point for a more general reflection about some theoretical
and practical aspects of theatre translation and their relationship with literary translation
tout court. The metaphor of (theatrical) translator as a medium and that of translation
as the evocation of “voices” — stimulated especially by the “spirits” of The Dead Class
and the necessity of their “resurrection” in a new language/culture — is a trope aimed at
illustrating the strong link between the literary component of theatrical translation and
theatricality of literary translation. In the author’s opinion it is not a simple tautology,
but one of the most important aspects of theatrical translation — which is at the same
time intra- and interlinguistic, as well as intersemiotic. Theatrical translators appear
indeed not only as the media of “other” voices, but to some extent also as actors of their
own texts, since the interplay with the proto-texts and their emotive and communicative
goals is achieved through a series of performative elements not far removed from those
of an actor on stage.
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Moja praca tlumacza, interpretatora i promotora tekstow teatralnych Ta-
deusza Kantora (zardwno tych dramatycznych, jak i teoretycznych) byta
aktywnoscig jednocze$nie nostalgiczng i spirytystyczng, oscylujaca po-
mi¢dzy stuzbg a powotaniem. Histori¢, wspomnienia, zastosowang prze-
ze mnie ,,metode” odnoszace si¢ w szczegolnosci do ttumaczenia dwoch
wielkich ,,partytur”: Umartej klasy (Kantor 2003) oraz Wielopola, Wielo-
pola (Kantor 1981), po czeSci omdwitem w innych publikacjach (Marinelli
2002, Marinelli 2003), i nie bez zaktopotania wielokrotnie zadawalem so-
bie pytanie: jaki sens miala ta praca, skoro magi¢ teatru (Kantora) mozna
odda¢ jedynie na scenie? Skoro spektakle teatru Cricot2 opieraly si¢ réw-
niez na scenicznej, demiurgicznej, autorytarnej i nieprzerwanie kreatywne;j
(dzieto otwarte) obecnosci tworcey, jaki sens ma ttumaczenie tekstu teatral-
nego, lub ,,partytury” (pojecia szerszego i bardziej pojemnego), jezeli po
$mierci rezysera/autora/tworcy niemozliwe stato si¢ samo przedstawienie?
Mowa ponadto o spektaklach, ktére w oryginalnej wersji (jakby za sprawa
cudu Ducha Swietego) byly zrozumiale i wzruszyly widzow na catym
$wiecie, i w rezultacie staly si¢ ogolnie rozpoznawalne jako arcydzieta
teatru XX wieku. Jak wiec i po co probowac odtworzyé owo catkowite
zrozumienie 1 zdolno$¢ wzruszenia w innym jezyku?

Niepewnos¢, doprawdy hamletowska, owego by¢ albo nie by¢ thumacze-
nia teatralnego, od czasu do czasu chwilowo tlumiona za sprawg jakiego$
wloskiego spektaklu w sposob bezposredni, badz swobodny, inspirowanego
absolutnym arcydzielem — Umarig klasq, doprowadzita mnie do refleksji nad
teoretyczno-praktycznymi problemami thumaczenia teatralnego, nad tym, co
powoli wytaniato si¢ dla mnie jako bliski 1 wzajemnie jednoznaczny zwigzek
pomiedzy literackos$cig thumaczenia teatralnego i teatralno$cig thumaczenia
literackiego. W strone przektadu popchnety mnie dwie sity: z jednej strony
stosunkowo mata liczba tekstow teoretycznych traktujacych o ttumaczeniu
teatralnym, spowodowana by¢ moze tym, iz realizacja teatralna tekstu —
dramatycznego czy nie — jest sama w sobie ,,tltumaczeniem”, w zwigzku
z czym rozwazania dotyczg dziatania ,,do kwadratu” (por. np. Osinski 1967,
fragment o podwojnym ttumaczeniu Grotowskiego w przypadku jego sztu-
ki Ksigze Nieztomny Calderéna-Stowackiego); z drugiej za$ strony sama
natura i tematyka tekstow Kantorowskich, ktére podowczas thumaczytem,
zasugerowaly mi ,,mediumistyczny” obraz ttumaczenia w ogole, w szcze-
gblnosci zas thumaczenia tekstow teatralnych. Metafora ta wydata mi sig jak
najbardziej zasadna. Szczegdlnie bowiem w przypadku Umartej klasy (lecz
w sumie takze w przypadku sztuki Wielopole, Wielopole) mamy do czynienia
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z seansem spirytystycznym: stowa, obiekty pamigci oraz ,,drodzy nieobecni”
powracaja do zycia, wspomnienia (literackie) mieszajg si¢ z rzeczywistoscia
(sceniczng), a czasoprzestrzen przesztosci z czasoprzestrzenia terazniejszosci
spektaklu (czy chocby z czasoprzestrzenig lektury tekstu). Widzimy zatem,
iz sktadniki ,,mediumistyczne” wptywaja w szczego6lnosci na thumaczenie
teatralne. Pomyslatem wiec, ze owe sktadniki warunkujg takze zwykla lekture,
jesli lektura ta (tym bardziej lektura interlingwalna zaproponowana przez
thumaczenie literackie) shuzy ,,nawigzaniu kontaktu” pomi¢dzy nieobecno$cia
(autora tekstu i jego ,,gtosow”’) a obecnoscia hic et nunc czytelnika.

W przepastnym kotle internetu — na stronie, ktora pozniej tajemniczo
znikneta z sieci (ale czy moglo stac si¢ inaczej?), o elokwentnym adresie:
www.stregoneria.it' — odnalaztem Stownik terminow spirytystycznych, gdzie
pod hastem ,,Medium” przeczytatem kilka definicji uzytecznych dla moich
teatralno-mediumistyczno-ttumaczeniowych refleksji. Na szczescie zdazylem
je wydrukowa¢ (zwyciestwo papieru nad pikselami!), dzieki czemu moge
przytoczy¢ niektore z nich: ,,Medium: osoba podatna na wptywy Duchow,
obdarzona zdolnoscig odbierania i przekazywania wysytanych przez nie
wiadomosci. W tym znaczeniu Medium to fgcznik, ktéry moze posredniczy¢
podczas seansdéw spirytystycznych”. Sposrod wielu typow mediow, ktore
posiadajg réznorakie umiejetnosci (motoryczne, naturalne, fakultatywne,
wywotywania zjaw, pukania w stolik itd.), te, ktore wydaja si¢ nam najbardziej
interesujace, to ,,media pozostajace pod wplywem moralnym”, tzn.: ,,0s0by
bedace w stanie odbiera¢ i przekazywa¢ komunikaty werbalne. Dzielg sie
na media piszace i psychopi$mienne (piszg to, co dyktujg im Duchy), pneu-
matograficzne?, rysujace, muzyczne, komunikujgce, natchnione, widzace
przysztos$¢, odczuwajace”. Mozna wiec pomyslec, ze thumacz jako drugi
autor (por. Legezynska 1986) nawigzuje kontakt z autorem (martwym lub
tylko nieobecnym), z ,,glosem”, czy jeszcze czgséciej z polifonia ,,glosow”
obecnych w tekscie — rowniez w przypadku poezji — oraz z publiczno$cia
(wirtualng lub realng) ztozong z czytelnikow i/lub widzoéw nalezacych do
kultury docelowej. W moim przypadku jednakze ewokacja byta duzo bardziej
skomplikowana (a co za tym idzie — bogatsza) z powodu wzruszenia, ktore
wywolywaly wcigz jeszcze zywe wspomnienia autora i moich mlodzienczych
doswiadczen przezywanych wspolnie z nim, z jego aktorami, z jego teatrem

' Stregoneria po wlosku znaczy ,,czary” (przyp. thum.).
? Neologizm stworzony na uzytek tlumaczenia artykutu, to media potrafiace zapisy-
wac przekazywane informacje w sposob ,,bezposredni” (przyp. thum.).
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1zjego sztuka. Gdybysmy chcieli zatozy¢, Ze ja sam (jak kazdy inny thumacz)
mogtbym by¢ jednym z tych ,,mediow piszacych lub psychopismiennych,
pozostajacym pod wptywem moralnym”, skorzystalbym z definicji ,, Teatru
Wazruszen” stworzonej przez Kantora przy okazji dyskusji o sztuce, ktorg
poprzedzata Umarta klasa. Doszedtem w ten sposob do wniosku, ze moja
dawna znajomosc¢ 1 mozliwo$¢ obcowania z ,,wielkim duchem” autora tekstu,
ktérym si¢ zajmuje, a ktory po latach przywotuje dla nowych odbiorcéw,
moze poméc w jego odrodzeniu si¢. Umocnitem si¢ takze w przekonaniu,
ze thumacz, ktory nie potrafi (etymologicznie czy emocjonalnie) po-ruszy¢
si¢ (z) tekstem, nad ktérym pracuje, nie zostanie nigdy dobrym tlumaczem.
W pehi zgadzam si¢ bowiem z Derridg, wedlug ktérego thumaczenie jest
aktem mitosci lub przyjazni (badZ wrecz przeciwnie — nienawisci), niemoz-
liwym ,,bez pewnego philein” (Derrida 1993: 141).

, Leatr konstrukcji wzruszen” lub ,, Teatr konstruowanego wzruszenia” byt
formutg, nie wiem juz, czy zaczerpnigta od Sandauera czy vice versa, ktora
Kantor postuzy? sie podczas publicznej debaty na temat swojej tworczosci
w pazdzierniku 1980 roku w paryskim Beaubourgu (Ple$niarowicz 1997: 225),
a pozniej takze w ,,partyturze” do Wielopola, Wielopola, przettumaczonej
przeze mnie dla wydawnictwa nieodzatowanej pamie¢ci Franca Quadriego.
To wiasnie Kantor, ostatni z artystow awangardy, postawil w ten sposob
znak réwnosci pomigdzy swoim teatrem a Buda Jarmarczng symbolistow
rosyjskich (Balagancik — buda jarmarczna Aleksandra Btoka), gdyz — jak
mowil o swoim teatrze —,,to byta zawsze Buda Jarmarczna. Ten prawdziwy
Teatr Wzruszen” (Kantor 2004, t. I1: 374).

Terminu ,,odradza¢ si¢” uzytem $wiadomie, nawigzujac do ,,biologii”
tekstu jako ,,zywego” bytu: w definicji podanej przez witoski stownik Zin-
garellego czytamy, iz odradzanie si¢ to

umiejetnos¢ posiadana przez niektore gatunki zwierzat i roslin, zazwyczaj
podrzednych, polegajaca na powrocie do funkcjonowania po okresie pozornej
$mierci lub zycia utajonego, majacych na celu przetrwanie ztych warunkoéw
srodowiskowych poprzez zatrzymanie funkcji zyciowych i kontaktéw ze $§ro-
dowiskiem (Zingarelli 2007: 1885);

oraz do socjologii literatury, a w szczegolnosci do pojec ,,nieporozumienia”
(misunderstanding) oraz ,,tworczej zdrady” (creative treason) wprowadzo-
nych przez Roberta Escarpita, ktory pisat: ,,Nie nazywajmy zadnej ksiazki
dobra lub zta, poki nie zniknie ostatni czytelnik, ktéry moglby ja opacznie
zrozumie¢ — to wlasnie oznacza $mier¢ ksigzki” (Escarpit 1961: 21).
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Nie skupiam si¢ tutaj na rozwazaniu konotacji owego pojecia z katego-
rig degradacji, obecnej zarowno w definicji biologicznej ,,odradzania si¢”,
jak 1 socjologicznej ,,nieporozumienia”. W rzeczy samej mamy juz peina
swiadomos¢, ze czytanie dzieta, a tym bardziej thumaczenie go, wigze si¢
z humanistyczna i bardzo ludzkga ,,zasada nieoznaczonosci”, ktora nakazuje
nam nieuchronnie je zdradzi¢ (pod warunkiem oczywiscie, ze moéwimy
0 ,,zdradzie tworczej”). Wiemy takze, ze owa zdrada nie podlega osagdowi
warto$ciujgcemu. Co wigcej, to wlasnie w te ,,puste miejsca”, nazywane przez
Romana Ingardena Unbestimmtheitsstellen, ,,miejscami niedookreslenia”
(Ingarden 1988: 316-326), a powstale w wyniku niepetnego oddania sensu
dzieta, mozemy ,,wkomponowac¢ interpretacje tego, kto czyta, a przede
wszystkim tego, kto zamierza wystawi¢ sztuke” (Ciccolella 1994: 53).

Powracajac do sztuki, ktéra obudzita moje refleksje (a moze majacze-
nia), nalezy zada¢ pytanie: czy ,,odrodzenie”, ,,tworcza zdrada”, lub wielkie
»hieporozumienie” staruszkow, ktdrzy mysla (lub ,,udajg”, z angielskiego to
pretend, tzn. udawac jak dzieci w czasie gier: ,, ty bedziesz nauczycielka, a ja
bede doktorem ...”), ze moga wroci¢ do szkolnych taw, nie jest wlasnie tym,
co spektakl Kantora pokazywat na scenie? Czy za$ gesty, glosy, grymasy,
stowa 1 przeklenstwa staruszkow z Umartej klasy nie sg swego rodzaju ,,0d-
rodzeniem”, ,,zdegradowanym powtdrzeniem/thumaczeniem” ich wiasnych
gestow, gltosow, grymasow, stow i przeklenstw z dziecinstwa?

Ukuta przeze mnie metafora ttumaczenia jako odrodzenia oraz porow-
nanie zawodu thumacza (tekstow teatralnych) do medium spirytystycznego
(nie wykluczajac elementow szarlatanerii) nie jest daleka od tego, co my-
$lat o thumaczeniu Cervantes w swoim Don Kichocie — ze przektady sa ni-
czym flamandzkie arrasy widziane od tylu: cho¢ widzimy kontury postaci,
nitki sprawiajg, ze obraz jest zaciemniony, a kolory pomieszane. Tego sa-
mego poréwnania uzywa Ortega y Gasset, gdy mowi o Maeterlincku (dra-
maturgu bardzo waznym dla Kantora, ktory bedac jeszcze studentem, wy-
stawit Smier¢ Tintagilesa w formie spektaklu marionetkowego): odnosi on
metafore flamandzkich arrasow do probleméw z thumaczeniem na jezyk co-
dzienny jezyka snow, ktory moze by¢ mato zrozumiaty dla samego $nigce-
go. Pisze: ,,Istniejg regiony naszej duszy i dokota nas, ktore z trudem moze-
my uchwyci¢, podobne do wspaniatych arraséw — mozemy dostrzec tylko
ich tyt z groteskowym splotem” (Ortega y Gasset 1966: 29).

Warto dodaé, ze podobny problem mamy z jezykiem dzieci oraz oséb
starszych (szczegolnie tych, o ktorych mowi sie, ze sg ,,zdziecinniate”). Te
dwa kody nieprzypadkowo wykazuja wiele podobienstw i sprawiaja nam,
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dorostym w peini wladz umystowych (?), wiele trudno$ci w rozumieniu
1 ,,thumaczeniu”.

Wréémy teraz do naszej metafory spirytystycznej. Zauwazamy, ze takze
medium oddziatuje poprzez jezyk: nawigzuje kontakt za pomoca glosu
1 specyficznej parole, by wskrzesi¢ pierwotng energie. Jak wiemy, gdy pod
koniec XVIII wieku powstawaty spirytyzm i magnetyzm (Mesmer), miaty
one z sobg wiele wspolnego. Oto dlaczego w podtytule eseju Alessandra
Serpieriego poswieconego thumaczeniom Szekspira napotykamy pare po-
jeciowa: ,,odwzorowanie jezykowe i przekaz energii” (Serpieri 2001: 164).

Odnoszac si¢ do dwudziestowiecznej refleksji nad ,,scenicznym nadokre-
$leniem” (scenic overdetermination) j¢zyka teatralnego, a wigc takze thuma-
czenia (por. Bogatyrév 1938, Bassnett-McGuire 1993, Paduano 1996 itd.),
Serpieri podkresla wielowymiarowy charakter przektadu teatralnego, ktory
wymaga od ttumacza wielorakich kompetencji i wiedzy nie tylko z zakresu
jezyka czy kultury, lecz takze materii scenicznej i teatrologiczne;j:

W przypadku dramatu nie wystarczy przettumaczy¢ warstwe jezykowa, komu-
nikat, stowa, trzeba przettumaczy¢ takze ich funkcje pragmatyczna, energic wy-
powiedzi, rytm, sktadnig, ktore sg zawsze podporzadkowane sytuacji scenicznej
1 relacjom pomiedzy postaciami poprzez stowa, ktdre ttumaczone sg na gesty,
ruch, ekspresj¢ itd. Thumaczac Hamleta — byto to moje pierwsze i dosy¢ ryzy-
kowne doswiadczenie — i biorgc udziat w probach, odkrytem, jak linearne stowo
tekstu pisanego staje si¢ w teatrze stowem ,,do kwadratu”, a nawet do szescianu,
tréjwymiarowym, skierowanym w rozne strony i potaczonym z innymi syste-
mami ekspresji: mimika, gestem, systemem proksemicznym czy kinestetycz-
nym (odnoszacym si¢ do ciata aktora), a takze ponadsegmentalnym (odnosza-
cym si¢ do glosu aktora, intonacji, zmian rejestru, rytmu) (Serpieri 2001: 163).

Inny znany anglista (zainspirowany do$wiadczeniem, jakie nabyt, thu-
maczac Burze Szekspira dla Piccolo Teatro di Milano Giorgia Strehlera)
proponuje pragmatyczng teori¢, wedtug ktorej thumacz teatralny powinien
pozosta¢ wierny pi¢ciu elementom: teatrowi, tekstowi, rezyserowi, autorowi
1 publicznosci (Lombardo 2002).

Umberto Eco, proébujac zdefiniowac¢ stawetng ,,wierno$¢” ttumaczenia,
na ostatniej stronie popularnej monografii Dire quasi la stessa cosa (Powie-
dziec¢ prawie to samo), odwoluje sie do definicji stownikowe;j: ,,Korzystajac
z jakiegokolwiek stownika, nie znajdziecie pomi¢dzy synonimami stowa
«wierno$é» hasta «doktadnos$c». Znajda si¢ tam raczej «lojalno$éy, «uczci-
wos¢», «szacuneky, «mitosierdzie»” (Eco 2003: 364).
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Osmiele si¢ dodac do tej definicji wiernosci thumaczenia opartej na syno-
nimach (z ktérych ostatnie duzo bardziej przypadty mi do gustu niz kupie-
cki termin ,,negocjacja” dominujacy w ksigzce Eco) jeszcze jeden termin.
Odnosi si¢ on do ostatniego przytoczonego przez Eco synonimu: ,,milo-
sierdzie”, wloskie pieta pochodzace z tacinskiego pietas — najwznioslej-
szej cnoty etyki rzymskiej, ktdrg obdarzony byt w najwyzszym stopniu pius
Eneas (,,pobozny Eneasz”). Termin ten zostal przyjety przez chrzescijan-
stwo, a nastepnie zmodyfikowany, zinterpretowany i przettumaczony jako
»wspotczucie”. Owo ,,wspolczucie”, po grecku ,,empatia” (empatheia), jak
wyjasnia w swoim stowniku znany wtoski grecysta Lorenzo Rocci, znaczy
tyle co ,,pasja”, ,,przywigzanie, ,,emocje” 1 ,,uczucia” wobec kogo$ lub cze-
go$, ktore zmieniajg odczuwajacego. Definicja ta odpowiada postrzeganiu
»Wspot-czucia” przez Derride.

Odsyta nas ona prosto do naszej metafory spirytystycznej thumacza-me-
dium, utozsamiajacego si¢ dzigki empatii z duchami, ktore go przenikaja,
a jednoczesnie wspdtodczuwajacego z tymi, ktorzy pragng rozmawiac ze
zmartymi (czyli z nami, biednymi czytelnikami, chcacymi obcowaé z wiel-
kimi duchami przeszto$ci, cho¢ nie znamy jezyka oryginatu dzieta). Ttu-
macz zmienia wlasny glos, adaptuje go, stajac si¢ medium-tgcznikiem po-
miedzy nieobecnos$cia prototekstu a wirtualng obecnoscig czytelnika, czy
w przypadku teatru, Zywa obecnoscia widza.

Po tym niepewnym, a moze nawet irracjonalnym wstepie, powr6émy do
staruszkow-dzieci z Umartej klasy (a takze do ,,drogich nicobecnych” ro-
dziny z Wielopola, Wielopola) i do naszego tekstu, czy moze raczej ,,party-
tury”, bedacej ,,wierng” i ztozong transkrypcja owych przedstawien, przy-
gotowang przez autora.

Mieczystaw Porebski, jeden z najwazniejszych krytykow i historykoéw
sztuki wspotczesnej, przez wiele lat przyjaciel krakowskiego Mistrza, pi-
szac o ,,nowej wolnosci artystycznego jezyka” Kantora, przedstawia w syn-
tetycznym ujeciu jej najwazniejsze cechy:

Co6z dopiero mowic o spektaklu, takim jak u Kantora, gdzie wielojezyczne sto-
wo pada rzadko, urywkowo, polstowkiem raczej, czesto wrecz betkotliwie,
gubi si¢ w falujgcym, wyciszajacym si¢, to zndw wybuchajacym na nowo szu-
mie szmerow, szeptow, hatasoéw, muzycznych fraz i cytatow, retorycznej tyra-
dy, dziecigcej wyliczanki (Porgbski 1999: 22).

Jak wigc przywota¢ w jezyku wloskim 6w nastroj — Stimmung — jgzykowy,
prozodyczny, ekstralingwistyczny, owa energi¢ — jak pisat Serpieri — potencjat
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artystyczny tekstu i prostych dialogow Umarlej klasy (czy innych spektakli
ostatniej fazy tworczosci Kantora), ktore rodzg si¢ z szumu czasu i pamigci,
pamigci zdziecinnialego staruszka (lub artysty, ktory osiagnat dojrzatose),
w ktorych wszystko si¢ na siebie naktada i miesza: czas, miejsce, detale,
dzwigki, gesty, twarze, imiona, glosy z przesztosci, po to, by przyja¢ nowe
konfiguracje, ktore my — jeszcze, lub tylko pozornie w petni naszych wtadz
umystowych —nazywamy dziwactwami, fanaberiami ludzi starszych (lub ar-
tystow), a ktore nie sg niczym innym jak tylko ich autonomicznym i kto wie
na ile niewinnym sposobem na przywrécenie porzadku w chaosie i bezsen-
sownosci ich wlasnych wspomnien oraz niezliczonych przezytych emocji.

Jak stusznie przeczuwat Tadeusz Kantor, w tym wtasnie lezy podobien-
stwo miedzy wiekiem dzieciecym a starczym. Mysl t¢ przedstawit w spo-
sob syntetyczny w teatrze, tworzac postac puer senescens lub puer aeter-
nus (jak sam jg nazywa). Wykorzystal woskowe figury dzieci, ktére dla
zlaczonych z nimi staruszkéw staty si¢ rodzajem balastu, czy przerosnig-
cia wlasnego ciata.

Do tych elementow, jednocze$nie emocjonalnych i konceptualnych, skta-
dajacych sie na ,,konstruktywizm wzruszen”, dotaczyt Kantor w Umartej
klasie nowatorskie i kreatywnie swobodne wykorzystanie sztuki Witkacego,
geniusza teatru groteski. Dramat Witkacego w oryginale nosi tytul Tumor
Mozgowicz (od imienia gtéwnego bohatera). W wyniku dtugich rozmyslan
nad oddaniem tytutu zdecydowatem si¢ na ttumaczenie Neoplasio Cervel-
li (nie uzytem stowa tumore okre$lajacego t¢ samg chorobe, cho¢ mogtem
wykorzysta¢ gre stow mozliwg dzieki takiemu przektadowi — w sztuce bo-
wiem bohater zostaje ogtoszony krélem wyspy ,, Timur”. Mozna by tu si¢
wdac¢ w dluzsza dygresje na drazliwy temat thumaczenia imion znaczacych,
nie tylko w przektadach tekstow teatralnych (por. np. Wozniak 2008): wy-
starczy pomysle¢ o bohaterze Oskara Wilde’a o imieniu Ernest — sztuka
funkcjonuje na rynku wtoskim pod trzema tytutami, w ktorych imi¢ thuma-
czone jest za pomoca trzech roznych odpowiednikéw: Franco, czyli Fran-
ciszek lub Szczery/ Fedele, czyli Wierny /Onesto, czyli Uczciwy). Nie jest
to jednak tematem naszych rozwazan.

Wiemy, ze ,,gra z Witkacym” (podkreslajac dwojakie znaczenie stowa
»gra’: zarazem ludyczne jak i teatralne) byta podstawg teatru Kantorowskie-
go az do Umarlej klasy. Poczawszy od tego spektaklu, pra-tekst dramatycz-
ny — tutaj jeszcze wyraznie stworzony na podstawie dramatu Witkiewicza
Tumor Mozgowicz — bedzie si¢ stawal coraz mniej widoczny, az w kon-
cu prawie zniknie w liryczno-autobiograficzno-autotematycznej magmie
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ostatnich spektakli®. W Umarfej klasie Kantor jeszcze mocniej podkresli
niezaleznos¢ teatru od dramatu (jak sam mowi, tekst 1 widowisko majg biec
wzdhuz ,torow réwnoleglych”), cho¢ paradoksalnie sztuka ta, poprzez fi-
nezyjne zespolenie z literaturg (zar6wno spektaklu jak i tekstu), stanie si¢
najbardziej ,,literackim” z dramatéw Kantora. Obok Witkiewicza pojawia-
ja sie w niej ,,duchy” Witolda Gombrowicza i Brunona Schulza (czyli, jak
moéwi sam Gombrowicz, ,.trzech wariatow” czy ,,trzech muszkieteréw pol-
skiej awangardy z okresu migdzywojennego’) poprzez wyrazne nawigzania
do powiesci Ferdydurke Gombrowicza, a takze opowiadan Emeryt i Traktat
o manekinach Schulza. Wielokrotnie pochylatem si¢ nad znaczeniem tych
zwigzkow, ktore odczytuje jako klucz do §wiatowego sukcesu arcydzieta
Kantora (por. np. Marinelli 2003b). Zaznaczy¢ nalezy, ze na plakacie do
pierwszej wersji Umarlej klasy (1975-1976) Kantor wymienia Witkace-
go 1 Schulza jako ,,postaci” biorgce udziat w ,,seansie dramatycznym”, nie
uwzglednia jednak Gombrowicza, ktorego losy zyciowe potoczyly si¢ od-
miennie od dwoch pozostatych pisarzy.

Z tego powodu wloska wersja tekstu Umartej klasy (czy wersja stworzo-
na w jakimkolwiek innym jezyku niebedacym jezykiem oryginatu) musiata
by¢ thumaczeniem nie tylko interlingwalnym, ale takze podwojnie interse-
miotycznym ze wzgledu na scenic overdeterminantion méwionego na scenie
tekstu z powodu semiotycznego uzycia innych tekstow literackich (Schul-
za, Gombrowicza, a w szczegolnosci Witkiewicza) funkcji intertekstualnej,
jaka pelnia w Umarlej klasie, zashugujacej na nazwanie jej ,,makrotekstem”.

Zaznaczytem wczesniej, ze Umarta klasa paradoksalnie jest najbardziej
literackim z tekstow teatralnych Kantora, w rzeczywisto$ci jednak nie jest to
paradoks. Zadaj¢ sobie pytanie: dlaczego ta wlasnie sztuka jest powszech-
nie uwazana za jedno z niekwestionowanych arcydziet teatru Swiatowego
XX wieku? Moja odpowiedz jako ttumacza-medium moze by¢ tylko jedna.
Dzieje si¢ tak, poniewaz Umarta klasa jest doskonale spreprowana mie-
szanka, o idealnych proporcjach, wydestylowana, przyjmowang malymi
tykami, przeplatang i odmierzong wzruszeniem i literackoscia, w ktorej
intertekstualna gra pomiedzy pamigcia staruszkéw/postaci spektaklu a lite-
racka pamiecig najwazniejszych tekstow prozy i teatru polskiego XX wieku
(Ferdydurke, Sklepy cynamonowe, Tumor Mozgowicz) sprawia, ze, jak chciat
Kantor — ostatni z artystow awangardy — zycie i teatr, literatura i prawda,

3 Artur Sandauer tak nazwat ,,dwie fazy” teatru Kantora: 1) faza destrukcji (formalnej);
2) faza konstrukcji wzruszonej, por. Sandauer 1981.
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rzeczywisto$¢ i iluzja nie mieszajg si¢, lecz wrecz przeciwnie, przynajmniej
w czasie trwania spektaklu, staja si¢ tym samym.

W ten sposob Kantor, poprzez ,.konstruktywizm wzruszen”, jak si¢ wydaje,
doskonale odgaduje gleboki sens i realng mozliwos¢ realizacji scenicznej
gtownego postulatu zawartego we Wstepie do teorii czystej formy w teatrze,
pracy z 1920 roku, w ktorej Witkiewicz, autor dla Kantora i ogromniej czesci
jego pokolenia kultowy, postulowat:

Wychodzac z teatru, cztowiek powinien mie¢ wrazenie, ze obudzit si¢ z ja-
kiego$ dziwnego snu, w ktorym najpospolitsze nawet rzeczy mialy dziwny,
niezglebiony urok, charakterystyczny dla marzen sennych, nie dajacych si¢
z niczym poréwnac (...). Punkt kulminacyjny i zakonczenie sztuki, ktdrg
proponujemy, moze by¢ stworzone w zupetnej abstrakcji do tego, ze si¢ tak
wyrazimy, upadlajacego uczucia czysto zyciowej ciekawos$ci, tego napigcia
wszystkich bebechow, z jakiem §ledzimy realny dramat zyciowy, co jest wias-
nie calym najwickszym smakiem dzisiejszych sztuk scenicznych. [Pomyslec,
jak daleko zaszlismy, tworzac reality shows!!! — LM]. Od tego ztego przy-
zwyczajenia musieliby$my si¢ oczywiscie odzwyczai¢, aby w $wiecie, ktory
nas nic zyciowo nie obchodzi, przezywac metafizyczny dramat podobny temu,
jaki sie odbywa pomigdzy tonami jedynie, w jakiej$ symfonii czy sonacie, aby
rozwigzanie nie bylo jakim$ zyciowo nas obchodzacym wypadkiem, tylko
aby$my je pojmowali jako konieczne zakonczenie czysto formalnych splotow
dzwigkowych, dekoracyjnych lub psychologicznych, lecz wolnych od zycio-
wej przyczynowosci (Witkiewicz 1977: 107).

Teatr jest wiec pojmowany jako inny rodzaj rzeczywistosci, podobnej do
rzeczywisto$ci snu, dramat zas$ jako ,,dramat metafizyczny” podobny do tego,
co muzyka — sztuka doskonale asemantyczna — pozwala nam zrozumiec.
Tak jak podczas seansu spirytystycznego, gdzie zycie i Smier¢, zywi i umarli
spotykaja si¢ w efemerycznej sferze komunikacji mediumistycznej i transu.

W autokomentarzu, ktory pojawit si¢ niedtugo po stworzeniu spektaklu-
-arcydzieta, Kantor wyjasnia:

Twierdze, ze teatr jest brodem na rzece. Jest miejscem, ktoredy postacie umarte
z tamtego brzegu, z tamtego $wiata, przechodza do naszego $wiata, teraz, do
naszego zycia (...) I co si¢ potem dzieje? Odpowiedz moze da¢: Dybuk (...),
duch zmarlego, ktory wchodzi w ciato drugiego cztowieka i przez niego prze-
mawia (cyt. za Plesniarowicz 1997: 221).

Kantor postuzy si¢ metaforg teatru jako brodu rowniez w notatkach
rezyserskich do kolejnego spektaklu, Wielopole, Wielopole: ,,Przed oczyma
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widzow staje AKTOR przyjmujac kondycje UMARLEGO (...). Realnos¢
byla jedynie niezwykle waznym i koniecznym warunkiem i medium, przez
ktore «przemawia» fikcja, $wiat umartych” (Kantor 1981: 170-171). Wydaje
mi si¢, ze metafora in-between gry aktora pomiedzy zywymi a umartymi
w pelni odpowiada statusowi tlumacza (teatralnego) znajdujacego si¢ po-
miedzy dwoma brzegami czasoprzestrzeni prototekstu i metatekstu i ukazuje
liczne podobienstwa migdzy praca aktora a praca thumacza, ktorzy ,,graja”/
»re-cytuja” tekstem/tekst.

Thumacz — szczego6lnie ttumacz tekstow teatralnych — niczym aktor
powinien si¢ ,,obnazy¢” i uwolni¢ od wielu uwarunkowan (réwniez tych
wynikajacych z posiadania wlasnej ,,encyklopedii” i znajomosci thumaczo-
nego tekstu), ktore utrudniajg swobodng ewokacje i komunikacje pomigdzy
jego ciatem i glosem a ciatem i gtosem innych. Obnazy¢ si¢ 1 wlozy¢ — jak
aktor — maske 1 ubrania, ktore do niego nie naleza, ktore zostaty ,,pozyczone”.
To kluczowe podobienstwo pomigdzy sztukg i rzemiostem ttumacza i aktora
(a takze wielkich mediéw dawnych czasow, ktore byty 1 musiaty by¢ takze
wspaniatymi aktorami) wplywa takze na synonimiczno$¢ terminu ,,inter-
pretacja”. Wynika z tego, ze pierwszym zadaniem, ktore ma do wykonania
thumacz, jest stanie si¢ alter ego autora, deuteragonista ,,akcji” powtarzajacej
(re-cytujacej), interpretujacej kompozycje samego dzieta. Mniemam, ze to
wlasnie miat na mysli mdj drogi przyjaciel i Mistrz Agostino Lombardo,
gdy podczas jednego ze swych wyktadow stwierdzit troche Zartobliwie, lecz
w zasadzie zupehie powaznie: ,,Gdy thumacze Szekspira przychodzi taki
moment w ktorym jestem Szekspirem”. Warto w tym miejscu przytoczy¢
dluzszy cytat z wspomnianego juz artykutu Alessandra Serpieriego:

W tlumaczeniu powinno si¢ zachowa¢ obecne w tekScie wyjsciowym wzajemne
oddzialywanie znaczen eksplicytnych i implicytnych, tego, co ,,wiemy” i czego
,,hie wiemy”, poruszajagcych mechanizm napgdowy dyskursu, ktorym jest sus-
pens. Suspens OW wiagze si¢ z nieustajacym pytaniem, ktore tekst dramatyczny,
bedacy nasladownictwem realnego zycia, a co za tym idzie zlozony z ciggtego
nastgpowania kolejnych ,terazniejszosci” scenicznych, proponuje widzowi: co
stanie si¢ potem? (...) Uwazam, ze thumacz powinien postawi¢ si¢ na miejscu au-
tora, biorac pod uwage rowniez ten punkt widzenia. Powinien ,,wiedzie¢”, zna¢
rozwdj akcji, catos¢ tekstu, ktory ma przetlumaczy¢, ale takze ,,nie wiedziec”,
nie pamigta¢ wszystkich powigzan, mikrosytuacji, by méc odkry¢ i przekazaé
energi¢ napgdowa, ktora w trakcie procesu ttumaczenia jawi si¢ mu jako we-
wnetrzna potrzeba i strategia. W ten sposob paradygmatyczna znajomos¢ tekstu
moze polaczyc¢ si¢ z jego progresywng znajomoscig syntagmatyczng, prowadzac
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do odkrycia jego dynamizmu. Zanim zaczatem ttumaczy¢ Hamleta 1 Makbeta,
dobrze znatem te sztuki, ale thumaczac, celowo staratem si¢ zapomnie¢ rozwoj
wypadkéw w nich przedstawiony, by moc da¢ si¢ ,,zaskoczy¢” akcji, odkry¢,
podczas przektadania jej na moj jezyk, energie, ktdra nie zawiera si¢ w znajo-
mosci paradygmatycznej ani w zadnym streszczeniu fabuly (Serpieri 2001: 169).

W dalszej czgéci rozwazan Serpieri rozwija swoja teorie energii dramatu,
,»ktora uwalnia si¢ od wszystkich aktow mowy, tzn. interakcji zachodzacych
miedzy kwestiami a emocjami oraz nastepstwami akcji wywolanymi przez te
kwestie” (Serpieri 2001: 169), jest takze energig miejsca i czasu teatralnego,
energig ciata aktoréw i

przede wszystkim energia inwencji literackiej, stylistycznej, retorycznej, tema-
tycznej, ktora spaja wszystkie watki akcji i gdy poddamy dramat przyjemnos$ci
lektury zostanie zapamigtana rowniez poza sceng, na potrzeby ktdrej zostala
stworzona (Serpieri 2001: 170).

Doprawdy shuszne jest ostrzezenie Petera Brooka, jednego z nielicznych
wspotczesnych rezyserow podziwianych przez Kantora:

Mamy si¢ wigc na bacznosci: za kazdym widzialnym znakiem druku czai si¢
znak niewidzialny, trudno uchwytny. Trzeba tu mniej zywiolowosci — wiecej
skupienia — a moéwiac jezykiem technicznym — wigkszego napigcia przy mniej-
szym rozmachu (Brook 1977: 113—114).

Skoro az do tego miejsca podkreslaliSmy jedynie teatralnos¢ dyskursu (i thuma-
czenia) teatralnego, musimy teraz powroci¢ do samego tekstu — jakiegokolwiek
tekstu autora — do jego fundamentalne;j literacko$ci, by potwierdzi¢ oczywistg
prawde mowiaca o tym, ze o intensywnosci pracy thumacza (rowniez tekstow
teatralnych) decyduje glownie jego praca lingwistyczno-literacka. Wracajac do
wys$wiechtanych juz kategorii Jakobsona, kazde ttumaczenie interlingwalne
i/lub intersemiotyczne ,,musi by¢ poprzedzone 1 musi mu towarzyszy¢ praca
z zakresu endolingwistyki pozostajacej w kompetencji filologii, historii jezyka
i stylistyki” (Serpieri 2001: 163—164) Iub — oddajac ten koncept stowami wiel-
kiej polskiej poetki — ,,Duchy duchami, ale 1 poezja [tak jak teatr — L.M.] ma
swoje prozaiczne strony” (Szymborska 2002: 32). Zaniedbanie tej oczywistej
przestanki deontologicznej znaczytoby ze strony ttumacza — jak niestety si¢
zdarza —tyle, co grzeszy¢ domniemaniem. Wiemy natomiast, ze prace i talent
tlumacza (nawet bedacego znanym pisarzem) charakteryzowaé powinny po-
kora, szacunek i uczciwo$¢ — cechy, ktore warto posiadac przy kazdej okazji
konfrontacji z drugim cztowiekiem.
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Kierujac si¢ tymi wlasnie przestankami, zastanawialem sie, czy juz w ty-
tule artykutu nie ujaé przymiotnika ,teatralny” w cudzystéw. Nie po to, by
bagatelizowac¢ specyfike ttumaczenia teatralnego, lecz po to, by podkresli¢
Hteatralno$¢” kazdego thumaczenia literackiego, przede wszystkim ttumaczenia
powiesci. Odnoszg si¢ tu do typowych dla narracji elementéw opisanych przez
narratologi¢ Proppa czy Greimasa terminami (para)teatralnymi: rola, aktor,
aktant, akt, akcja, bohater-protagonista, antagonista itd. Mysle takze o jezyku
kazdej postaci literackiej, o jego osobliwosciach i rozpoznawalnych idiosyn-
krazjach (o tym, co rosyjscy formalisci okreslali terminem skaz). Te wlasnie
motywy sktonity Henry’ego Jamesa do rozroznienia w pracy The Art of Fiction
podejscia okreslonego jako obrazowe (pictorial) oraz dramatyczne (dramatic),
bedace sceniczng prezentacja sytuacji i zdarzen, a przede wszystkim wypowiedzi
1zachowan postaci w obrebie narracji. Jesli jednak dobrze si¢ nad tym zastano-
wimy, wszystkie te elementy (,teatralno$¢” thumaczenia) odnosza si¢ takze do
(thumaczenia) poezji, np. glos (lub gltosy) modulowany w ten lub inny sposob,
podmiot liryczny 1 samo zatozenie, Ze istnieje jaki$ odbiorca poezji. Konstatacja
ta jest potwierdzeniem istnienia dialogicznego i polifonicznego trzonu dzieta
literackiego, nie tylko narracyjnego, o ktorych pisat Michait Bachtin.

Konczae, powr6émy do naszej hipotezy o potrzebie ,,mediumistycznego”
nastawienia thumacza literackiego (a w szczegolnosci teatralnego), wpadajacego
podczas ,,seansu thumaczeniowego™ w swoisty trans i utozsamiajgcego si¢ z glo-
sem i gestami (werbalnymi) postaci — aktoréw wiasnego ,,dramatu”, poczynajac
od glosu i gestow implicytnego autora oraz oczywiscie rzeczywistego autora
dzieta, ktore thumacz thumaczy, tzn. pisarza (narratora, poety, dramaturga).

W ten sposob, znow ze szczegdlnym podkresleniem thumaczenia tea-
tralnego, wylania si¢ kolejne niezaprzeczalne podobienstwo migdzy praca
aktora i thumacza, a takze zwyktego czytelnika, ktory — jezeli jest uwazny
1 wrazliwy na dzieto, z ktorym obcuje i potrafi postawi¢ sie ,,w sytuacji kogos
innego”, wchodzac w jego polozenie — zostanie przez lekture zmieniony,
przeobrazony, a moze nawet ulepszony.

przelozyla Paulina Kwasniewska-Urban
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