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Abstract
Gender Trouble in Translation: C/oud Nine by Caryl Churchill

The article focuses on the stageability of dramatic texts as a potential source of
problems in translation. The topic is discussed using the example of Caryl Churchill’s
Cloud Nine — a play based on changeability and performability of gender identities. In
her play, Churchill uses cross-casting to inscribe the gender of potential actors on the
text, which needs to be considered by the translator of the play. In the article, Sophia
Totzeva’s concept of theatrical potential is used to identify potential shifts conditioned
by the play’s stageability.
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W pracy z 2011 roku, pos§wigconej poetyce, Dorota Korwin-Piotrowska
z wyrazng ulga deklaruje: ,,[n]a szcze$cie mingty juz czasy goracych
sporow, wypunktowujacych roznice miedzy teatralng i literacka te-
orig dramatu” (Korwin-Piotrowska 2011: 223). W dobie okrzyknietej
przez Hansa-Thiesa Lehmanna erg teatru postdramatycznego, w kto-
rej produkcje teatralng coraz czeéciej charakteryzuja multimedialno$é

! Autorka dzigkuje prof. dr hab. Marty Gibinskiej-Marzec za cenne sugestie i pomoc
w przygotowaniu artykutu.
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1 swobodna synteza gatunkow, cztonkom obydwu obozow wypadato-
by rzeczywiScie uzna¢, ze nie warto juz kruszy¢ kopii. Zamiast tego
nalezatoby skierowac swojg uwage w strong nie tyle samego dramatu,
ile ,,scenariusza widowiska” (Korwin-Piotrowska 2011: 224). Okazuje
si¢ jednak, ze o ile literaturoznawcy i teatrolodzy moga bez przeszkod
odnalez¢ si¢ w tym nowym paradygmacie, o tyle z putapki, jaka kryje
sie w scenicznosci tekstow dramatycznych, najtrudniej jest uciec thuma-
czowi. Z natury przeklad oznacza bowiem koniecznos¢ dokonywania
okreslonych wyborow sposrod wielu istniejacych mozliwos$ci, dlatego
thumacz musi w dalszym ciggu mierzy¢ si¢ z dylematem, czy tekst, nad
ktorym pracuje, powinien traktowac jak zamkniety i autonomiczny sy-
stem literacki, czy moze jednak nalezy przekladaé go z myslg o jego sce-
nicznym przeznaczeniu — te dwie strategie beda implikowaty odmienne
wybory thumaczeniowe.

W dalszej czesci niniejszego tekstu sprobuje pokazad, jakie trudnosci
w thumaczeniu mogg wynikac ze scenicznosci tekstu dramatycznego. W tym
celu postuze si¢ przyktadem Cloud Nine Caryl Churchill — utworu bardzo
w tym kontek$cie interesujacego ze wzgledu na wpisany w sztuke zabieg
cross-castingu, ktory w sposob szczegolny wigze ten tekst z jego sceniczng
(aktorska, cielesng) reprezentacja. Aby ukaza¢ mozliwe przesunigcia w prze-
ktadzie, wynikajace ze scenicznej natury dramatu, przywotam koncepcje
potencjatu teatralnego Sophii Totzevej, ktora — jak postaram si¢ wykazaé
ponizej w krotkim oméwieniu ram teoretycznych — stanowi praktyczne
narzedzie, pozwalajace zidentyfikowaé procesy zachodzace w przektadzie
dramatu.

Przyjecie metodologii dopasowanej do rozwazania przektadu tekstow
dramatycznych jest nieodzowne ze wzgledu na ich niepowtarzalny charakter.
Podstawowa cecha, ktora odrdznia dramat od pozostatych rodzajow literackich,
jest dialog jako glowna forma podawcza. Wynika stad, ze dialog w tekscie
dramatycznym nie moze by¢ traktowany jedynie jako zapis rozmowy, ale
raczej jako zapis cato$ci tresci i relacji zawartych w tekscie.

W swojej stynnej ksigzce poswigconej teorii dramatu Manfred Pfister
charakteryzuje dyskurs dramatyczny w opozycji do narracji epickiej (Pfi-
ster 1993: 2—-6), wykazujac roznice pomigdzy modelami komunikacyjnymi
stosowanymi w obu typach tekstow. Podstawowa réznica pomiedzy nimi,
polegajaca na braku mediujacej instancji narratora w tek$cie dramatycznym,
sprawia, ze dramat bazuje wlasnie na dialogu jako elemencie konstytuu-
jacym akcje oraz budujacym sylwetki postaci. Jak pisze Vimala Herman,
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w dramacie ,,dialog i interakcje pomiedzy postaciami (...) zaposredniczaja
bardziej abstrakcyjne poziomy tekstu: fabule, postacie, poruszane watki,
etc.” (Herman 1995: 10)°.

Oparcie dyskursu dramatycznego na dialogu wynika oczywiscie z faktu,
ze zazwyczaj gtlbwnym przeznaczeniem utworu dramatycznego jest insceni-
zacja. Ale wladnie ta charakterystyczna cecha dramatu, to znaczy, jak pisze
Agnieszka Romanowska, ,,szczegdlny ontologiczny status dramatu jako
dzieta rozpigtego pomiedzy literaturg a teatrem” (Romanowska 2002: 79),
jest stalym Zrédlem problemow dla teoretykow i thumaczy.

Dwoisto$¢ ta nieuchronnie pocigga bowiem za sobg pytanie, czym
dla thumacza tekstu dramatycznego jest tekst wyjsciowy — czy wolno mu
poprzesta¢ (zgodnie z literackg koncepcjg dramatu) na odczytaniu samego
tekstu, czy moze jednak jego obowigzkiem jest zmierzenie si¢ z przektadem
»partytury spektaklu”, a miarg ostatecznego sukcesu — kompatybilnos¢
scenicznych realizacji tekstu przektadanego i jego przektadu?

Problem ten byt juz w przektadoznawstwie niejednokrotnie podnoszony?.
Na przyktad Susan Bassnett — ktora rozwazania na temat dramatu w prze-
ktadzie nazywa wprost przedzieraniem si¢ przez ,,labirynt” — jest sktonna
traktowac tekst dramatyczny jako z gruntu ,,nickompletny”, zdolny do
zrealizowania petnego potencjatu jedynie w przedstawieniu (Bassnett 1992:
120, 1998: 91). Dlatego tez jej zdaniem zadanie ttumacza r6zni si¢ w tym
wypadku od przektadu innego typu tekstow obecnos$cig kolejnego aspektu
przektadu, jakim jest ,,odgrywalno$¢” znakow jezykowych zakodowanych
w tek$cie dramatycznym (Bassnett 1992: 122). Stad postulat badaczki,
by zadanie ttumacza tekstu dramatycznego definiowaé przede wszystkim
jako odkrycie 1 przektad cech strukturalnych tekstu dramatycznego, ktore
ukierunkowujg jego sceniczne przedstawienie, z uwzglgdnieniem roznic
kulturowych w zakresie praktyk teatralnych (Bassnett 1992: 122—123).
W pdzniejszych pracach Bassnett przyznaje, ze podejscie takie czyni zadanie
tlumacza tekstow dramatycznych wlasciwie niewykonalnym (Bassnett 1998:
92), jesli nie uczestniczy on wraz z zespotem w pracach nad przygotowa-
niem inscenizacji, i proponuje, by ttumacz skupit si¢ na parajezykowych
cechach tekstu dramatycznego (jako warunkujacych odczytanie i sceniczng

2 Wszystkie cytaty ze zrodel anglojezycznych podaje we wlasnym przekladzie.

3 Przeglad najwazniejszych stanowisk na ten temat przedstawia Agnieszka Romanow-
ska w tekscie Teatralnos¢ dyskursu dramatycznego jako problem translatologiczny (Roma-
nowska 2002).
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realizacje), to jest na wyrazeniach deiktycznych, rytmie, pauzach, zmianach
tonu i rejestru oraz intonacji (Bassnett 1998: 106—107).

Wyjscie z przektadowego impasu i drogg ucieczki dla thtumacza z niewoli
»podtekstu” (tj. ukrytych znaczen mozliwych do wydobycia z tekstu drama-
tycznego traktowanego jako ,,partytura” spektaklu) proponuje Keir Elam,
wprowadzajac rozroznienie pomigdzy dyskursem dramatycznym (dialog
rozgrywa si¢ pomi¢dzy postaciami w tekscie) a dyskursem teatralnym (dialog
pomigdzy aktorami lub aktorem a widownig; Elam 1994: 39, 135). Relacja
pomigdzy tymi dwoma typami dyskursu jest dwukierunkowa i nie daje si¢
zamknga¢ w ramach prostego determinizmu, dziata na zasadzie intertekstualno-
$ci. Badacz podkresla, ze przedstawienie jest jedynie cze$ciowo ograniczone
wskazowkami zakodowanymi w tek$cie dramatycznym, a sam 6w tekst rzadko
jest naznaczony $ladami konkretnej scenicznej realizacji (Elam 1994: 209).
Wydaje si¢ wiec, ze sensowna furtka dla thumacza pozostaje skoncentrowanie
si¢ na samym dyskursie dramatycznym, to jest dialogu pomiedzy postaciami.

Jednak, jak zauwaza stynny historyk i teoretyk dramatu John L. Styan,
»~dialog w dramacie to co$ wiecej niz rozmowa” (Styan 1960: 14). Do jego
zadan nalezy nie tylko zapis stow wypowiadanych przez poszczegolne
postacie, ale takze kodowanie ,,podtekstowych obrazow” (Styan 1960:
14), niejako naprowadzajacych na dramatyczne dzialanie pozajezykowe.
Sophia Totzeva ujmuje ten problem, méwiac o podwojnej referencyjnosci
tekstu dramatycznego, ktory jest wigczony w obrgb zarowno wewnetrznego,
jak i zewngtrznego systemu komunikacji (1999: 84). Badaczka proponuje
rozwigzanie w postaci zakodowanego w tek$cie dramatycznym ,,potencjatu
teatralnego”, stanowigcego zdolnos¢ tekstu dramatycznego do generowa-
nia r6znych znakéw teatralnych i definiowanego jako semiotyczna relacja
pomi¢dzy werbalnymi i niewerbalnymi znakami oraz strukturami przedsta-
wienia (Totzeva 1999: 82). Potencjat dramatyczny moze, ale nie musi zosta¢
zrealizowany w przedstawieniu teatralnym. Dzigki temu Totzevej udaje si¢
unikna¢ paradoksu, w ktory uwiktata si¢ Bassnett: potencjal teatralny, jak sama
nazwa wskazuje, zaktada wickszy margines interpretacyjnej swobody niz
zalozenie istnienia jednego, konkretnego podtekstu zakodowanego w tekscie.
Dodatkowo, dzigki wprowadzeniu pojecia kontekstualizacji pozatekstowej
(Totzeva 1999: 84), réznej w przypadku tekstu zrodtowego i docelowego,
model Totzevej staje si¢ uzytecznym narzedziem w dyskusji o przektadzie
dramatu. W ujeciu tym potencjat teatralny tekstu dramatycznego staje si¢
dodatkowym aspektem koniecznym do uwzglednienia w przektadzie dra-
matu, a thumacz staje przed zadaniem polegajacym na stworzeniu w tekscie
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docelowym struktur umozliwiajacych integracje niewerbalnych znakow
teatralnych w przedstawieniu (Totzeva 1999: 82).

Z omoéwionych wyzej problemow teoretycznych wynika, Ze sceniczne
przeznaczenie tekstow dramatycznych stanowi nie lada wyzwanie dla thuma-
cza. O ile jednak problem ten dotyczy w wigkszym lub mniejszym stopniu
wszystkich tekstow dramatycznych, o tyle w niektérych sztukach pojawiaja
si¢ elementy, ktore sprawiaja, ze staje si¢ on szczego6lnie ktopotliwy. Do tych
ostatnich bez watpienia nalezy Cloud Nine Caryl Churchill — dramat, ktory
zmusza thumacza do nietypowych zmagan z kategorig plci dramatis personae.

Sztuka ta, po raz pierwszy wystawiona w 1979 roku, to jeden z najlepiej
znanych i najczesciej grywanych tekstow brytyjskiej dramatopisarki, ktory
do historii teatru przeszedt przede wszystkim jako jeden z najwazniejszych
dramatow feministycznych lat 70. W Cloud Nine Churchill zestawia z soba
dwa plany przestrzenne i czasowe — akt I rozgrywa si¢ w XIX wieku w ko-
lonialnej Afryce, akt I we wspotczesnej Wielkiej Brytanii — dzigki czemu
dramatopisarka uwypukla paralele pomiedzy uciskiem kolonialnym i pa-
triarchalnym porzadkiem, ale takze ukazuje, w jaki sposéb normatywnos¢
plciowa jest uwarunkowana kulturowo i historycznie.

I tak w pierwszym akcie ogladamy rodzine kolonialnego zarzadcy Clive’a,
ktory, za sprawa wladzy przypisanej mu w patriarchalnym spoteczenstwie, stara
si¢ narzuci¢ swojej zonie, Betty, zachowania zgodne z przypisang zameznym
kobietom rolg ,,aniota w domowym zaciszu’ oraz wychowac¢ ich syna Edwar-
da na wlasny obraz i podobienstwo, czyli na dominujgcego, patriarchalnego
mezczyzne. W obydwu przypadkach Clive z zadziwiajagcym uporem ignoruje
calkowity brak sktonnosci zony i syna, by identyfikowac¢ si¢ z przypisanymi
im rolami — wszelkie zachowania niezgodne z okre$lonym stereotypem Clive
zbywa milczeniem badz stosuje manipulacje jezykowa, by wymusi¢ na otoczeniu
oczekiwane zachowania. Do Zony najczes$ciej mowi jak do dziecka, jednoczesnie
wtlaczajac ja w XIX-wieczny stereotyp kobiety histeryczki: ,,Dzielna dziew-
czynka. Wiec dzisiaj wszystko dobrze? Zadnych omdlen? Zadnej histerii?”*
(Churchill 1997: 253) lub stosuje zawoalowane grozby: ,,Nie jestes taka, jak
te zte kobiety, Betty. Nie wierzeg, ze mogtaby$ mnie zdradzi¢. Bolatoby mnie
bardzo, gdybym musial ci¢ porzucié. A bylby to moj obowigzek™ (Churchill

*+ ,,That’s a brave girl. So today has been all right? No fainting? No hysteria?” (Wszyst-
kie cytaty z Cloud Nine w moim ttumaczeniu).

>, You are not that sort of woman. You are not unfaithful to me, Betty. I can’t believe
you are. It would hurt me so much to cast you off. That would be my duty”.
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1997: 277). Syna regularnie obsztorcowuje: ,,Dziurawe rece”, ,,Nie badz jak
mata dzidzia”, ,,Chlopiec nie powinien mie¢ uczu¢® (Churchill 1997: 265).

W drugim akcie przenosimy si¢ do Wielkiej Brytanii. W perspektywie
historycznej uptynelo stulecie, jednak postacie postarzaty si¢ jedynie o 25
lat (zabieg by¢ moze zainspirowany potraktowaniem czasu w Orlandzie
Virginii Woolf, ktora to powies¢ bez watpienia pozostaje istotnym punktem
odniesienia dla sztuki Churchill). Betty odeszta od meza i poznaje uroki zycia
na wilasnag reke, jak rowniez zaczyna odkrywac swoja seksualnos¢, wyzwo-
long nareszcie z wiktorianskiego gorsetu. Edward zyje w homoseksualnym
zwigzku i nadal poszukuje swojej tozsamosci — poczatkowo, by¢ moze nie
mogac sie nacieszy¢ wyrwaniem si¢ spod kontroli dominujacego ojca, stara
si¢ na site celebrowac w sobie cechy stereotypowo uznawane za ,,kobiece”,
by wreszcie pod koniec sztuki zacza¢ przygladac sie¢ sobie w oderwaniu od
zewnetrznie ustalonych norm.

Pozostate postaci to wiktorianska matrona — matka Betty, kryjacy si¢ ze
swoja homoseksualng orientacja odkrywca Harry Bagley (dla niepoznaki
uwodzi Betty, a jednoczesnie w sekrecie wchodzi w niepokojaca relacj¢ ero-
tyczng z nieletnim Edwardem) oraz Ellen — zakochana w Betty guwernantka.
W drugim akcie dotaczajg do nich zadeklarowana lesbijka Lin z coreczka Cathy,
partner Edwarda, Gerry, oraz Martin — mezczyzna feminista. Jak wida¢ choéby
z tego krotkiego opisu, tozsamosci piciowe i preferencje seksualne wigkszosci
postaci w sztuce sg tajone (Ellen, Harry) lub wrecz thumione (Edward, Betty).
Wiktorianska skala dopuszczalnych zachowan ma charakter normatywny
1 opresyjny, zgodny z mechanizmem opisanym przez Judith Butler: ,,gender
musi dopasowac si¢ do modelu prawdy 1 fatszu (...), stuzgcego spotecznej
polityce regulacji i kontroli. Niewtasciwe odgrywanie roli genderowej pociaga
za sobg seri¢ kar posrednich i bezposrednich” (Butler 2010: 908).

Wida¢ tu wigc wyraznie, ze gtowny problem, ktory Churchill bierze pod
lupe w Cloud Nine, to sposob tworzenia (badz narzucania) tozsamosci plcio-
wych oraz okreslonych norm zachowania (takze werbalnego) powigzanych
z plcig kulturowy. Cechy jezykowe stuzace budowaniu tych tozsamosci
mozna uzna¢ za dominantg tekstu, a ich zachowanie w przektadzie jest
w zwigzku z tym absolutng konieczno$cia.

To jednak jeszcze nie wszystko. Dramatopisarka stosuje w swojej sztuce pe-
wien kluczowy zabieg — aby ukaza¢, jak bardzo naznaczonym przemoca dzia-
faniem jest wttaczanie jednostek w gorsety norm kulturowych, w didaskaliach

¢ Butterfingers”, ,,Don’t be a baby”, ,,A boy has no business having feelings”.
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zaznacza wyraznie, ze w akcie I rola Betty ma by¢ grana przez m¢zczyzne
(w premierowym spektaklu w Royal Court wyrezyserowanym przez Maxa
Stafforda-Clarka rola ta przypadta Jimowi Hooperowi), natomiast Edward —
przez kobiete (odpowiednio: Julie Covington). Dzigki zastosowaniu tego za-
biegu w pierwszym akcie fizyczno$¢ aktoréw stoi w wyraznym kontrascie wo-
bec wypowiadanych przez nich kwestii. W drugim akcie z kolei pte¢ aktorow
ma by¢ juz zgodna z plcig odgrywanych przez nich postaci (we wspomnia-
nym przedstawieniu z 1979 roku Covington i Hooper zamienili si¢ rolami).

Co wazne, element cross-castingu nie jest w tym wypadku zabiegiem
rezyserskim, ale integralnym elementem tekstu sztuki, zawartym w dida-
skaliach. Pominigcie go sprawia, ze dramat traci duzg cz¢$¢ zakodowanych
w nim senso6w (jak chociazby poziom opresyjnosci narzucanych norm, czy
przemiang, jaka dokonuje si¢ w postaciach w drugim akcie). Podstawowa
rolg zastosowania tej formutly jest unaocznienie napiecia pomigdzy doswiad-
czanym ,,ja” a okre$lonymi rolami spotecznymi narzucanymi przez domi-
nujaca ideologi¢ (Reinelt 1996: 89), a takze ukazanie ptynnos$ci tozsamosci
ptciowych (Reinelt 2009: 28). Jak pisze Anne Herrmann, ,,cross-dressing
stwarza rozdzwigk pomiedzy ciatem i tekstem (...) wskazujac na rolg jezyka
w tworzeniu systemu pfici i ptei kulturowej” (Herrmann 1989: 153), i taka
jest w tym przypadku rola coss-castingu.

Cross-casting pehi takze inng istotng funkcje: w ten sposdb Churchill
uwypukla w samym tek$cie dramatycznym jego teatralno$¢ —nawet czytajac
sztuke, a nie ogladajac ja na scenie, pamigtamy, ze na dang posta¢ nadpisana
jest okreslona fizycznos¢ aktora, ktora ma wazna role do spetnienia w procesie
tworzenia znaczen. Churchill §wiadomie uzywa jej tez, by nawigza¢ do tradycji
teatralnej — odgrywania rol kobiecych przez mezezyzn w teatrze elzbietanskim
oraz r6l chlopigcych przez kobiety w teatrze radiowym (Churchill 1997: 245).
Przede wszystkim nawigzuje jednak w ten sposob do teatru epickiego —w swo-
ich socjalistyczno-feministycznych sztukach dramatopisarka bardzo czgsto
odwotuje si¢ do technik zaczerpnigtych z teatru Brechta (Reinelt 1996: 85).

Mozna zatem przyjac, ze wpisany w tekst sztuki zabieg cross-castingu
jest jednym z kluczowych aspektow kreowania postaci w Cloud Nine. Spe-
cyfika dyskursu dramatycznego sprawia, ze w tekécie dramatycznym postac
jest przede wszystkim konstruktem jezykowym — jak pisze John L. Styan,
postaé ,,wylania si¢ ze sztuki, a nie jest w nig uprzednio wtozona” (Styan
1960: 163), co oznacza, ze jest ona charakteryzowana nie przez narratorski
opis, ale przez dziatanie — tj. wypowiadane przez siebie stowa, stajac si¢
tym samym bytem rozumianym jako suma zachowan werbalnych (Baluch,
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Sugiera, Zajac 2002: 187—199). Churchill swoim zabiegiem dziata niejako
w poprzek tej definicji — w Cloud Nine cielesno$¢ staje si¢ istotnym aspek-
tem kreowania postaci. Nie oznacza to jednak, ze Edward czy Betty nie sg
konstruktami dramatycznymi — przeciwnie, pozostajg nimi, ale napiecie
pomiedzy plcig postaci a ptcig sceniczng (aktora) jest dodatkowym elemen-
tem tej konstrukcji. Postaci w Cloud Nine definiuja si¢ rOwniez nawzajem
poprzez kontrast, tworzg grupe zroznicowang w obrebie catosci.

Manfred Pfister postuluje zresztg zastgpienie terminu ,,posta¢ drama-
tyczna” okresleniem ,.figura dramatyczna”, aby tym dobitniej potozy¢ na-
cisk na brak jej autonomii wzgledem catosci tekstu. ,,Figura dramatyczna”
funkcjonuje jako czgs¢ szerszego uktadu relacji, okreslonego jako dramatis
personae. Posta¢ dramatyczna staje si¢ tym samym czyms w rodzaju figury
szachowej, umownym znakiem zyskujacym znaczenie jedynie w obrebie
wigkszej catosci, poruszajacym si¢ w obrgbie zamknigtego uktadu wedtug
$cisle okreslonych regut. Propozycja Pfistera wydaje si¢ szczegolnie uzy-
teczna przy analizie dramatu wspotczesnego, w ktorym daje si¢ zauwazy¢
wyrazng tendencj¢ do odchodzenia od psychologizacji postaci. W teatrze
epickim, z ktérego czerpie Churchill, posta¢ wyraznie jest wlasnie figura,
konstruktem, suma wypowiadanych przez siebie kwestii 1 interakcji, w ktorych
bierze udziat. Patriarchalna samczo$¢ Clive’a objawia si¢ w kontrascie do
homoseksualizmu jego przyjaciela Harry’ego i wrazliwosci matego Edwar-
da — bez tego kontekstu nie moglaby by¢ zdefiniowana rownie wyraziscie.
Oznacza to wigc, ze w przektadzie nieadekwatne oddanie ptci pojedynczej
postaci wiaze si¢ ze swoistym ,,efektem domina”, to znaczy pociagnie za
sobg przesunigcia obejmujace catos¢ dramatis personae.

Jak pisze Vimala Herman, postaci dramatu konfrontujg si¢ z sobg takze
w kontekscie rol spotecznych, a w ich komunikacji istotng role odgrywaja
tabu jezykowe zwigzane ze statusem spotecznym, picig kulturowa, rasg
czy wiekiem (Herman 1995: 189-190). Jezyk, jakim si¢ poshuguja, oraz
wypowiadane kwestie pelnig tym samym funkcje performatywna w ujeciu
Austina: powoluja do zycia sytuacje spoteczng i okreslaja przypisane w niej
miejsce. Podobnie dzieje si¢ z tozsamoscia ptciowa — jak twierdzi Judith
Butler, pte¢ jest bowiem skutkiem konsekwentnych zachowan werbalnych
i niewerbalnych o charakterze performatywnym, majacych na celu identyfi-
kacje danej jednostki z wybranym stereotypem plciowym funkcjonujacym
w obre¢bie danej kultury (Butler 2001: 2497). Badaczka uznaje tym samym
kazdy akt mowy za akt performatywny, konstytuujacy i utrwalajgcy ple¢
kulturowa nadawcy komunikatu.



Ttumacz kontra pte¢, czyli scenicznos$é¢ w przektadzie... 177

Tak wigc reakcja Betty na stwierdzenie m¢za, ze obtarty go buty —,,Moja
biedna stopka™” (Churchill 1997: 252) — to nie tylko wyraz cieptych uczug,
ale takze (a moze przede wszystkim) potwierdzenie odgrywanej roli: deli-
katnej, kobiecej, uczuciowej zony. Podobnie reakcja Clive’a na jej troske
(,,Jeste$ taka delikatna i wrazliwa™®, 253) jest nie tylko konwencjonalneym
komplementem, ale tez ma zadanie wzmocnienia oczekiwanego stereotypu.

Widzimy wigc, ze Cloud Nine bazuje na skontrastowaniu z sobg réznych
postaci-typow, obrazujacych mozliwe rodzaje tozsamosci ptciowej. Kluczem
do oddania tego aspektu tekstu w przektadzie jest przede wszystkim trafne
odczytanie typow reprezentowanych przez poszczegdlne figury dramatycz-
ne, ale takze mozliwie paralelne odwzorowanie uktadu dramatis personae
w tekscie docelowym. Stad podstawowym problemem, przed jakim staje
thumacz, jest przystawalno$¢ kulturowa stereotypow pitciowych — jezeli
postaci mozna bowiem uzna¢ za uosobienie rozpoznawalnych w kulturze
zrodlowej stereotypow, niemozliwe okaze si¢ przeniesienie ich do kultury
docelowej, w ktorej nie istnieje stereotyp, do ktdorego mozna si¢ w czytelny
sposob odniesc.

Na szcze$cie tutaj thumacz Cloud Nine na jezyk polski moze wstepnie
odetchna¢ z ulga — wigkszos¢ stereotypow ogrywanych w tekscie Chur-
chill — np. patriarchalnego ojca, zniewie$ciatego geja, ukrywajacej si¢ ze
swoja tozsamoscig seksualng lesbijki czy mezczyzny feministy — da si¢ bez
wiekszego problemu odczytaé¢ i odwzorowaé prawdopodobnie wszedzie
w europejskim kregu kulturowym. Podobienstwa sg rowniez wyrazne w przy-
padku mechanizméw towarzyszacych inskrypcji plci kulturowej na ciele
i zachowaniu jednostki. W przektadzie na polski pojawi si¢ co prawda parg
problemdéw zwiazanych z odniesieniami do kolonializmu czy wiktorianskiej
moralno$ci (na przyklad gdy Clive doradza Harry’emu natychmiastowy
ozenek jako sposob na pozbycie si¢ homoseksualnych sktonnos$ci, uzywa
okreslenia ,,mys$l o Anglii” — ktéry to cytat, przypisywany czasem samej
krolowej Wiktorii, natychmiast odnosi czytelnika zanurzonego w kulturze
zrodtowej do stereotypu seksu w epoce wiktorianskiej, ale poza Wielka
Brytanig to odniesienie moze by¢ duzo mniej oczywiste), jednak nie sg to
trudno$ci wymuszajace glebokie przesunigcia wzgledem angielskiego tekstu.

Prawdziwa putapka dla polskiego thumacza tekstu Churchill okaze si¢
jednak r6znica pomiedzy systemami jezykowymi, a doktadniej koniecznosé

7 My poor dear foot”.
8 ,You’re so delicate and sensitive”.
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odmiany wyrazow przez rodzaje gramatyczne. W przypadku tekstu bazu-
jacego na manipulowaniu tozsamos$ciami ptciowymi wybory jezykowe
polegajace na zastosowaniu meskiego lub zenskiego wariantu odmiany maja
dominujace znaczenie — szczegdlnie w przypadku postaci, ktorych ewolucje
w tym zakresie przedstawia Cloud Nine.

Doskonalym przyktadem jest tu posta¢ Edwarda. Poznajemy go jako
delikatnego chtopczyka usitujacego za wszelka cene wpisac si¢ w patriar-
chalny wzorzec, spod ktdrego czesto jednak przebija dziecinna (dziewczeca?)
krucho$¢; potem, pod wptywem Harry’ego Bagleya, daje wyraz swoim
homoseksualnym preferencjom, uzywajac jednak patriarchalnego jezyka,
jaki zostat mu wpojony. W drugim akcie zmienia si¢ pte¢ aktora — a zatem
cielesny aspekt postaci, a Edward zyje w homoseksualnym zwigzku i niemal
karykaturalnie stara si¢ podkresla¢ swojg ,.kobiecg” nature; pod wplywem
rozstania z partnerem po raz kolejny redefiniuje jednak swojg tozsamos$é
1 stara si¢ uciec od stereotypow, by dziata¢ zgodnie ze swoimi najgtebszymi
instynktami. Posta¢ ta prezentuje zatem cate spektrum mozliwych stereoty-
péw, a przemiana dokonuje si¢ zawsze w jezyku, jakim si¢ postuguje (ktory
ma wymiar performatywny w uj¢ciu Butler).

Polski thumacz bedzie wigc musiat rozstrzygnac, czy w scenie 2 aktu I1
odgrywajacy ,,zraniong matzonke” Edward begdzie uzywat meskich czy
moze jednak zenskich form — a moze w ogdéle powinien unika¢ wszelkich
form nacechowanych (cho¢ to ostatnie rozwigzanie prowadzi nieuchron-
nie do wyraznych przesuni¢¢ badz sztucznosci w dialogu, co w dyskursie
dramatycznym jest btedem niewybaczalnym). W ten sposob na przyktad
deklaracja Edwarda, ze w oczekiwaniu na powrét do domu partnera moze
zajaé si¢ robieniem mu skarpet na drutach (,,I might knit. I like knitting”,
Churchill 1997: 306) ma trzy mozliwe polskie warianty: *,,Mogtbym. Lubi¢
robi¢ na drutach”. * Mogtabym. Lubig¢ robi¢ na drutach”, ale tez: * ,Moze.
Lubig robi¢ na drutach”.

Wersja z zastosowaniem odmiany zenskiej niewatpliwie wyglada kar-
kotomnie, ale trzeba bra¢ pod uwage, ze w catej opisywanej scenie Edward
wyraznie 1 konsekwentnie odgrywa (czy performuje w znaczeniu uzytym
przez Butler) ,,kobiecg” osobowos¢, podkreslajac ja zarowno werbalnymi,
jak i niewerbalnymi zachowaniami stereotypowo przypisywanymi kobietom:
gotuje, robi na drutach, oczekuje w domu na powrét partnera, wreszcie robi
mu fzawa, emocjonalng scene. Rowniez jezykowo Edward dystansuje si¢ od
tozsamosci ,,meskiej” — konsekwentnie trzymajac si¢ emotywnosci stylu,
uzywa sformutowan w rodzaju ,,wy, mezczyzni” (Churchill 1997: 307) oraz
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skarzy sie, ze: ,,zawsze wszyscy starali si¢ mi przeszkodzi¢ w okazywaniu
kobiecosci™ (Churchill 1997: 307). W przektadzie na jezyk polski musi
wigc si¢ pojawic pytanie, czy nalezatoby wzmocnié ten efekt poprzez za-
stosowanie zenskich form gramatycznych. Te bowiem z pewno$cig uwypu-
klityby parodystyczny ton tej sceny — w wypowiedziach Edwarda wyraznie
pobrzmiewa melodramatyczne echo wzgardzonej kochanki, a wypowiadane
przezen kwestie przypominajg cytaty z opery mydlane;j.

Tu jednak warto wzig¢ pod uwage kryterium potencjatu teatralnego
proponowane przez Totzeva. Wybor thumaczeniowy polegajacy na wlozeniu
w usta Edwarda zenskich form wpisywatby w tekst polski inny potencjat
teatralny niz ten mozliwy do odczytania w tek$cie zrodtowym — dystans
pomigdzy ptaszczyzng werbalng a sugerowana w tekscie cielesnoscia
aktora statby si¢ w takim wypadku wiekszy, co znaczaco wzmacnia efekt
groteski. Nie znaczy to jednak bynajmniej, ze wybor meskich form mozna
uzna¢ za neutralny w konteks$cie potencjatu dramatycznego. Przesuniecie
daje si¢ bowiem zauwazy¢ i w takim wypadku, jednak jego kierunek jest
inny — zamiast wzmacnia¢ efekt farsowosci (co niewatpliwie miatoby
miejsce w przypadku zastosowania form zenskich kontrastujacych z cie-
lesno$cig aktora nadpisang na tekst), zwraca uwagg czytelnika (widza) na
nieprzystawalno$¢ parodiowanej formuty (stereotypowo kobiece zachowania
werbalne) z postrzegang ptcig (nie tylko meska cielesnos¢, ale i meskie
formy gramatyczne). W obydwu wariantach (,,zenskim” i ,,meskim”) de-
cyzja o wyborze danej strategii pocigga za sobg okreslone konsekwencje —
zupehie nieobecne w tek$cie angielskim, gdzie nie istnieje tego rodzaju
gramatyczne rozroznienie.

Kolejny przyktad: przyjrzyjmy sie Betty w akcie I, zaktadajac ze decydu-
jemy si¢ na formy gramatyczne uzgodnione z zenska ptcig postaci — meska
fizyczno$¢ wpisana w te posta¢ kontrastuje wowczas nie tylko z kostiumem
i zachowaniem zgodnym z kulturowym stereotypem wzorowej XIX-wiecznej
kobiecosci, ale takze z konsekwentnym stosowaniem zenskich form grama-
tycznych. Zaistniaty w takiej sytuacji efekt dodatkowo wzmacnia wrazenie
nieprzystawalno$ci meskiego i zeniskiego pierwiastka i raz po raz przypomina
0 poziomie przymusowego zinternalizowania narzuconej normy kulturowej
przez Betty. Innymi stowy, dzigki stosowaniu zenskich koncéwek Betty
w polskim przektadzie czesciej i intensywniej niz w pierwowzorze perfor-
muje narzucona jej tozsamos¢, a wrazenie doswiadczanej przez nig w ten

° ,Everyone’s always tried to stop me from being feminine (...)”.
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Sposob przemocy staje si¢ wyrazniejsze. Nawet wypowiedzi neutralne pod
wzgledem ptciowym (np. ,,How could I possibly guess”, Churchill 1997:
253) staja si¢ w polszczyznie nacechowane genderowo poprzez uzycie
koncoéwki: *, Niby jak mialabym si¢ domysli¢”’). Tym samym potencjat
teatralny tych wypowiedzi si¢ zmienia; zyskuja one aspekt performatywny
w kontekscie kreowania tozsamosci ptciowe;.

Podobnie nieuchronnie pojawi si¢ pytanie, czy zmiana ptci odtworcy roli
w pierwszym i drugim akcie (tak jak w przypadku postaci Edwarda oraz
Betty) powinna znaleZ¢ odzwierciedlenie w zmianie rodzajow gramatycznych
w polskim przektadzie sztuki. Tu réwniez bowiem dojdzie do przesuni¢cia
na poziomie potencjatu teatralnego. W teks$cie zrédtowym na poziomie
gramatycznym nie ma zadnej réznicy gramatycznej pomigdzy sposobem
wypowiadania si¢ postaci, niezaleznie od wskazanej ptci aktora, ale tez
wprowadzenie takiego rozroznienia jest po prostu niemozliwe z punktu
widzenia budowy jezyka. W tek$cie polskim thumacz ma mozliwo$¢, a wrecz
obowigzek wyboru, ale nie jest to wybdr wolny od konsekwencji.

Konieczno$¢ podejmowania decyzji przektadowych prowadzacych do
wprowadzenia jednostek nacechowanych tam, gdzie autorka tekstu zrodto-
wego postuguje si¢ jednostkami nienacechowanymi, powoduje nieuchronne
odchylenia w jezykowym profilu postaci w obu tekstach. Thumacz dramatu
Churchill musi podja¢ decyzj¢ o przechyleniu szali na jedng ze stron, a ja-
kiegokolwiek wyboru dokona, bedzie on oznaczal przesunigcie na poziomie
potencjatu teatralnego, wyptywajace z koniecznosci uzgodnienia dwoch ptasz-
czyzn tekstu — sfery czysto werbalnej oraz okreslonej cielesnosci odtworcy
roli wpisanej w tekst przez jego autorke. Problem ttumaczeniowy, z ktorym
mamy tu do czynienia, wigze si¢ wigc $cisle ze scenicznoscig tekstu drama-
tycznego 1 jest to kategoria, ktorej w tym przypadku zignorowac nie sposob.

Analiza przektadowych putapek Cloud Nine pokazuje, ze w niektorych
przypadkach (na przyktad tam, gdzie fizyczno$¢ aktora lub inne elementy
sceniczne wpisane sg bezposrednio w tekst 1 wspdtuczestniczg w procesie
wytwarzania jego znaczen) thumacz wcigz musi si¢ mierzy¢ ze scenicznoscia
dyskursu dramatycznego, a pewne aspekty scenicznej realizacji danego tekstu
wymuszaja (lub umozliwiajg) okreslone decyzje przektadowe. Wprowadzona
przez Sophie Totzeva kategoria potencjatu dramatycznego dostarcza uzytecz-
nego narzedzia do dyskusji na temat konsekwencji translatorskich posunieg,
a takze pokazuje, w jaki sposdb posta¢ w przektadzie moze jednoczes$nie
pozostaé ,.figurg dramatyczng” i1 nosi¢ znamiona scenicznosci — tak jak
kobieta o imieniu Betty, ,,grana przez me¢zczyzne” (Churchill 1997: 248).
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