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Abstract
Between Fidelity and Freedom

Ancient playwrights created their plays to be performed on the Athenian stage in the
5% century BC. Within the ensuing centuries, though, their plays were regarded mainly
as literary works. Such was the prevailing attitude in the 19" century, when first Polish
translations of Greek tragedies were published; it was also very common in the 20™"
century. However, some translators were aware of the fact that what they translated
was not only poetry, but also a material for the stage. Since a Polish theatrical stage
differed from the ancient one, a translator of any drama found themselves not only
between languages and cultures, but also between stage conventions. That is why their
work was always interdisciplinary, it also required inventiveness. But their licence was
usually constrained by contemporary literary and theatrical tendencies, and also by the
current body of research on antiquity, which was constantly changing. We will never
have access to the original idea of those works, but we may try to follow the translator’s
work, and try to understand their decisions, their interpretation of a play and the staging
potential designed in the final translation, which influences the imagination of readers or
spectators. Making use of the necessarily interdisciplinary standpoints as well as selected
examples of Polish translations, this paper considers the role of translators in rendering
a play from a distant past into the modern world.
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! Niniejszy artykut stanowi kontynuacje rozwazan poswieconych roli thumacza drama-
tu antycznego zawartych w publikacji (Nie)typowa rola ttumacza tekstow dramatycznych,
»Migdzy Oryginatem a Przektadem” 24 / 2018, 1 (39), s. 89-102. Tytut artykutu nawiazuje
do stow uzytych przez J. Michaela Waltona w konkluzji jego rozwazan dotyczacych
przektadu klasycznych dramatow (Walton 2016: 125-139).
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Jakkolwiek od wiekéw antyczne tragedie autorstwa Ajschylosa, Sofoklesa
i Eurypidesa zaliczane sg do europejskiego kanonu literackiego i dzisiaj nikt
nie zaprzeczy, ze s literatura pickna, greccy dramatopisarze byli nie tylko
pisarzami, lecz, w pelnym tego stowa znaczeniu, twoércami dziet przeznaczo-
nych na potrzeby sceny, a nie lektury. W V wieku przed Chrystusem to scena
bowiem ksztattowata tozsamos¢ dramatu i byta miejscem jego rozpowszech-
niania. Dzisiaj jednakze badacze przedmiotu zgadzaja si¢ co do podwojnej
natury dramatu nalezacego zaréwno do literatury (ze wzgledu na ustalong
forme stowna i niezaprzeczalng warto$¢ literacka), jak i do teatru (ze wzgledu
na jego, cho¢by utajong, strong¢ widowiskowa oraz potencjalne znaczenia
powstajace podczas przedstawienia) (por. Worthen 2013: 19; Ratajczakowa
2006: 80—89; Zawieyski 1955: 418; Cetera 2008: 45; Romanowska 2005:
9; Ratajczakowa 2003: 45-51; Ziomek 1980: 102—132; Niziotek 2014: 21;
Degler 2003: 52—66; Walton 2005: 190).

Podobnie jak i wiele przesztych pokolen, przyzwyczajeni jesteSmy
w znacznej mierze do myslenia o antyku jako epoce stowa, poniewaz nim
przede wszystkim dysponujemy. Ogdlnie rzecz biorac, nie jest to biedne za-
lozenie, aczkolwiek ktadac zbyt silny nacisk na stowo, mozemy zlekcewazyé
fakt, ze V wiek przed Chrystusem byt takze epoka rozwijajacych si¢ sztuk
wizualnych: wielkich architektow, malarzy i wiasnie dramaturgdéw (Walton
2015: XVI). J. Michael Walton shusznie zauwaza (Walton 2009: 65; Walton
2015: XV), ze stowo wcale nie bylo najwazniejszym elementem dramatu:
jego celem bylo zainicjowanie i wsparcie akcji. Dramat pochodzi wszakze
od greckiego stowa dran, ktore oznacza ,,robi¢, czyni¢, dokonaé”, a teatr
byt miejscem do patrzenia (od greckiego stowa theaomai, ktére oznacza
»patrze¢, oglada¢”). Dlatego tez w dramacie antycznym — a zdaniem nie-
ktorych badaczy (por. Taplin 2004; Axer 2005: 647-668; Chodkowski 1975:
5-11; Niinlist 2009: 345; Borowska 2005: 920; Majewski 2011: 326; Walton
2015: 25) dramaty te nalezy postrzegac¢ jako scenariusze teatralne — stowo
ma stuzy¢ wzmocnieniu akcji scenicznej (Walton 2009: 65); powinno zatem
uruchamiaé proces tworczy (por. Worthen 2013, Bobas 2008) rezysera,
a moze rowniez thumacza. Jak twierdzg znawcy, zwlaszcza teatrolodzy,
ale takze literaturoznawcy i translatolodzy, utwory pisane z myslg o scenie
charakteryzuja si¢ specyficzng strukturg, ktora sprawia, ze sa potencjalnie
sceniczne (nawet jesli scenicznos¢ ta pozostaje niewidoczna podczas lektury,
por. Ziomek 1980: 115-116). Zawieraja one w sobie odbicie sceny teatralne;j,
zmysla o ktorej byly tworzone, jak rowniez konwencji (por. Hermans 1996:
25-51) teatralnych czy literackich obowiazujgcych w czasach autora (por.
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Worthen 2013: 17; Skwarczynska 1975: 298-299; Bal 2015: 33). Aspekt
teatralno$ci/scenicznosci greckich tragedii (por. Ratajeczakowa 2003: 372—
384) niejednokrotnie byt niedostrzegany i w zwigzku z tym lekcewazony.
Wigzato sie to z literackim podejsciem do greckich tragedii w oderwaniu od
ich scenicznego podloza?, podejéciem wspartym autorytetem Arystotelesa,
ktoéry poniekad lekcewazyt wizualna strong dramatow.

W V wieku p.n.e. teatr byt jedng z najbardziej wptywowych instytucji
demokratycznych Aten. Zatem sztuki tworzone dla konkretnej publicznosci,
w odniesieniu do konkretnego kontekstu kulturowego (por. Kosinski 2010:
14-15), musiaty by¢ dla niej zrozumiate i czytelne. Dramat bowiem z zasady
jest komunikacja nie tylko pomigdzy osobami dramatu, ale takze pomiedzy
autorem a publicznoscia, do ktorej adresowana jest sztuka; dlatego wymaga
aktywnego udziatu obu stron tejze komunikacji (por. Worthen 2013: 73).
Podatny na terazniejszo$¢ zyje wytacznie w kontakcie z odbiorcg, ktory
z kolei spodziewa si¢ poruszenia (w ramach swoich oczekiwan kulturowych;
Walton 2016: 125-126). Jest to jedno z wyzwan kazdego dramatu. Ale jesli
zgodzimy si¢ z ta tezg, musimy w konsekwencji przyjac i to, ze thumacz ma
prawo, czy wrgcz obowiazek, uwzgledni¢ w swojej pracy konwencje kultury
docelowej. A co za tym idzie — musimy si¢ zgodzi¢ co do faktu, ze przektad
dramatu jest zawsze ,,w drodze”’; Ze nie istnieje — bo nie moze istnie¢ — zaden
ostateczny przektad czy przedstawienie (ktore badacze przedmiotu row-
niez niejednokrotnie rozpatruja jako przektad, por. Besson 2013: 150-157;
Hardwick 2010: 192-207; Aaltonen 2000; Ricoeur, Torop 2008), poniewaz
kazdorazowo znaczenia konstytuujg si¢ w obrebie aktualnego kontekstu.

Wymienione powyzej elementy dowodza, ze kazdy ttumacz starozytnego
dramatu w swojej pracy musi uwzgledni¢ kilka czynnikow: jezyk (w tym
prozodig¢, poniewaz kazdy antyczny dramat jest poezja), teatralno$é, zrozu-
miato$¢. Jednak najtrudniejszym elementem jest kultura, do ktorej naleza
te teksty. Cho¢ wcigz korzystamy ze zdobyczy starozytno$ci, znamienne
pozostaje pytanie, jakimi kluczami postugujemy sig, aby zrozumie¢ te kul-
ture, jak ja postrzegamy i przedstawiamy. Szerokie ramy przektadoznaw-
stwa pozwalaja na traktowanie przektadéw greckich tragedii w kategoriach
thumaczenia, ale z koniecznos$ci niejednokrotnie sg to raczej odtworzenia,

2 Przetomem w podejéciu do dramatow antycznych niewatpliwie byly badania i pub-
likacje Olivera Taplina. Od tego czasu, bez wzgledu na to, czy badacze zgadzaja si¢ czy nie
z rozstrzygnigciami oksfordzkiego badacza, nikt nie kwestionuje scenicznego przeznaczenia
tych tekstow.
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rekontekstualizacje czy adaptacje (por. Ziomek 1980: 117; Balmer 2006:
184—195; Walton 2016: 11), ktérych autorzy-ttumacze kazdorazowo musza
zada¢ sobie pytanie (i w przektadzie da¢ na nie odpowiedz), ile z kultury
zrédtowej mozna przenie$¢ do kultury docelowe;.

Tradycja polskich przektadéw greckich tragedii rozpoczeta si¢ w XIX
wieku i od tamtej pory dysponujemy ponad stoma przektadami. Ogolna
analiza wskazuje, ze odpowiedz na tak zadane pytanie zmieniata si¢ zaleznie
od kontekstow literackich i teatralnych, od konwencji, potrzeb i oczekiwan
wiasciwych czasom tlumacza. W niniejszym artykule chciatabym sie¢ przyj-
rze¢ dwoém z wymienionych wczesniej czynnikdw: prozodii i teatralno$ci.
Przektad poezji traktowany jest bowiem jako bardziej osobisty, a przez
to bardziej swobodny niz przektad prozy (por. Reynolds 2005: 59-85).
Uwzglednianie w przektadzie teatralnos$ci pozwala z kolei dostrzec $lady
pozostawione przez tlumacza bedacego nie tylko czytelnikiem, ale czesto
takze pierwszym inscenizatorem oryginatu w teatrze wyobrazni.

Postawienie jednoznacznej, czarno-bialej granicy pomi¢dzy wierno$cia
a swoboda/wolnoscig wzgledem tekstu oryginalnego w przektadzie jest nie-
mozliwe (Aaltonen 2000: 41), poniewaz kazdy przektad jest de facto nowym
tekstem. Zatem wymienione w tytule artykutu, teoretycznie przeciwstawne,
pojecia wiernosci 1 wolnosci maja wskazac¢ na catg szarg strefe, w ktorej
mniej lub bardziej zachodza one na siebie i w ktorej toczy si¢ pomiedzy
nimi swoista gra. Jej celem jest przedstawienie odbiorcy tekstu zrozumia-
tego, czytelnego, komunikatywnego, oddajacego ,,mysl i ducha” oryginatu,
jego literacko$¢ i teatralno$¢ jednoczesnie. Strefa ta, jak zauwazajg badacze
przedmiotu, jest wielkim tyglem, w ktérym przenika si¢ wiele zmiennych
czynnikéw, poczynajac od uwarunkowan osobistych, zaleznych od danego
thumacza, a konczac na kulturowych konwencjach, oczekiwaniach, przyzwy-
czajeniach wlasciwych dla danego momentu historycznego. W niniejszym
artykule skoncentruje si¢ na indywidualnych rozwigzaniach zastosowanych
przez dwoch ttumaczy, mianowicie Zygmunta Weclewskiego i1 Stefana
Srebrnego, wybitnych w swoim czasie filologéw klasycznych oraz ttuma-
czy, w tym Ajschylosowej Orestei. Jej przektad bedzie stanowit exemplum
tego, jak obaj thumacze toczyli gre pomiedzy przeszioscia a terazniejszoscia,
pomigdzy wiernoscig a wolno$cig wobec oryginatu, pomigdzy oryginatem
a aktualnymi konwencjami, oczekiwaniami i odbiorcami.

Jak zauwazajg zwolennicy kulturowo zorientowanych badan nad prze-
ktadem, przystosowanie do aktualnych norm czy konwencji zapewnia prze-
ktadowi akceptowalnos$¢ w kulturze przyjmujacej (por. Toury 1995: 53—-69;
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Hermans 1999: 50—71). Obaj wymienieni thumacze zdawali sobie sprawe,
7e kazdy starozytny dramat jest poezja, ktorej bogata prozodia nadaje do-
datkowy wymiar sztuce, szczegdlnie w piesniach choru. W polskiej kulturze
nie ma tradycji przektadu poezji na proze, zatem w zasadzie bezdyskusyj-
na pozostaje kwestia, ze poezje nalezy thumaczy¢ poezja. Grecka poezja
niewiele ma jednak wspdlnego z polska. Wspomniani thumacze byli tego
$wiadomi, ale kazdy z nich miat inny pomyst przektadu antycznych miar
wierszowych. Obaj stangli takze wobec pewnych oczekiwan publiczno$ci.
Weclewski, ktorego przektad Orestei ukazat sie w 1873 roku?, zdecydowat
si¢ na oddanie trylogii Ajschylosa wierszem, jednakze postanowit rymowac
jedynie partie choralne. Ttumaczyt si¢ w ten sposob:

Nie bedac poeta i nie majac do tego pretensyi, obawiatem sig, abym uganiajac
sie za rymem, nie odstapil od prawdy i wiernoéci oryginatu. Zem za$ w dyalo-
gach dla stusznych, zdaniem mojem, powoddéw tego zaniedbal, a w chorach
wiersza uzylem, to dlategom pracg t¢ sobie zadal, aby i dla ucha co zrobi¢ przy
pewnej z dawniejszych lat moich nabytej tatwosci. Lubo wiem o tem dobrze,
ze powszechnie u nas wigcej si¢ gltadkie i harmonijne wiersze podobaja, niz
wierno$cig si¢ odznaczajace, wolatem przeciez podtug sit moich prawdziwym
i wiernym si¢ okazac¢ 1 pozosta¢ $cistym wierszopisem, niz falszywym tluma-
czem (Weclewski 1861: 189—190; pisownia oryginalna).

Jego dominanta, jak mogliby$Smy powiedzie¢, byta wierno$¢ stowu i prze-
kazowi oryginatu, a nie uleganie modzie.

W tym miejscu nalezy przypomnie¢, ze w owym czasie najpowszech-
niejsza i najbardziej uznana byta wlasnie poezja rymowana. Dlatego tez
przektad Weclewskiego, ceniony za filologiczng wierno$¢ Ajschylosowemu
oryginatowi, zostat skrytykowany przez recenzentéw za brak poetyckosci
i rymow. Warto nadmieni¢, ze cho¢ wspolczesni zarzucali Weclewskiemu
brak talentu poetyckiego, nie odmawia mu go Alicja Szastynska-Siemion
(1982: 27-29), wykazujac, ze w piesniach choru thumacz swobodnie postu-
giwal si¢ réznymi znanymi dwczesnie rodzajami wiersza polskiego.

Weclewski ulegt krytyce, zapewne w obawie przed dezaprobatg dwczes-
nych odbiorcow, i przystepujac do przektadu tragedii Sofoklesa, zdecydowat
si¢ na rymowanie wszystkich partii w Trachinkach (1859) i w Ajasie (1865).
Kilka lat p6zniej, gdy miaty si¢ ukazaé wszystkie przektady tragedii Sofokle-
sa, Weclewski musiat jednak ponownie opracowa¢ wspomniane przektady,

3 Wezesniej opublikowat on przektad Agamemnona w 1856 oraz Ofiarnic w 1857 roku.
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gdyz w opublikowanym w 1875 roku zbiorze powrdcit do pierwotnej idei
rymowania jedynie partii choralnych. W pewnym sensie zatem podjat ryzyko
odrzucenia i wybrat droge wbrew (znanym mu) oczekiwaniom odbiorcow.
By¢ moze w powzigciu takiej decyzji pomogta mu pozycja jednego z naj-
wybitniejszych filologéw klasycznych tego okresu.

Casus Srebrnego jest nieco inny. Jakkolwiek czasy, w ktérych zyl,
wcigz stawiaty w uprzywilejowanej pozycji rymowang poezje, Srebrny
(1984: 184-201) byt gleboko przekonany, ze powinien pozostaé wierny
w przektadzie whasnie starozytnej prozodii, poniewaz to ona decyduje
o znaczeniu i duchu danego utworu. Dlatego tez w opozycji do wczes-
niejszych przektadow starozytnej poezji zdecydowat si¢ na izometri¢, na
zachowanie uktadu rytmicznego oryginatlu, z catkowitym pominigciem
rymu. Odrzucenie konwencji obowigzujacych w kulturze przyjmujace;j,
nawet jesli thumacz proponuje w ich miejsce co$ nowego, jest zabiegiem
ryzykownym (por. Heydel 2009: 25). Jednak Srebrny zdecydowat si¢ po
niego siggna¢ wiedziony silnym przekonaniem, ze tylko w ten sposéb moze
pozosta¢, w swoim mniemaniu, wierny oryginatowi. Co zaskakujace, jego
przektad nie zostat odrzucony. Zebrat pochwalne recenzje, w tym réwniez
jako przektad wierny (sic!) oryginatowi, i przez wiele lat pozostawat wrecz
thumaczeniem kanonicznym. Odwotujac si¢ do rozpoznan Lawrence’a Ve-
nutiego 1 Tomasza Bilczewskiego (Venuti 1995: 148; Bilczewski 2010:
164), mozna stwierdzié, ze stato si¢ tak, poniewaz po latach zaznajamiania
polskiej publicznosci ze starozytnymi dramatami publiczno$¢ ta byta gotowa
i otwarta na nowe odczytania rewidujace zastate kanony. Jednakze, poza
nielicznymi przektadami izometrycznymi poezji greckiej, nikt nie podazyt
sladem Srebrnego.

W tym miejscu dla poréwnania przytocze fragment z parodosu Agamem-
nona Ajschylosa w przektadach obu filologdéw, passus, w ktorym Agamem-
non decyduje si¢ poswieci¢ swojg corke Ifigenie w imi¢ wyprawy pod Troje:

Wilozywszy w koniecznosci jarzmo kark, zmieniony,
Bezboznik juz nieczystg, niecng myslg zionie,

Na wszystko gotéw rzuci¢ si¢ rozzuchwalony.

Bo skoro raz nieszczg¢$ciem w grzechu czlek utonie,
Wystepkow zrodto, bezwstyd, zuchwalstwa przymnozy.

Wigc przetamat sig, patrzat na rzez cory hozej:

Bo $mier¢ jej pomsci¢ krzywdy niewiasty pomoze,

Bedac wstgpnag obiata wyprawy za morze (Eschylos 1873: 51).
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Na barki wziat jarzmo ci¢zkie musu.
Przeciwny wiatr powiat w duszy wodza,
wystepny, zly, bezbozny wiew —

na wszystko juz duch si¢ jego wazy.
Zuchwatg chué nieci w sercu czteka

nieszczesny, zgubny szal, zaranie grzechu...

I oto $miat przed ottarz wlec

dzieci¢ swe krol — by kupi¢ krwig

w boj o niewiaste wszczety

wolng korabiom droge (Aischylos 1952: 331%).

Druga kwestia, ktora chcialabym omoéwié, jest sprawa teatralnosci/
sceniczno$ci, mimo ze jestem $wiadoma catej ztozonoSci, historycznego
uwarunkowania oraz kontrowersyjnosci tego pojecia, obecnego w pismach
zarowno translatologdw, jak i teatrologéw. Teatralno$¢/scenicznos¢ utworu
jest zwigzana ze sceng, z mysla o ktdrej tworzony jest dramat. Konkretna
scena ijej mozliwos$ci wptywaja na to, jak dramatopisarz rozplanowuje akcje
sceniczna, gesty oraz wszelkie srodki teatralne. Jesli to prawda, powinnismy
by¢ moze zatozy¢, ze kazdy thumacz $wiadomy scenicznego przeznaczenia
dramatu czyni to samo: ma na mysli konkretng scene, podtug ktorej ksztattuje
swoj przektad. Zawarty przez thumacza w przektadzie projekt (potencjalnej)
inscenizacji zwykle wynika z projektu (potencjalnej) inscenizacji zawartej
przez autora dziela, ale projekty te nie zawsze si¢ pokrywaja. Zwtlaszcza ze
w przypadku greckich tragedii dystans dzielacy nas (jak rowniez omawia-
nych polskich ttumaczy) od atenskich dramatopisarzy jest znaczny, a i nasza
scena teatralna (podobnie jak sceny dziewigtnasto- i dwudziestowieczna)
znacznie roznig si¢ od atenskiej z V wieku przed Chrystusem. Stusznie zatem
zauwazyta Anna Cetera (Cetera 2008: 60; por. Zatlin 2005: 77), ze thumacz
dramatu znajduje si¢ nie tylko pomiedzy jezykami i kulturami, ale rowniez
pomigdzy scenami. Pytanie tylko, czy moze wystgpi¢ w roli inscenizatora/
adaptatora? Zdania badaczy sa w tej kwestii podzielone. Jednocze$nie zwy-
kle przyjmuja oni za oczywiste i konieczne, by ttumacz byt §wiadom, iz
ma do czynienia z utworem przeznaczonym na potrzeby sceny. Tymczasem
swiadomos$¢ tego aspektu dramatu oznacza, ze — choéby tylko na scenie

4 Zapis (uktad) graficzny, na ktorym mu bardzo zalezalo, byt czeécig strategii Srebr-
nego; pisat o tym w zachowanej w rekopisach korespondencji z Panstwowym Instytutem
Wydawniczym, w ktorym w 1952 roku ukazaly si¢ tragedie Ajschylosa w jego przektadzie
(rkps 991 1 992/ 111, Biblioteka Uniwersytecka UMK).
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swojej wyobrazni — thumacz powinien odpowiedzie¢ i zareagowac na te
wszystkie informacje, ktore ukryte za stowami dramatu $wiadcza wlasnie
o0 jego teatralno$ci/scenicznosci. Cze$¢ zas tej wyobrazni thumacza moze
wowczas przedostac si¢ do przektadu i znalez¢ swoj wyraz na przyklad w di-
daskaliach®. Trzeba jednak pamigtac¢ o tym, ze thumacz, podobnie jak autor
oryginatu, tworzy w ramach istniejacych i obowigzujacych go konwencji i,
jakkolwiek ograniczony przez oryginat, moze zastepowac elementy dawnej
rzeczywistosci elementami wlasnego $§wiata i kultury po to, by odda¢ orygi-
nal wraz z jego znaczeniami w jezyku, kulturze i teatrze odlegltym od niego.

Stefan Srebrny przettumaczyt znaczng czg$¢ Orestei Ajschylosa w zwigz-
ku z zaplanowang na kwiecien 1938 roku premierg w Teatrze na Pohulance
w Wilnie w swojej inscenizacji, a w rezyserii Mieczystawa Szpakiewicza.
Nie tylko jako filolog klasyczny, lecz réwniez jako mitoénik teatru, byt
$wiadomy zar6wno scenicznego przeznaczenia starozytnej trylogii, jak
i mozliwosci teatru swoich czasow oraz roznic pomiedzy teatrem antycznym
a wspotczesnym. Zatem, aby pozosta¢ wiernym tym komponentom, ktore
uwazal za znaczace i wazne dla starozytnej sztuki, postanowit poszukaé
odpowiednich i kreatywnych ekwiwalentow dla oddania starozytnych kon-
wencji na wspotczesnej scenie®. Czeg$¢ z zastosowanych przez niego rozwia-
zan scenicznych wcigz pozostaje widoczna w didaskaliach zamieszczonych
przez Srebrnego w opublikowanym przez Panstwowy Instytut Wydawniczy
w 1952 roku thumaczeniu. Didaskalia w przektadach starozytnych sztuk
zawsze sg paratekstem (Genette 1997). Jakkolwiek opierajg si¢ na wizji
zaproponowanej przez autora oryginalu (por. Skwara 2004: 67-76; 2008:
243-260), zawsze sg dodatkiem pochodzacym od thumacza. Wprowadzone
do przektadu ksztaltuja natomiast wyobrazenia czytelnika. W przypadku
obu interesujgcych mnie w niniejszym artykule ttumaczy ta wyobrazona
koncepcja sceniczna uwydatnia si¢ wtasnie w didaskaliach, dlatego tez one
bedg przedmiotem mojego zainteresowania.

> W momencie swojego pojawienia si¢ didaskalia miaty by¢ gwarantem autorskiej
wizji scenicznej (por. Pavis 2002); byly rodzajem tacznika pomigdzy tekstem a potencjalng
inscenizacjg. Jesli chodzi natomiast o didaskalia w przektadach dramatoéw starozytnych, jak-
kolwiek sprawa jest bardziej ztozona (por. Skwara 2004: 67-76; Skwara 2008: 243-260) ze
wzgledu na ich brak w rekopisach, badacze nie sa zgodni co do tego, czy thumacz powinien
je dodawac do przektadu czy tez nie. Jednak dzisiaj jest to w zasadzie powszechna praktyka
(obaj omawiani w artykule thumacze wprowadzaja didaskalia do swoich przektadow).

¢ Rekopis przektadu oraz wszelkie materialy dotyczace wileniskiej inscenizacji znajduja
sie¢ w spusciznie Stefana Srebrnego zdeponowanej w Sekcji Rekopisow Biblioteki Uniwer-
syteckiej UMK.
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Srebrny symbolicznie podzielit zamknigta przestrzen wilefiskiego teatru
na wzor teatru antycznego. Budowla w tle z wielkimi drzwiami wykonanymi
z brazu na wzor frontonu patacu w Mykenach miata by¢ odzwierciedle-
niem antycznej skene; na jej podobienstwo niezmiennym, obecnym we
wszystkich czgsciach tragedii (nawet gdy akcja przenosi si¢ w inne miej-
sce). Zamysl ten uwidacznia si¢ we wprowadzonych do opublikowanego
przektadu didaskaliach, z ktorych dowiadujemy sie, ze w pierwszej i drugiej
czedei ,,budynek w glebi wyobraza patac Atrydow” (Aischylos 1952: 323,
393), w trzeciej z kolei na poczatku ,,budynek w glebi wyobraza §wiaty-
ni¢ Apollona w Delfach” (Aischylos 1952: 443), po przeniesieniu akcji
do Aten natomiast ,,na orchestrze ustawiaja starozytny drewniany posag
Pallas-Ateny. Akcja przenosi si¢ do Aten; budynek w glebi oznacza teraz
$wiatyni¢ Pallady” (Aischylos 1952: 453). Zgodnie z intencja Srebrnego
i tym, jak postrzegal inscenizacje na antycznej scenie, zmiana miejsca byta
wylgcznie symboliczna. Budowla ta znajdowata si¢ kilka stopni powyzej
poziomu sceny teatru wilenskiego, na ktorej wystgpowali chor i aktorzy, na
wzor antycznej orchestry. Ten fakt réwniez znajduje odzwierciedlenie w di-
daskaliach. Baczne przyjrzenie sig, jak Srebrny rozplanowuje ruch postaci,
wskazuje, ze zarowno aktorzy, jak i chor wystepuja na jednym poziomie.
Wida¢ to chociazby na przyktadzie didaskaliow, ktore wyraznie zalecajg
bezposredni kontakt wystepujacych postaci: ,,do Choru, ktory tymczasem
ustawia si¢ do tanca, zwartym kolem otaczajac Orestesa” (siedzacego u stop
posagu bogini Ateny) (Aischylos 1952: 456). Wejscia prosceniowe byty
odpowiednikami antycznych eisodoi (do ktorych Srebrny odwotuje si¢
kilkukrotnie w didaskaliach jako do ,,bocznych wejs¢ orchestry”). Dodat-
kowo wykorzystat takze potencjat, jaki dawata mu scena teatru miejskiego,
mianowicie mozliwos$¢ operowania $wiattem (dzigki ktoremu wydobywat
te plany sceny, na ktére aktualnie nalezato zwroci¢ uwagg, jak na przyktad
scena przy grobie Agamemnona na poczatku Ofiarnic czy scena zabojstwa
Klitajmestry), obecnos$¢ wejs¢ kulisowych czy tez przestrzeni znajdujacej
si¢ pod scena, na ktorej rowniez pojawialy si¢ postaci i ktoredy szta proce-
sja w zakonczeniu Eumenid. Na zmiane $wiatta wskazuja w didaskaliach
opublikowanego tekstu uwagi o zmianie pory dnia: ,,noc” (Aischylos 1952:
323, 430), ,,w czasie piesni choru robi si¢ dzien / jest juz znowu dzien”
(Aischylos 1952: 326, 435) (w pierwszej i drugiej czesci). Jak wiadomo,
przedstawienia w greckim teatrze zaczynaty si¢ przed §witem i konczyty
tego samego dnia; nie ma wigc mozliwosci, by nastata noc (nie mowigc
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o zmianie dnia); zmiany te mozna pokaza¢ wytacznie w zamknietym teatrze
za pomocg sztucznego o$wietlenia.

Pamigtajac, ze antyczna tragedia byta trojedyng choreg, czyli potacze-
niem stowa, muzyKki i tafica, Srebrny zadbat o opraw¢ muzyczng spektaklu
oraz bodaj jako pierwszy ,,poruszyt” chor na polskiej scenie. Dotychczas
bowiem ani w polskim teatrze nie pokazywano, ani nawet w przektadach
nie sugerowano, jakoby antyczny chor taficzyt. Srebrny natomiast, z pomoca
Wandy Feyn, ktdéra opracowata choreografi¢ do spektaklu, zadbat o taniec
choru na scenie. Jak bardzo jego pomyst byt nowatorski, niespodziewany
i sprzeczny z oczekiwaniami publicznosci, pokazujg recenzje, ktdre pojawity
si¢ po spektaklu, a w ktorych plastyka choru jest jednym z nielicznych kry-
tykowanych i niezrozumiatych elementoéw spektaklu, uznanego ogélnie za
wspaniate i wyjatkowe wydarzenie. Aluzje do $piewu i tanca (ruchu) choru,
w mniejszym jednak stopniu niz w egzemplarzu wilenskiej inscenizacji,
znajdujemy takze w opublikowanych didaskaliach, gdy czytamy w pierwszej
czescei ,,[w] czasie piesni Choru” (Aischylos 1952: 326) oraz w trzeciej: ,,chor
wybiega” (Aischylos 1952: 452), ,,wbiega Chor tropigc $lady” (Aischylos
1952: 453), ,,[chor] tymczasem ustawia si¢ do tanca” (Aischylos 1952: 456),
,,W czasie refrenow dziki taniec dookota Orestesa” (Aischylos 1952: 456).

Kolejnym waznym elementem sprzecznym z powszechnymi oczekiwa-
niami byto wprowadzenie przez Srebrnego kolorow do inscenizacji dramatu
antycznego, dotychczas ukazywanego w biatych barwach, na wzor idealnej
Grecji Johanna Joachima Winckelmanna. Poza rekwizytami, niektérymi wzo-
rzystymi kostiumami oraz niekiedy czerwonym o$wietleniem, postaci miaty
na gtowach barwne peruki w miejsce antycznych masek, celem zachowania
pewnego dystansu do postaci, w kolorach: ciemnoszafirowym (Agamemnon,
Kasandra), brgzowym (Ajgistos), jasnoptowym (Apollo), jasnoszafirowym
(Atena), r6znych odcieniach ptowego (Elektra, Orestes, Pilades), zéttoczer-
wonym (Klitajmestra). Jesli chodzi o kolorystyke inscenizacji, dominowaty
barwy szafiru, purpury, czerwieni, ztota, brazu i szafranu; wszystkie kostiumy
wyroznialy si¢ za§ powagg, przepychem, monumentalnos$cia.

Dla wszelkich, skrupulatnie wynotowanych, rekwizytow oraz kostiumow
i peruk szukat Srebrny inspiracji w sztuce okresu archaicznego: wérdd rysun-
kéw wazowych i rzezb od VII do poczatku V wieku przed Chr., przekonany
o archaicznym stylu i jezyku Ajschylosa (dlatego tez w jego przektadzie
znajdziemy wiele archaizméw, chociazby przytoczone w przyktadzie ,,chu¢”
czy ,,korabie”).
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Wspomniana kolorystyka nie znajduje odzwierciedlenia ani we wpro-
wadzonych didaskaliach, ani w tekscie przektadu (poza purpurg tkaniny,
ktéra ma podepta¢ Agamemnon w pierwszej czgsci trylogii), niemniej trzy
didaskalia wprowadzone do opublikowanego tekstu, bez podstawy w tek-
$cie oryginalnym, $wiadczg o tym, ze Srebrny wcigz pamigtat o wilenskiej
inscenizacji, a nie o antycznym teatrze i jego konwencjach. W drugiej
cze$ci Orestei, w scenie pierwszego spotkania Klitajmestry z Orestesem
ukrywajacym jeszcze swoja tozsamos¢, Klitajmestra jest poruszona fatszy-
wa, jak sie okaze, wiadomoscia o $mierci syna: w didaskaliach czytamy,
ze najpierw mowi ,,potszeptem” (Aischylos 1952: 422), dopiero po paru
wersach ,,si¢ opanowuje” (Aischylos 1952: 422). Orestes natomiast, sty-
szac matke, jest ,,w glebokim niepokoju. Pilades wzrokiem nakazuje mu
spokoj. Gdy Orestes zaczyna mowic, jest juz znowu «w roli»” (Aischylos
1952: 422). Nie trzeba chyba nikogo przekonywacé, ze w atenskim teatrze
aktor nie mogl mowic¢ szeptem, a nakazanie komu$ wzrokiem spokoju
bytoby gestem niewidocznym — realizowalnym natomiast na znacznie
mniejszej scenie, bez uzycia masek. Podobne $§wiadectwa pamigci 0 wi-
lenskiej inscenizacji znajdujemy takze w innych zamieszczonych przez
Srebrnego w opublikowanym przektadzie didaskaliach, na przyktad gdy
w pierwszej czesci (w Agamemnonie) przed rozpoczeciem parodosu czy-
tamy: ,,Pauza. Potem z patacu wychodzg stuzebnice niosgce przybory
ofiarne i1 rozchodza si¢ w rdzne strony przez boczne wejscia orchestry.
Wreszcie, po nowej pauzie, na orchestre bocznym wejsciem wkracza
Chor” (Aischylos 1952: 324) (podczas gdy w tekscie nie ma $ladu ta-
kiej akcji scenicznej); albo gdy na scenie ma si¢ pojawi¢ Agamemnon:
»[t]raby. Przez orchestre przebiegaja grupy ludu $pieszace na spotkanie
Agamemnona. Gwar okrzykow powitalnych za sceng. Chor szykuje si¢ na
powitanie krola” (Aischylos 1952: 352). W drugiej cze$ci (w Ofiarnicach),
gdy w didaskaliach Srebrny dwukrotnie wprowadza na sceng Elektre, cho¢
nic w tekscie tego nie upowaznia: ,,Potem z patacu wychodzi Klitaime-
stra, za nig kilka osob stuzby, wérdd nich Elektra” (Aischylos 1952: 421);
»|W]e drzwiach bocznych zjawiaja si¢ studzy, stuzebne i Elektra; groma-
dzi si¢ lud argejski” (Aischylos 1952: 435). W trzeciej natomiast, gdy na
przyktad rozplanowuje w didaskaliach koncowsa procesje: ,,Ze $wiatyni
wychodzi grupa kaptanek niosacych purpurowe ptaszcze. Odziewajg w nie
Erynie — i caty orszak — na czele Atena, za nig s¢dziowie, potem reszta
procesji, wreszcie Chor w otoczeniu kaptanek i pochodniono§cow —rusza
ku wyjsciu” (Aischylos 1952: 486).
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Inscenizacja Srebrnego byta catkowicie r6zna od tego, co mogli w owym
czasie zobaczy¢ widzowie w teatrze; komentowat to nastepujaco:

trzeba rowniez strzec si¢ jak ognia tatwego szablonowego ,,klasycyzmu”, kto-
ry poprzez niezliczone nasladownictwa i wariacje w ciggu wiekow stracit dla
nas wszelkg warto$¢ ekspresyjng. To samo tyczy si¢ kostjumow. Beznadziejna
melancholia ogarnia na samg mysl o tych ,,biatych Antygonach”, ktérych zja-
wienia si¢ na scenie do$¢, by nastroi¢ widza na ton szablonu i nudy (Srebrny
1932; pisownia oryginalna)’.

Podobnie jak przektad, odbiegajaca od przyzwyczajen publicznosci in-
scenizacja zostata bardzo wysoko oceniona przez krytykow teatralnych.
Niewatpliwie wyznaczata ona nowe szlaki w inscenizacji starozytnych
utworéw. To nowe podej$cie umozliwity zmiany, do jakich doszto w teatrze
na przetomie XIX i XX wieku, ktore obejmujemy wspdlng nazwa Wielkiej
Reformy Teatru. Srebrny byt mitosnikiem dramatu i teatru i pilnie §ledzit
wszelkie nowosci, odznaczat si¢ tez teatralng wyobraznig i intuicja. Postulaty
teatralnych reformatoréw znalazty u niego postuch i uznanie. Wprowadzajac
je w zycie, doprowadzit w Wilnie do tej nieszablonowej, jak na owe czasy,
realizacji tragedii. Czg$ciowo, jak staratam si¢ pokazaé, czytelnik wcigz
moze ja ,,zobaczy¢” w przektadzie.

W XIX wieku teatralna scena wygladata jednak inaczej, odmienne byty
takze teatralne konwencje. Do konca XIX wieku, do czasu rozpowszechnie-
nia wykopalisk archeologicznych i wynikéw badan publikowanych przez
archeologdw, uczeni twierdzili, ze grecka scena wygladala tak, jak ja przed-
stawit Witruwiusz w swoim dziele De architectura, oraz ze podobna byta do
sceny rzymskiej. W tym czasie, inaczej niz obecnie, istniato rowniez prze-
konanie o widowiskowos$ci przedstawien teatralnych w czasach Ajschylosa.
Wszystkie te czynniki miaty wplyw na Zygmunta Weclewskiego (por. Bibik
2016; Bibik 2016a: 363-376) i sposob, w jaki przedstawiat greckie tragedie
swoim wspolczesnym. Podobnie jak w przypadku Srebrnego, to gtéwnie

7 Por. ,,Jako plus natomiast zanotowac nalezy zerwanie z dotychczasowym operowym
szablonem banalnych, bezstylowych «klasycznych» kostiuméw Pallady i Nik (sic!):
wprowadzona zostata jednolita biato$¢, z catkowitym pominigciem wzgledow naturalisty-
cznych (biale wiosy, bialy helm Pallady). Mozna watpi¢, czy bialos¢ ta (jak gdyby aluzja
do marmurowych posagdéw — ale takich, jakie widzimy w muzeach, bez polichromii, ktéra
je w starozytnosci zdobita) byta koncepcja stuszna, czy nie bardziej wlasciwa bylaby tu
wzorzysta barwnos¢, na ktorej tle wyraziscie odbijataby Zatoba Niki spod Cheronei; ale
w kazdym razie byta to kompozycja artysty, a nie zwykla w takich razach rupieciarnia”
(Srebrny 1984: 663-664).
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zamieszczone przez Weclewskiego didaskalia pozwalaja nam na wglad
W to, jak toczyl wspomniang wcze$niej gre. Zachowat on bowiem w swoim
przektadzie greckie nazwy zwiazane ze starozytng scena, jak orchestra,
thymele i ekkyklema®; zachowal podziat starozytnej sceny na orchestre jako
miejsce dla choru (stosownie do d6wcezesnej wiedzy znajdowata si¢ ona nizej
od miejsca, na ktorym wystepowali aktorzy; zatem konsekwentnie w jego
przektadzie chor schodzi do orchestry, na ktorej stoi thymele) oraz sceng jako
miejsce gry aktorow. Natomiast zgodnie z przekonaniem o znacznej widowi-
skowosci sztuk Ajschylosa pisat w didaskaliach pierwszej czesci Orestei, ze
Agamemnon ,,ukazuje si¢ na wysokim rydwanie tryumfalnym; po jego boku
Kasandra; za nimi wozy z brankami trojanskiemi i liczny orszak goncéw,
kopijnikéw, bydlo ojuczone tupem zabranym i t.d.” (Eschylos 1873: 68).
Przekonanie to, jak rowniez wiaczone do przektadu didaskalia, pozostawato
w zaskakujacej zgodzie z obowigzujaca wowczas konwencjg teatralnej iluzji
(urzeczywistnienia na scenie §wiata przedstawionego). A zatem otwierajace
Oresteje didaskalia przedstawiajg scene na wzor malowanych, dziewigtna-
stowiecznych, iluzjonistycznych dekoracji i wyobrazajg patac krolewski
z przybudéwkami; z dachu jednej z nich w otwierajacej Agamemnona scenie
rozciaga si¢ widok na gory, morze i przyleglte okolice®’ (Eschylos 1873: 44);
dowiadujemy sie, Ze na scenie, przed patacem, stoja takze oltarze i posagi
Zeusa, Hermesa i Apollona (Kasandra przeméwi dopiero, gdy dostrzeze
posag Apollona) (Eschylos 1873: 44, 77). W trzeciej czeséci natomiast, gdy
akcja przenosi si¢ z Delf do Aten, dochodzi do zmiany scenografii (odno-
towanej w didaskaliach): ,,Scena si¢ zmienia. Swiatynia Pallady na zamku
w Atenach; w jej nawie Orestes przy posagu bogini”'? (Eschylos 1873: 157).
Wprowadzone do przektadu didaskalia pozostaja rowniez w zgodzie z tech-
nicznym wyposazeniem 6wczesnych scen, przede wszystkim sceny operowe;,

8 W tym wypadku wydaje si¢ jednak, ze zastosowanie tego urzadzenia wyobrazat so-
bie inaczej niz starozytni: bardziej na wzor przesuwanych kulis, na co wskazuja didaskalia
zamieszczone w Agamemnonie 1 Ofiarnicach w potaczeniu z rozwazaniami na ten temat
w rozdziale Rzecz o teatrze greckim (Eschylos 1873: IX-XIV).

> W podobny sposdb miejsce akcji przedstawia Kazimierz Kaszewski w swoim przekta-
dzie Agamemnona z roku 1895 w nastepujacych didaskaliach: ,,Dworzec krolewski w Ar-
gos. Po obu stronach pawilony; naprawo mieszkania dworzan; nalewo komnaty goscinne.
Przed dworcem posagi i ottarze Zeusa, Apollina, Hermesa. Na ptaskim dachu pawilonu dwo-
rzan, dajgcego widok na gory, morze i okoliczne pola, i shuzacego zarazem za straznice, uka-
zuje si¢ Straznik powstajacy z postania” (Eschilos 1895: 15, pisownia oryginalna).

10 Podobng zmiang¢ dekoracji odnotowuje w swoim przektadzie Kazimierz Kaszewski
(Eschilos 1895: 347-348).
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ktore umozliwialo pojawienie si¢ postaci spod sceny, lecacej nad scena,
ukazanie wnetrza budynku czy tez zmiang otwartg!!. Stosownie zatem do
tych mozliwosci, jak dowiadujemy si¢ z wprowadzonych didaskaliow, cien
Klitajmestry ukazuje si¢ spod sceny (Eschylos 1873: 152), podobnie jak cien
Dariusza w Persach, Atena natomiast pojawia si¢ w powietrzu na rydwanie
zaprzgzonym w rumaki (Eschylos 1873: 162), podobnie jak corki Oceanosa
na skrzydlatych rydwanach w Prometeuszu w okowach. Wszystkie tragedie
Ajschylosa w przektadzie Weclewskiego we wprowadzonych do nich dida-
skaliach wykazujg analogiczne tendencje do scenicznej iluzji. Dodatkowym
$wiadectwem, Ze inscenizacyjnie myslal raczej o scenie sobie wspolczesnej,
a nie antycznej, sa didaskalia zamieszczone w trzeciej czesci, gdy czytamy:
,»Na kamieniu w §rodku nawy siedzi Orestes: wlos jego rozpierzchty w wiel-
kim nietadzie, twarz trupiej blados$ci” (Eschylos 1873: 151). Oczywiscie
trupiobladej twarzy nie mozna bylo zobaczy¢ w starozytnym teatrze.

Propozycja Weclewskiego pozostata na papierze; dramat w tym ksztalcie
nigdy nie zostal wystawiony w teatrze. Tym niemniej pozostaje interesujaca
proba podjeta przez thumacza, aby przedstawic antyczng tragedi¢ nie tylko
jako dzieto literackie (jak powszechnie woéwczas uwazano), ale przede
wszystkim jako dzieto teatralne, zdolne poruszy¢ wyobrazni¢ odbiorcy, jak
rowniez mozliwe do realizacji na 6wczesnej scenie.

Jest to propozycja, podobnie jak ta Srebrnego, ktora wprawdzie zacho-
wuje cechy oryginatu: nie zapomina o pierwowzorze, a zatem o pewnej
obcosci, ktdrej nie zaciera (jak czyni to na przyktad Jan Kasprowicz w swoim
przekladzie Orestei); powstaje jednak w okreslonym kontekscie kulturowym,
ktory wptywa zarowno na Weclewskiego, jak 1 Srebrnego, i na ostateczny
ksztatt przektadow obu thumaczy. W obu przypadkach bowiem przektady te
odpowiadajg d6wczesnemu stanowi badan na temat teatru antycznego i twor-
czo$ci Ajschylosa, do pewnego stopnia aktualnie obowigzujacym pradom
literackim (dotyczacym przede wszystkim poezji), a przede wszystkim te-
atralnym (uwidaczniajacym si¢ wlasnie we wprowadzonych do przektadow
didaskaliach) i estetycznym. Obaj ttumacze przektadali tragedie Ajschylosa
z pelnym przekonaniem, ze jest to tworczos¢ najwyzszej jakosci, ktorg na-
lezy przedstawi¢ szerszej publicznosci. A skoro tak, nie mogli catkowicie

" Ciekawym nawigzaniem do 6wczesnej praktyki scenicznej jest frapujgca uwaga za-
pisana w didaskaliach w prologu Agamemnona: ,na krancach przezrocza ptomien btyska”
(Eschylos 1873: 45), sugerujaca wprowadzenie efektu swietlnego mozliwego do zastoso-
wania wraz z pojawieniem si¢ elektryczno$ci w teatrze.
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zlekcewazy¢ tej publicznosci i jej potrzeb. Niemniej w obrebie pewnych
konwencji, norm i oczekiwan starali si¢ znalez¢ swoja Sciezke, niekoniecznie
z tymi oczekiwaniami zgodng. Zatem wierzac, ze tak moze jedynie pozo-
sta¢ wierny Ajschylosowi, Weclewski nie podporzadkowat si¢ presji rymu,
a przynajmniej nie catkowicie, a w dobie postrzegania tragedii antycznych
wylacznie jako literatury, kiedy na scenach teatrow publicznych nie mozna
byto obejrze¢ zadnego przedstawienia opartego na tych tekstach, probowat
jednak wskaza¢ na sceniczno$¢ Ajschylosa i mozliwos$¢ zaadaptowania go
na scen¢ O6wczesnego teatru. Srebrny natomiast konwencjom literackim
sprzeciwil si¢ catkowicie, proponujac w ich miejsce nowe rozwigzanie,
nowy sposob przektadu greckiej poezji. Zaproponowal rowniez nowa droge
inscenizacji dramatow antycznych, ktora czgsciowo pozostala widoczna
w opublikowanym przektadzie. I chociaz jego propozycja byta nowatorska,
nie zostata odrzucona; by¢ moze dlatego, ze wyptywata z zyskujacych sobie
coraz szersze uznanie postgpowych trendow i tendencji teatralnych.

Tlumaczenie starozytnych sztuk na jezyk i kulture docelowa zawsze wigze
si¢ z odtworzeniem, przemodelowaniem, rekontekstualizacja danej sztuki
dla publicznosci, ktora nie jest, i nigdy nie bedzie, publicznos$cig oryginatu
(Walton 2016: 159). Jak utrzymuja badacze przedmiotu, teksty nie maja
ustalonych znaczen i odczytan; tym bardziej nie ma ich dramat, ze swoja
potrzeba natychmiastowej zrozumiatos$ci i przystosowania do nowego kon-
tekstu. Przez to, by¢ moze, przektad dramatu jest bardziej ulotny i niestaty niz
przektad innych rodzajow literackich. Z tego powodu kazdy thumacz tworzy
w nim nowy $wiat — §wiat, ktory jest wypadkowa przesztosci i terazniejszo-
$ci; $wiat, ktory jest jednym z mozliwych do odczytania ze zrodta; Swiat,
ktéry powstaje w ramach wyznaczonych przez autora tekstu oryginalnego,
a jednocze$nie w ramach wyznaczonych przez kultur¢ danego ttumacza.
Jak pisze J. Michael Walton (Walton 2009: 193), kazda sztuka zastuguje na
ponowne odczytanie zgodnie z nowym, wtasciwym dla niego, czasem oraz
odmienng wrazliwoscia, innymi okoliczno$ciami i zainteresowaniami. Dla-
tego tez, pamigtajac, ze ttumacze maja klucze do oryginatu (Walton 2016:
68), a jednoczes$nie wspottworzg 6w oryginat w kulturze docelowe;j, by¢
moze nie powinnismy odmawiac thtumaczom ich (odpowiedzialnej) licentia
translatoris, na ktorg sktada si¢ wtasnie znalezienie odpowiedniego (dla
danego momentu) kompromisu i rownowagi pomig¢dzy przesztoscia a teraz-
niejszos$cig, pomigdzy wiernoscig a swoboda/wolnoscia, nawet jesli wigze
si¢ to niekiedy ze zlamaniem norm czy sprzeciwem wobec powszechnych
oczekiwan publicznosci.



140 BARBARA BiBIK

Bibliografia

Aaltonen S. 2000. Time-sharing on Stage. Drama Translation in Theatre and Society,
Clevedon, England, Buffalo, N.Y.: Multilingual Matters Ltd.

Aischylos. 1952. Tragedie, przet., oprac. S. Srebrny, Warszawa: Panstwowy Instytut
Wydawniczy.

Axer J. 2005. Teksty tragikow greckich jako scenariusze, w: H. Podbielski (red.), Lit-
eratura Grecji starozytnej. Cz. I: Epika — Liryka — Dramat, Lublin: Towarzystwo
Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, s. 647—668.

Bal E. 2015. Jak dzialaé przektadami? O ttumaczeniu tekstow dla teatru w kontekscie
performatywnego zwrotu w humanistyce, ,,Przektadaniec” 31, s. 31-54.

Balmer J. 2006. What Comes Next? Reconstructing the Classics, w: S. Bassnett, P. Bush
(red.), The Translator as Writer, New York: Continuum, s. 184—195.

Besson J.-L. 2013. Translator and Director. At Daggers Drawn?, w: S. Bigliazzi, P. Ko-
fler, P. Ambrosi (red.), Theatre Translation in Performance, London, New York:
Routledge, s. 150-157.

Bibik B. 2016. Translatoris vestigia. Projekcje inscenizacyjne wybranych polskich
tlumaczy Orestei Ajschylosa, Torun: Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja Ko-
pernika.

——— 2016a, Zygmunt Weclewski under the Influence of the XIX" Century s Theatre and
Literature, ,,Eos” 104, fasc. 2, s. 363-376.

Bilczewski T. 2010. Komparatystyka i interpretacja. Nowoczesne badania poréownawcze
wobec translatologii, Krakow: Universitas.

Bobas C. 2008. De la traduction pour le théatre: paroles — silences — rencontres, variantes
et formes d’expérimentations possibles du thédtre néo-hellénique en frangais, w:
J. Lukaszewicz (red.), Traduire le drame, Romanica Wratislaviensia LV, Wroctaw:
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, s. 145-150.

Borowska M. 2005. Menander i komedia nowa, w: H. Podbielski, (red.), Literatura
Grecji starozytnej. Cz. I: Epika — Liryka - Dramat, Lublin: Towarzystw Naukowe
Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, s. 901-930.

Cetera A. 2008: Enter Lear. The Translator s Part in Performance, Warszawa: Wydaw-
nictwa Uniwersytetu Warszawskiego.

Chodkowski R. 1975. Funkcja obrazow scenicznych w tragediach Ajschylosa, Wroctaw:
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich.

Degler J. 2003. Pomigdzy literaturq a teatrem (o ktopotach z dramatem), w: J. Degler
(red.), Problemy teorii dramatu i teatru, Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, s. 52—66.

Genette G. 1997. Paratexts. Thresholds of Interpretation, przet. L.E. Lewin. Cambridge:
Cambridge University Press.

Eschilos 1895. Tragedye, przel. K. Kaszewski, Warszawa: Naktad i druk S. Lewentala.

Eschylos 1873. Tragedye, przet. Z. Weclewski, Poznan: Naktadem Biblioteki Kornickiej.



Pomiedzy wiernoscig a wolnos$cia 141

Hardwick L. 2010. Negotiating for the Stage, w: E. Hall, S. Harrop (red.), Theoris-
ing Performance. Greek Drama, Cultural History and Critical Practice, London:
Duckworth, s. 192-207.

Hermans T. 1996. Norms and Determinantion of Translation: A Theoretical Framework,
w: R. Alvarez, M. Carmen-Africa Vidal (red.), Translation, Power, Subversion,
Clevedon: Multilingual Matters, s. 25-51.

———1999. Translation and Normativity, w: Ch. Schéffner (red.), Translations and
Norms, Clevedon: Multilingual Matters, s. 50-71.

Heydel M. 2009. Zwrot kulturowy w badaniach nad przektadem, ,,Teksty Drugie” 6,
s. 21-33.

Kosinski D. (red.). 2010. Lektury dramatycznosci. Eseje z dramatologii, Krakow:
Ksiggarnia Akademicka.

Majewski P. 2011, Wstep do czgsci Stowo, Performance, Widowisko, Teatr, w: W. Len-
gauer, P. Majewski, L. Trzcionkowski (red.), Antropologia antyku greckiego, Warsza-
wa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, s. 325-328.

Niziotek R. 2014. Cztery razy Don Juan: polskie dwudziestowieczne przektady dramatu
Moliera, Krakow: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Pedagogicznego.

Niinlist R. 2009. The Ancient Critic at Work. Terms and Concepts of Litearary Criticism
in Greek Scholia, Cambridge: Cambridge University Press.

Ratajczakowa D. 2003. Teatrologia i dramatologia, w: J. Degler (red.), Problemy teorii
dramatu i teatru, Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, s. 45-51.

———2006. W krysztale i ptomieniu. Studia i szkice o dramacie i teatrze, Wroctaw:
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego.

Reynolds M. 2005, Norms and Principles of Translation, w: P. France, S. Gillespie
(red.), Oxford History of Literary Translation in English, vol. 4: 1790—1900, Oxford:
Oxford University Press, s. 59-85.

Ricoeur P, Torop P. 2008. O ttumaczeniu, przet. T. Swoboda, S. Ulaszek, wstgpem
poprzedzit E. Balcerzan, Gdansk: Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego.

Romanowska A. 2005. ,, Hamlet” po polsku. Teatralnos¢ szekspirowskiego tekstu dra-
matycznego jako zagadnienie przektadoznawcze, Krakow: Ksiggarnia Akademicka.

Skwarczynska S. 1975. Pomigdzy historig a teorig literatury, Warszawa: Instytut
Wydawniczy PAX.

Skwara E. 2004. Skqd si¢ biorq didaskalia w przektadach dramatow antycznych? Ex-
emplum: Asinaria Plauta w ttumaczeniu Ewy Skwary, ,,Symbolae Philologorum
Posnaniensium Graecae et Latinae” 16, s. 67-76.

———2008. Spektakl zaklety w tekscie. Wizja antycznego przedstawienia Captivi Plauta,
w: J. Olko (red.), Obrzed, teatr, ceremoniat w dawnych kulturach, Warszawa: OBTA—
Wydawnictwo DiG, s. 243-260.

Srebrny S. 1932. W sprawie szkolnych przedstawien klasycznych, Wilno, radio 7 I1 1932,
rkps. 987/ 1/111, 11.

1984. Teatr grecki i polski, Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe.

Szastynska-Siemion A. 1982. Chory tragedii greckich w przekladach polskich, ,,Eos”
70, s. 25-39.

Taplin O. 2004. Tragedia grecka w dziataniu, przet. A. Wojtasik, Krakow: Homini.




142 BARBARA BiBIK

Toury G. 1995. The Nature and Role of Norms in Translation, w: G. Toury, Descriptive
Translation Studies and Beyond. Amsterdam-Philadelphia: John Benjamins, s. 53—69.

Venuti L. 1995. The Translator s Invisibility. A History of Translation, London—New
York: Routledge.

Walton J. M. 2005, Translation or Transubstantiation, w: F. Macintosh, P. Michelakis,
E. Hall, O. Taplin (red.), Agamemnon in Performance 458 BC to AD 2004, Oxford:
Oxford University Press.

———2009. Found in Translation: Greek Drama in English, Cambridge: Cambridge
University Press.

——— 2015. The Greek Sense of Theatre. Tragedy and Comedy Reviewed, London—New
York: Routledge.

———2016. Translating Classical Plays. Collected Papers, London-New York: Rout-
ledge.

Weclewski Z. 1861. Studia w Polsce nad literaturq greckq w czterech przesztych wie-
kach i przektady tragikow na jezyk polski, ,,Biblioteka Warszawska” 4, s. 178—190.

Worthen W.B. 2013. Dramat. miedzy literaturq a przedstawieniem, przel. M. Sugiera,
M. Borowski, Krakow: Ksiegarnia Akademicka.

Wozniak M. (red.). 2016. ,,Przektadaniec” 31. Przektad na scenie, Krakow: Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego.

Zatlin P. 2005. Theatrical Translation and Film Adaptation. A Practitioner’s View,
Clevedon, Buftalo, Toronto: Multilingual Matters Ltd.

Zawieyski J. 1955. O przektadach dramatu, w: M. Rusinek (red.), O sztuce ttumaczenia,
Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, s. 415-435.

Ziomek J. 1980. Powinowactwa literatury. Studia i szkice, Warszawa: Panstwowe Wy-
dawnictwo Naukowe.



