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Abstract
What if the Past Returns? Translating Old Theatre Texts as Performing Remains

The article is an attempt to transfer into the field of translation studies selected theories
of performance and of performative strategies of establishing relations with the past.
The author seeks to define the act of translating old theatrical texts — a fragmentary
trace of the Italian dell arte, a theatrical practice which is forgotten yet paradoxically
still reproduced based on specific principles — as “performing remains”. The term is
borrowed from Rebecca Schneider, an American performance scholar who introduced
it into contemporary humanities in her book Performing Remains. Art and War in
Time of Theatrical Reenactment (2011) to describe the theatrical reconstructions of
historical events and artistic transformations of historical performances. The tensions
between the material and non-material traces of the past and the possibilities of their
contemporary transformation in performative actions, as described by Schneider, provide
a point of departure for reflecting on the act of translating as an epistemological tool
for constructing knowledge about the past and, at the same time, for making the past
present in a performative way.
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ephemerality, past, present

Slowa kluczowe: performowanie resztek, wiedze usytuowane, przeklad, performans,
efemeryczno$¢, przesztosc, terazniejszosé



A co, jesli przesztosé powréci? Ttumaczenie dawnych tekstéw... 163

Przygotowujac niedawno projekt badawczo-wydawniczy dotyczacy przekta-
du wtoskich XVII-wiecznych scenariuszy komedii dell’arte na jezyk polski,
stangtam przed szeregiem pytan metodologicznych dotyczacych strategii
thumaczenia dawnych tekstow teatralnych. Podstawowa trudnos$¢ wynikata
bowiem z typologii tych tekstow oraz ustalenia ich relacji z dawng praktyka
sceniczng. Korpus XVII-wiecznych tekstow pisanych dla wloskiego teatru
okreslanego mianem komedii dell’arte czesto nazywa si¢ scenariuszami,
cho¢ jest to okreslenie bardzo mylace i w dodatku zdominowane przez
wspolczesne znaczenie terminu ,,scenariusz” — czyli projekt przedstawienia
filmowego, telewizyjnego lub teatralnego. W rzeczywistosci, jesli jakiekol-
wiek scenariusze komedii dell’arte ukazywaty si¢ XVII wieku drukiem, jak
chociazby Teatro delle favole rappresentative Flaminia Scali z 1611 roku
czy Le Thédtre Italien Evarista Gherardiego w 1694 roku, to raczej byty to
publikacje zaswiadczajace o przebiegu przestawien teatralnych a posteriori
(czyli po wieloletnim eksploatowaniu ich na scenicznych deskach). Wedtug
Williama Worthena, w wieku XVII praktyka wystawiania na scenie wcze$-
niej opublikowanych tekstow dramatycznych stanowita raczej wyjatek i byta
zarezerwowana dla $cisle okreslonych gatunkow przedstawien (na przyktad
dramatow religijnych, ktorych przebieg musiat by¢ zgodny z okreslonym
liturgicznym porzadkiem) (Worthen 2013: 32). W europejskiej praktyce
teatralnej aktorzy zwykle dysponowali bowiem co najwyzej transkrypcjami
swoich rol, a nie catymi tekstami, a publikacje sztuk teatralnych przez caty
wiek XVII byty traktowane jako podrzedne (Worthen 2013: 31). Okreslenia
»scenariusz” w odniesieniu do dawnych wtoskich tekstow teatralnych uzywa
si¢ zatem gtéwnie po to, by odrdzni¢ te pisane ,,pozostatosci” po teatralnej
barokowej praktyce scenicznej od historycznie zmiennych retorycznych
konwencji gatunku dramatycznego, ktory uksztattowal si¢ pdzniej, w po-
towie XVIII wieku, wraz z rozwojem kapitalistycznego drukarstwa, i by
wskazac, ze w przewazajacej wigkszosci owe scenariusze nie zawieraty
spisanych dialogow postaci, ale jedynie zdawkowe streszczenia fabut i opisy
akcji scenicznej wystawianych w teatrze sztuk. Mowi¢ tu catkiem celowo
o pozostatosciach, gdyz sama koncepcja dokumentu historycznego Iub lite-
rackiego zabytku uwiktataby mnie niechybnie w polemike o charakterze
historyczno-literackim.

Tymczasem problem, ktéremu chciatabym si¢ przyjrze¢ w niniejszym
artykule, nie dotyczy samej nieliterackosci dawnych tekstow dla teatru,
ktérej historycznie zmienne rozumienie (dodatkowo skomplikowane po-
przez silnie rozwinietg w XIX 1 XX wieku literackg teori¢ dramatu) ma
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na §wiecie i w Polsce swojg dtuga tradycje i zostato juz doglebnie opisane
i zbadane!. Znacznie wazniejsza od nieliterackosci tych tekstow wydaje
mi si¢ bowiem ich niedokonczono$¢, fragmentaryczno$é, rozumiana tutaj
bardziej metaforycznie jako — nie zawsze mozliwy do zidentyfikowania
i zaklasyfikowania — §lad, rodzaj resztki dawnej praktyki teatralnej, ktorej
juz nie ma lub ktora odeszta w zapomnienie.

Komedia dell’arte to dawna praktyka wtoskiego teatru, ktora — jak sadzi
wielu badaczy — nie tyle zanikta, ile utracita swoja cigglo$¢. Nie istnieje
juz bowiem caty system produkcji teatralnej opartej na przekazywanych
z pokolenia na pokolenie kompetencjach konkretnych aktoréw, na ktére
sktadaty si¢ znajomo$¢ scenariuszy, dialogdéw, skeczy typowych dla okre-
$lonych dramaturgicznych rozwigzan i masek (czyli w duzym uproszczeniu
moéwige — wystepujacych na scenie postaci), za$ dla wspotczesnej publicz-
nosci raczej nieczytelny wydaje sie dzi$ kontekst kulturowy, jezykowy
i spoteczny tego teatru, ktory przez ponad dwa stulecia, od potowy XVI
do konca XVIII wieku, umozliwiat publicznosci odbior tych przedstawien
jako wydarzen pozostajacych w $cistym zwigzku z historycznie zmienng
rzeczywisto$cig wielu krajow europejskich. Trudno tez na podstawie owych
scenariuszy, czgsto rzeczywiscie bardzo zdawkowych, wyobrazi¢ sobie sce-
niczny ksztatt dawnych przedstawien, bo teksty te nie operujg retorycznymi
strategiami stwarzania w wyobrazni czytelnikow fikcyjnych §wiatow, jak
czynily to powiesci 1 wzorowane na nich dramaty w XIX wieku. A jednak
raz po raz kto$ zaczyna gra¢ w teatrze komedig dell’arte?, internet peten jest
filmowych zapisoéw ¢wiczen aktorskich z komedii dell’arte, wykonywanych

' W Polsce dyskusja nad literacka i teatralng tozsamo$cig dramatu toczyla si¢ w zasa-
dzie przez caly okres powojennej teatrologii i zostata pogladowo ujeta w dwoch tomach pod
redakcja Janusza Deglera (Degler 2003). Historycznie uksztalttowanej koncepcji nielitera-
ckosci scenariuszy komedii dell’arte ja sama poswigcilam szereg rozwazan w swojej ostat-
niej ksigzce (Bal 2017). Tematem literackiej i teatralnej tozsamos$ci dramatu w kontekscie
rozwoju kapitalistycznego drukarstwa zajmowat si¢ tez ostatnio William Worthen (Worthen
2005; Worthen 2013).

2 Znakomitym przykladem w tym kontekscie jest chociazby przedstawienie Daria Fo
Misterium Buffo z 1960 roku, ktorego nieco pdzniejsza wersje mozna ogladac dzisiaj na ser-
wisie YouTube: https://www.youtube.com/results?search _query=mistero+buffo+dario+fo
(dostep: 30.05.2019.). Fragmenty tego przedstawienia, bedace pogladows ilustracja sposo-
bow gry aktorskiej w masce, Fo wykorzystal nastepnie podczas warsztatow Lezioni di teatro
w Teatrze Argentina w Rzymie w 1984 roku, ktore rowniez dostgpne sa w sieci pod adresem:
https://www.youtube.com/watch?v=ADUGqA8dKqk (dostep: 30.05.2019).
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przez najrézniejszych specjalistow z catego $wiata’; co roku w lutym ob-
chodzi si¢ na $wiecie tydzien komedii dell’arte, a w Krakowie dziata nawet
zespot teatralny dell’arte (!)%, nie mowiac o tym, ze bibliografia dotyczaca
tej praktyki teatralnej dorownuje studiom szekspirowskim.

Dlatego tym bardziej intrygujace wydawato mi si¢ zdefiniowanie procesu
thumaczenia tych dawnych tekstow (po ktore thumacze si¢gaja niezwykle
rzadko), bedacych wyrywkowym $ladem zapomnianej cho¢ paradoksalnie
wcigz odtwarzanej na okre§lonych zasadach praktyki teatralnej. Nie chce
jednak pyta¢ tutaj o praktyczny pozytek takiego przektadu (czyli o to, co
dzisiaj wspotczesny tworca teatralny zrobi z przettumaczonym przeze mnie
tekstem), ale 0 nowe spojrzenie na prace i rolg thumacza, ktora w moim mnie-
maniu polega na epistemicznym procesie nawigzywania relacji z dawnymi
praktykami scenicznymi i szerzej — nawigzywania relacji z czasem minio-
nym w ramach przektadu, ktory okresli¢ chciatabym mianem ,,performowa-
nia resztek”. Termin ten zapozyczytam od Rebekki Schneider, amerykanskiej
badaczki performansu, ktéra wprowadzita go do wspotczesnej humanistyki
w wydanej niespetna dziesi¢¢ lat temu monografii Performing Remains. Art
and War in Time of Theatrical Reenactment (Schneider 2011). I cho¢ nie
zajmowata si¢ w niej przektadem, to jej koncepcja teatralnych rekonstruk-
¢ji wydarzen historycznych oraz artystycznych przetworzen przedstawien
z przesztoéci pomoze mi, przy odpowiedniej interpretacji, wesprze¢ moje
mysSlenie o akcie przektadu jako epistemologicznym i jednoczesnie perfor-
matywnym gescie uobecniania przeszto$ci w terazniejszosSci.

Poniewaz teoria performansu i performatywnosci zatacza dzisiaj coraz
szersze kregi, obejmujac swym zakresem nie tylko dziatania o charakterze
artystycznym, jezykowym i spotecznym, ale takze teorie dyskursu i filozofi¢
nauki (Butler 2008, 2016; Latour 2010, Latour 2014), Rebecca Schnei-
der w swoich rozwazaniach musiata odwota¢ si¢ do takich specyficznych
koncepcji performansu, ktore widzg w nim przede wszystkim narzegdzie
konstruowania zbiorowej pamieci i wiedzy o przeszto$ci®. Postuzyta sie

3 Na przyktad warsztaty prowadzone w 2011 roku przez Didi Hopkins w National
Theatre w Londynie, https://www.youtube.com/watch?v=h_0TAXWt8hY (dostgp:
30.05.2019).

4 Mowa o Studio Dono, atelier teatralnym zatozonym przez Agnieszk¢ Cianciarg-
-Frohlich i Jonathana Frohlicha w Krakowie w 2008 roku, http://studiodono.pl (dostep:
28.09.2018).

> By wymieni¢ tylko kilku autoréw: Nyong’o 2009; Carlson 2000; Connerton 2012;
Stoller 2002; Yates 1997.
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wiec w punkcie wyjscia zaproponowanym przez Diang Taylor w jej wpty-
wowej pracy The Archive and Repertuar. Performing Cultural Memory in
the Americas (Taylor 2003)° rozroznieniem dwoch sposobow konstruowania
zbiorowej pamigci. Pierwszy z nich, zwany przez Taylor archiwum lub
pamigcig archiwalng, ,,istnieje w formie map, dokumentdw, tekstow litera-
ckich, listow, pozostatosci archeologicznych, ko$ci, nagran wideo, filmow,
ptyt CD” (Taylor 2014: 30), a wigc materialnych szczatkéw przesztosci,
ktore w wyniku umieszczenia ich w archiwum zyskuja w zachodniej kul-
turze status dokumentu lub §wiadectwa. Na drugi sposéb dziatania pamieci,
zwany przez nig pamiecig ucielesniong lub repertuarem, ,,sktadajg si¢ gesty,
wypowiedzenia, sposoby poruszania sig¢, taniec, Spiew, czyli wszystkie akty,
ktore zwykle uznaje si¢ za wiedze ulotna i niemozliwa do zreprodukowania”
(Taylor 2014: 30). Taylor dokonata znaczacego rozroznienia na pamigc
archiwalng i ucielesniong gtoéwnie po to, by wskaza¢ na jego ideologiczne
zaplecze. Wychowana w Ameryce Lacinskiej, w Meksyku, doskonale zda-
wata sobie bowiem spraweg z tego, ze kultura zachodnia mi¢dzy innymi dla-
tego zanegowala czg¢$¢ tozsamosci kulturowej spoteczenstw kolonialnych,
gdyz nie pozostawity one po sobie materialnych, pisanych dokumentow.
I Zze zachodnia wiedza historyczna tylko dlatego przeslepiata przez dtu-
gie lata caly dorobek kulturowy wspdlnot niegdys skolonizowanych, gdyz
ich dziedzictwo i tozsamos$¢ ksztaltowane byly w sposob ucielesniony,
performatywny, uwazany na Zachodzie za ulotny, bo niedajacy trwatych
materialnych dowodéw.

Schneider, podobnie jak Taylor, nie ma oczywiscie zadnych watpliwo-
$ci co do potrzeby krytyki uprzywilejowanego statusu archiwum w kultu-
rze zachodniej. Podazajac bowiem $ciezka myslenia wytyczong jeszcze
przez Michela Foucaulta w Archeologii wiedzy (Foucault 1977) oraz przez
Jacques’a Derride w Gorgczce archiwum (Derrida 1995), podkres$lata, ze
ma ono wymiar przede wszystkim polityczny (Schneider 2011: 97). Jak bo-
wiem przypomina Derrida, stowo ,,archiwum” pochodzi z jezyka greckiego
1 wigze si¢ z uprzywilejowang figurg archonta, wladcy polis, a wiec tego,
ktory posiadat prawo do wytwarzania i reprezentowania prawa” (Schnei-
der 2014: 22; por. Derrida 1995: 2). Za zbiorem materialnych $swiadectw
historycznych (dokumentéw pisanych, w tym takze literatury i tekstow

¢ Fragment pierwszego rozdziatlu z tej ksiazki w polskim przektadzie M. Sugiery
i M. Borowskiego pod tytutem Archiwum i repertuar. Performanse i performatywnos¢. Per-
FORwhat studies? opublikowany zostat w: Taylor 2014.
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rozumianych jako skonczone dzieta) stoi zatem zwykle Foucaultowski au-
torytet dyskursu wladzy-wiedzy, okreslany jako ,,system wypowiadalno$ci”
(Schneider 2014: 22; por. Foucault 1977: 164—165). A ten, jak wiadomo, ma
moc nadawania konkretnych znaczen i ksztattowania funkcji archiwalnych
zbiordéw. Polityczny aspekt archiwum przejawia si¢ tez w samej jego nie-
kompletnosci. Stanowiac tak zwany kanon kultury, dziata czgsto na zasadzie
wykluczajacej, wtedy na przyklad, kiedy ,,przeslepia” istotng rol¢ kobiet czy
mniejszos$ci etnicznych w kulturze’. Do archiwum, jako materialnego zbioru
praw, przepisow, dziet i dowodow przesztosci, trudno zatem podchodzi¢
bezkrytycznie, majac zawsze na uwadze arbitralno$¢ metody, za pomoca
ktorej takie archiwum powstaje, oraz ideologiczne zaplecze tworzonej na
jego podstawie wiedzy.

Niemniej jednak Schneider dostrzega w archiwum takze potencjal per-
formatywny i w tym sensie znaczgco r6zni si¢ od Taylor, ktora uprzywile-
jowywac chceiata jedynie niematerialne i uciele$nione praktyki kulturowe
w sposobie ksztaltowania pamieci i dziedzictwa kulturowego. Dla Schneider,
ktora podaza tokiem myslenia Derridy, archiwum nie tylko stuzy porzad-
kowaniu i zarzadzaniu wiedzg o przesztosci, ale jest takze nastawione na
projektowanie przysztodci. Jest rodzajem ,,uprzywilejowane;j topologii”,
moéwigc za Derridg, miejscem spotkania z materialnymi resztkami prze-
szto$ci, ktore stanowig zalgzki scenariuszy przysztosci (Schneider 2011:
108). By wyjasni¢ swdj tryb myslenia, Schneider ucieka si¢ do analogii
teatralnej. Jak bowiem dzieta dramatyczne poddajg si¢ przyszlym scenicz-
nym przetworzeniom i powtoérzeniom w ramach uciele$nionych praktyk
artystycznych, tak i materialne zbiory archiwum sta¢ si¢ moga przedmio-
tem przyszlych odtworzen, rekonstrukeji 1 powtérzen. Wedtug Schneider,
w mysleniu Derridy zawiera si¢ najistotniejszy dla niej sekret archiwum,
a mowigc $cisle — jego performatywny potencjat przysztych przeksztatcen
1 powtdrzen (Schneider 2011: 108).

7 Przyktadem rewizji owego kanonu, a wiec prob jego uzupelniania, na polu badan
teatrologicznych byly na przyktad serie wydawnicze Nowe Historie i Inna Scena wyda-
wane w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego (Adamiecka-Sitek, Buchwald,
Kosinski 2010; Adamiecka-Sitek, Buchwald 2011a; Adamiecka-Sitek, Buchwald 2011b;
Adamiecka-Sitek, Buchwald 2012; Adamiecka-Sitek, Buchwald, 2006; Adamiecka-Sitek,
Buchwald 2008). Inny przyklad to trzytomowa publikacja przygotowana przez badaczy sku-
pionych wokot Katedry Performatyki UJ (Borowski, Sugiera 2012; Sugiera 2014; Baluch
2014).
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I tu dochodzimy do bodaj najwazniejszego momentu rozumowania
Schneider. Gdyz moment spotkania cztowieka z materialnymi resztkami
archiwum traktuje ona jako rodzaj szczegdlnej, empirycznej, performatyw-
nej relacji z wiedzg o przesztosci, od ktorej zalezy jej dalsze przekazywanie.
Badaczka mowi o tym wprost:

Pomy$lmy o tym w ten sposob: te same szczegoly moga brzmieé, by¢ od-
czuwalne, wygladac¢, pachnie¢ i smakowac zupelnie inaczej w réznych miej-
scach, czy tez by¢ zaposredniczone przez rozne media (lub gdy nieprzekazane
w jednym miejscu sg przekazywane w innym). Zgodnie z tym rozpoznaniem
performans jest trybem kazdej architektury dostepu czy srodowiska dostgpu
(performuje si¢ tryb dostepu w archiwum, performuje si¢ tryb dostepu w tea-
trze, performuje si¢ tryb dostepu na tanecznym parkiecie, performuje si¢ tryb
dostepu na polu bitwy (Schneider 2014: 33).

Postrzega zatem moment spotkania z archiwum jako rodzaj uciele$nio-
nego dos§wiadczenia, performansu na resztkach wlasnie, ktérego przyktadem
sg dla niej zaro6wno dzialania na polu sztuki, teatralne przetworzenia dziet
przesztosci, jak i ponowne ucielesnione odgrywania wydarzen historycz-
nych, jak cho¢by praktyki rekonstruktoréw historycznych bitew.

By jednak przekonujaco wyjasni¢ znaczenie performansu jako tego
sposobu, ktory wytwarza rodzaj architektury dostepu do archiwum po to,
by nada¢ mu funkcj¢ i znaczenie w terazniejszosci i przysztosci, Schneider
wskazata na konieczno$¢ zawieszenia myslenia o efemerycznosci perfor-
mansu (czyli ucielesnionych praktyk kulturowych i artystycznych zacho-
dzacych w okre§lonym miejscu i czasie). W wigkszosci teorii performansu,
do ktorych si¢ odwoluje, performans rzekomo wyczerpuje swoje dziata-
nie w terazniejszosci i w bezposredniej relacji migdzy tworca i odbiorca.
Dlatego tez Schneider krytycznie ustosunkowata si¢ do tych teoretyczek
performansu — jak chociazby Peggy Phelan czy Eriki Fischer-Lichte (Phelan
2003; Fischer-Lichte 2008) — ktore chcac usankcjonowac jego ontologiczny
status efemerydy, precyzyjnie okreslaty jego ramy formalne i struktural-
ne. Dla nich — badajacych gléwnie tak zwane performanse artystyczne,
czyli dziatania artystow polegajgce na utrzymywaniu widzow w ciaglej
niepewnosci co do przebiegu i czasu trwania przedstawienia i zachgcaniu
ich do zamiany rol miedzy twoérca a odbiorcg — warunkiem sine qua non
performansu byly wymiana i obieg energii migdzy tworcami 1 widzami we
wspolnie podzielanej materialnej przestrzeni w ramach autopojetyczne;j
petli feedbacku. Taki performans, w ich mniemaniu, nie tylko nie odtwarzat
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niczego wczesniej istniejacego (w przeciwienstwie na przyktad do przed-
stawien teatralnych, ktore odtwarzaty znane wczes$niej scenariusze kultu-
rowe, przeszte wydarzenia lub dzieta literackie), ale takze nie pozostawiat
po sobie zadnych §ladow (gdyz ewentualne zdjecia lub nagrania takich
performanséw uniemozliwialy ich zdaniem autopojetyczny obieg energii
miedzy tworcg 1 odbiorcg). Teorie Phelan i Fischer-Lichte zostaty jednak
szybko podwazone, i to nawet nie przez sama Schneider, ale gtéwnie przez
badaczy wspotczesnej kultury medialnej. Philip Auslander na przyktad
dowiddl, ze nowe media, takie jak telewizja czy internet, pokazujac $wiat
w zblizeniu, powigkszeniu i w wysokiej definicji dzwieku i obrazu, o wiele
skuteczniej produkuja w widzach wrazenie bezposredniosci i intymnosci
niz tradycyjne formy podawcze, uwazane przez wczesniejszych badaczy
za rzekomo niezapos$redniczone, takie jak teatr czy sztuka performansu
(Auslander 2007). I ze tak zwany efekt /iveness — po polsku thumaczony
jako ,,nazywo$¢” (Auslander 2012: 18-27) — ktoéry mozna rozumie¢ jako
wrazenie realno$ci i bezposrednioéci do§wiadczenia — nie ma podstaw onto-
logicznych, gdyz jest w istocie kategorig historycznie zmienng, zalezng od
przyzwyczajen percepcyjnych, rozwoju technologicznego $wiata i szeregu
innych okolicznosci.

Zreszta Schneider nie chodzito wcale o przeformutowanie ontologicz-
nego statusu performansu pod katem jego dziatania bezposredniego Iub
zapoS$redniczonego przez media lub technologie. Chciata raczej pokazac¢, na
jakich zasadach przedstawienie zmienia nasze myslenie o przesztosci jako
o czyms$ bezpowrotnie minionym oraz jak nadwatla nasz linearny model
pojmowania czasu. Dlatego w swoich rozwazaniach odwotata si¢ do dwoch
przyktadéw dziatan performatywnych, ktére w czytelny dla widza sposob
przetwarzaly wydarzenia z przesztoéci w gescie ponownego wykorzystania
jej sladow, kazac jednoczes$nie widzom $ledzi¢ sposoby obramowywania
przesztosci w terazniejszosci. Przygladaé sie wige zaczela teatralnym odtwo-
rzeniom historycznych bitew wojny secesyjnej w Stanach Zjednoczonych
(tzw. reenactments) oraz retrospektywnej autorskiej wystawie Mariny Abra-
movié Artystka obecna 72010 roku w galeriit MoMA w Nowym Jorku. W re-
konstrukcjach historycznych bitew ciekawit ja zwlaszcza potencjat trans-
mutacyjny owych przedstawien, ktorych tworcy na przyktad na potudniu
Stanow Zjednoczonych, dbajac z jednej strony drobiazgowo o odtworzenie
kazdego szczegotu stroju i broni z epoki, a nawet potraw przyrzadzanych
w przeszlosci, z drugiej niejednokrotnie zmieniali wyniki kluczowych dla
wojny secesyjnej bitew, chcac niejako odwroci¢ jej ostateczny final lub
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zawr6ci¢ bieg historii. Tym samym ich performans, koncentrujac uwage
widzoé6w na ujawnionych przeinaczeniach, lukach lub jawnej kreacji mi-
nionych wydarzen, wprost pokazywat performatywny, sprawczy potencjat
tkwiacy w teatralnych odtworzeniach §wiadectw historycznych. Jak na doni
bowiem unaoczniaty one widzom ,,tu i teraz” gest arbitralnego ustanawiania
i konstruowania zbiorowej pamieci o przesztosci.

Z kolei retrospektywna wystawa Mariny Abramovi¢ w galerii MoMA
w oczach Schneider w zasadzie znosita zarysowang wczesniej opozycj¢ po-
miedzy archiwum a repertuarem, pokazujac, ze traktowane do tej pory jako
efemeryczne i niemozliwe do ,,skatalogowania” lub ,,zdeponowania” w ar-
chiwum dziatania artystyczne, takie jak performanse, mogg by¢ skutecznie
wystawiane w ramach muzealnej wystawy. Odgrywane na oczach widzow
przez aktoréw dawne performanse Abramovic¢ z lat 60. 1 70. XX wieku pod-
wazaly tym samym ontologiczny status archiwum jako zbioru materialnego
dziedzictwa kulturowego. Za$ przedmiotem kontemplacji i refleksji widzow
czynity, wedtug Schneider, sam uptyw czasu migdzy ,,tu i teraz” i ,,tam
1 wtedy”. Widzowie $ledzili na biezaco zarowno zapisy wideo dawnych
performansow artystki, jak i odgrywane ich wspotczesne wersje. Na doda-
tek Marina Abramovié, obecna na wystawie, siedzgc godzinami na krzesle
przez ponad trzy miesigce, dzien w dzien, i dajac zwiedzajacym sposob-
no$¢ spotkania z nig twarzg w twarz, niejako na wlasnym ciele sprawdzata
,»rozciggliwos¢” terazniejszo$ci w czasie, a zarazem wytrzymalos$¢ swoja
1 widzow mierzong postuszenstwem jej kregostupa. Nie méwiac o tym, ze
sama poprzez swojg obecnos¢ w muzeum ustanawiala rodzaj zywego, cieles-
nego archiwum wtlasnej tworczosci. Zaréwno wige rekonstrukcje bitew, jak
i retrospektywna wystawa Mariny Abramovi¢, w rozumowaniu Schneider
okazaty si¢ skutecznym epistemicznym narzedziem rozpoznania relacji
miedzy sztuka a uptywem czasu. Jak sama pisata:

Jesli przyjmiemy , ze performans nie znika (wbrew temu, co uwazali eksperci
od archiwow), lecz ze jest zarowno aktem pozostawania, jak i medium ponow-
nego pojawiania si¢ i uczestniczenia, niemal natychmiast bedziemy musieli
przyznaé, ze resztki to nie tylko dokumenty, obiekty i ko$ci w opozycji do
ciata. Tutaj ciato staje si¢ rodzajem archiwum i miejscem pamieci kolektywne;.
Pamigc¢ cielesna, odczytywana poprzez genealogi¢ uderzenia i rykoszetu, jest
zawsze interaktywna (Schneider 2014: 29-30).

Przeszto$¢ zatem, parafrazujac Schneider, pojawia si¢ w terazniejszosci
jako rodzaj odtworzonego za pomoca ciata, powtdrzonego zachowania,
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odglosu przesztosci, ktory rownocze$nie w pewnym sensie odktada si¢
w ciatach swoich odbiorcéw w taki sposob, ze staja si¢ oni jej $wiadkami:

W stopniu, w jakim pozostaje — a zostaje inaczej lub w rdznicy — przesztosc
performowana i uwyrazniona jako zywy performans, moze funkcjonowacé jako
rodzaj transmisji cielesnej, ktorej tak obawiaja si¢ konwencjonalni archiwi-
Sci, jako przeciwpami¢¢ — niemal w sensie echa. Jezeli uznamy, ze echo lub
pogtosy (...) sa, tak jak performans, oddzwigkiem przezywanego do§wiadcze-
nia, wtedy musimy mysle¢ poza wzorcem archiwum, ktory kaze nam widzie¢
performans jako znikajacy. Stajemy jednocze$nie wobec mozliwosci sformu-
lowania zasad, zgodnie z ktorymi performans (...) brzmi inaczej, poprzez (...)
powtorzenie — brzmi jak echo w uszach powiernika, widza, §wiadka (Schneider
2014: 34).

Streszczajac mysl Schneider, mozemy powiedzie¢, ze taki performans,
znowu wbrew zwolennikom jego efemerycznosci, pozostawia w nas pewne
slady, cho¢ niekoniecznie w formie materialne;j. Istnieja przeciez takie formy
dowiadywania si¢ o przesztosci lub jej pamigtania, ktore majg na przyktad
charakter afektywny lub sensoryczny, jako zachowana w ciele, cho¢ men-
talnie wyparta trauma, ktora skutkuje §wiadomym przeslepianiem pewnych
zdarzen lub, odwrotnie, nadwrazliwoscia na niektore typy doswiadczen. Ow
specyficzny czas performansu jest zatem ,,0p6znionym bitem przesztosci
w terazniejszosci”, jak mowi Schneider, rodzajem synkopowego uderzenia
czasu (syncopated time), w ktorym dokonuje si¢ konkurencyjne wobec logiki
archiwum ustanawianie pamieci, nie poprzez jej namacalne i materialne
$wiadectwa, ktore wskazujg na co§ bezpowrotnie straconego ,,za nami”,
ale poprzez ucielesniong praktyke i dziatanie, ktére stanowig ich powto-
rzenie, przetworzenie i uobecnienie w terazniejszosci. Podsumowujac mysl
Schneider, mozna zatem powiedzie¢, ze pamie¢ kulturowa w rzeczywistosci
konstruuje si¢ w statym napigciu pomiedzy repertuarem i archiwum, w serii
r6znorodnych wzajemnych odtworzen i przeksztatcen, ktore weigz na nowo
modeluja nasze wyobrazenia o przeszlosci, z jednej strony poprzez rézno-
rodne sposoby ,,uzywania” jej resztek, a z drugiej poprzez nowe sposoby
archiwizowania naszych kulturowych dos§wiadczen, jak cho¢by w chwili,
kiedy muzea, zamiast wystawia¢ dawne narzedzia i eksponaty, ucza zwie-
dzajacych na warsztatach r6znych dawnych praktyk rzemieslniczych.

By wigc lepiej zrozumie¢ dziatanie proponowanej przez Schneider me-
tody w odniesieniu do wywotanego na wstepie przyktadu strategii nawig-
zywania relacji z dawng praktyka wloskiego teatru, wystarczy odnies¢ si¢
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do takich przedstawien teatralnych, ktére w czgsto trudny do zrozumienia
dla samych tworcow sposob wskrzesity w opinii widzow i badaczy dawng
praktyke teatralng. Wymownym przyktadem wydaje mi si¢ w tym kontek-
$cie przedstawienie Giorgio Strehlera Arlecchino servitore dei due padroni,
grane nieprzerwanie na scenie Teatro Piccolo di Milano od blisko 70 Iat.
Moéwiae o tym wlasnie przedstawieniu, Allardyce Nicoll, historyk wtoskiej
tradycji teatralnej, twierdzit w latach 60. XX z przekonaniem, ze ,,probie
rekonstrukcji obrazu tego, co ongi$ reprezentowata komedia dell’arte, bra-
kowatoby wiele, gdyby nie mozliwo$¢ ogladania Marcella Morettiego jako
Arlekina (...) w pelnej zycia realizacji (podkreslenie autorki) Arlecchino
servitore dei due padroni przez Piccolo Teatro della Citta di Milano” (Nicoll
1967: 6). A przeciez to wyobrazenie brytyjskiego badacza o ,,zywotnosci”
dawnej praktyki scenicznej opierato si¢ na zasadniczym paradoksie, ktory
ujawnit juz sam Strehler, rezyser przedstawienia, w swoim zbiorze tekstow
O teatr dla ludzi (Strehler 1967; pol. 1982: 199-207). Pisat calkiem wy-
raznie, ze jego inscenizacja sztuki Goldoniego byta raczej od poczatku do
konca eksperymentem, gdyz zaden z aktoréw Teatro Piccolo nie dysponowat
w 1947 roku (czasie premiery pierwszej wersji tego przedstawienia) tymi
umiejetnosciami, ktérymi postugiwali si¢ wloscy aktorzy przed trzystu laty
zarowno na Potwyspie Apeninskim, jak i poza jego granicami®. Do lamusa
odszedt juz bowiem zaréwno typ produkcji przedstawien opartych na sce-
nariuszach i improwizacyjnej grze aktorow, jak i model transmisji rzemiosta
aktorskiego, w ramach ktérego zawodu uczono si¢ w zespotach —rodzinach,
gdzie mlodsze pokolenie obserwowato rodzicow podczas pracy na scenie.
Zatarty si¢ takze w pamigci widzow niuanse dotyczace samych masek kome-
dii dell’arte, ich kulturowych kontekstow oraz faktycznej roli, jakg petnity
w ramach przedstawien wioskich artystow. Dlatego w jednej z pdzniejszych
wersji tego przedstawienia Strehler ujat sceniczng akcje sztuki w kognitywna
ramg teatralnej proby, kazac swoim aktorom mierzy¢ si¢ na oczach widzoéw
z dawnym tekstem. Dobitnie w ten sposdb pokazatl dystans dzielacy nasze

8 Mozna doda¢, ze charakterystyczny, noszony przez aktora Marcella Morettiego przy-
legajacy do ciala stroj Arlekina, ztozony z pozszywanych ze soba kolorowych rombow, czar-
na maska zakrywajaca potowe twarzy, potokragty kapelusik, specyficzny sposob poruszania
si¢ aktora na wychylonych nieco na zewnatrz nogach staly si¢ powszechnie rozpoznawalny-
mi atrybutami tej maski. I cho¢ Arlekin, tak jak go przedstawiali Moretti, a potem Ferruccio
Soleri na scenie, popisywat si¢ gagami i akrobatyczng sprawnoscia, to pewnie blizej mu byto
do cyrkowych klownow lub aktorow kina niemego, chociazby Charliego Chaplina, niz do
XVIII-wiecznych masek z historii teatru.
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dzisiejsze doswiadczenie od dawnej praktyki teatralnej i ujawnit gest jej
zawtaszczenia lub przetworzenia we wspolczesnej inscenizacji.

Trzeba tez dodaé, ze §wiadomie zmienit tytul komedii Goldoniego ze
Stugi dwoch panow na Arlekina, stuge dwoch panow, gdyz — jak mniemat —
imi¢ jednej z komediowych masek pozwolitoby widzom tatwiej skojarzy¢ to
przedstawienie wtasnie z komedig dell’arte. [ zrobit tak, pomijajac zupetnie
fakt, ze dla Goldoniego (autora sztuki) w potowie X VIII wieku maska Arle-
kina stanowita juz tylko niewygodny balast pewnego etapu wloskiej praktyki
scenicznej, gdzie caty cigzar spektaklu spoczywat zwykle na brawurze jed-
nego aktora, podczas gdy on sam, wzorujac si¢ na o§wieceniowych autorach
francuskich, dazyt raczej do przeksztatcenia swoich komedii w dramaty
mieszczanskie, z ktoérych stopniowo usuwat stare i zgrane w jego mniema-
niu maski komediowe. Poza tym, na scenach teatralnych XVIII-wiecznej
Italii maska Arlekina nie byta wcale popularna na terenie catego terytorium
Wioch. Zdaniem wtoskich historykow teatru, miedzy innymi Delii Gambelli
i Ferdinanda Tavianiego, z Arlekinem wigze si¢ bowiem pewien paradoks
(Gambelli 1972; Taviani, Schino 1982). Cho¢ przypisywano mu na scenie
bergamonski rodowdd (od miasta Bergamo we Wtoszech), maska ta uksztat-
towala si¢ i po raz pierwszy pojawita na scenie teatralnej we Francji, doktad-
nie w Paryzu pod koniec XVI wieku. Przez dlugie tez lata aktorzy wloscy nie
eksploatowali jej na rodzimych scenach, zaczeli si¢ nig postugiwac dopiero
pod koniec wieku XVII, a tak naprawde jedynie we wczesnych sztukach
Goldoniego. Arlekin przywedrowat wigc do Wtoch, jak sugerujg wioscy ba-
dacze, dopiero w wyniku wielkiej popularnosci konkretnych aktorow, ktorzy
zaktadali jego maske na scenie w stolicy Francji w XVII wieku, takich jak
Tristano Martinelli, a zwlaszcza Domenico Biancolelli 1 Evaristo Gherardi,
i dzigki fascynacji, jaka pozniej w XVIII wieku rozbudzita we Wtoszech
i w calej Europie o$wieceniowa kultura francuska. Strehler dokonat zatem
spekulatywnego gestu przesunigcia uwagi widzoéw z oryginalnego tekstu
Goldoniego na maske teatralng i przywotujac w tytule swojego spektaklu
Arlekina, jako utwierdzong w wyobrazni europejskiej ikone wloskiego te-
atru, potraktowat Goldoniego i jego sztuke nie tyle jako swiadectwo konca
pewnego etapu wloskiej praktyki dell’arte, ile wtasnie jako jej najbardziej
modelowy przyklad. Praktyki rekonstrukcyjne, odtworzeniowe, jak zatem
wida¢ z powyzszego przyktadu, unaoczniajac gest powtodrzenia i przetwo-
rzenia archiwum, paradoksalnie w oczach widzoéw uwiarygadniaja w syn-
kopowym czasie obecno$¢ przesztosci w terazniejszosci.
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By zatem przenie$¢ skutecznie metodologi¢ zaproponowang przez
Schneider na grunt refleksji przektadoznawczej, nalezy moim zdaniem spoj-
rze¢ na prace ttumacza dawnych tekstow teatralnych analogicznie jak na
prace tworcow performansu, ktorzy biorac na warsztat jakis §lad przesztosci,
nie pozbywajg si¢ wcale licznych watpliwosci 1 wahan dotyczacych tego
materiatu, nie rezygnuja ze spekulatywnych zatozen co do jego sens6w ani
z mozliwosci jego transmutacji. Sens tej metody polega bowiem, moim
zdaniem, na zasadniczym ujawnieniu fragmentaryczno$ci naszej wiedzy
o przesztosci oraz specyficznego usytuowania thumacza w konkretnym ciele,
miejscu i czasie, ktore znaczaco wptywa na ksztalt budowanej przez niego
architektury dostepu do przesztosci. I by pogladowo pokazac pozytki ptynace
Z mojego gestu przeniesienia teorii performansu na grunt przektadoznaw-
stwa, zamierzam odwota¢ si¢ do przyktadu XVIII-wiecznego francuskiego
tekstu Thomasa-Simona Guellette’a, ktory jest thumaczeniem raptularza
wloskiego aktora komedii dell’arte, Arlekina — Domenica Biancolellego.
Ten ostatni pracowat w Paryzu w Comédie Italienne niecale sto lat przed
tym, nim francuski tltumacz wziat na warsztat jego zapiski.

Na wstepie odtworzy¢ jednak musze samag histori¢ powstania i wspot-
czesnego wydania tego tlumaczenia, ktore ukazato si¢ drukiem w 1997 roku
w wydawnictwie Bulzoni w Rzymie, pod tytutem Arlecchino a Parigi. Lo
Scenario di Domenico Biancolelli w redakcji Delii Gambelli (Gambelli
1997a, 1997b). Jak podaje wloska badaczka w swoim obszernym historycz-
nym wstepie do filologicznego wydania manuskryptu Guellette’a, wloskim
autorem Scenario byt jeden z najstynniejszych wykonawcoéw maski Arlec-
china okresu baroku we Francji (Gambelli 1993: 298). Tytut zbioru — Sce-
nario — cho¢ brzmi jak znany wspoétczesnie termin ,,scenariusz” — w istocie
nalezy rozumie¢ jako transkrypcje scenicznych dziatan aktora w ponad
osiemdziesi¢ciu komediach, w ktorych zagral on w szczytowym okresie
kariery scenicznej od 1667 do okoto 1680 roku’. Co dla nas, jako czytelni-
kéw, najwazniejsze, Biancolelli nie troszczyt si¢ w nim wcale o cato$ciowe
odtworzenie przedstawienia, ale opisywat jedynie swoj osobisty wktad
w rozwoj akcji scenicznej. Na podstawie tego zapisu moze i udatoby nam
si¢ wydedukowac typ scenicznej intrygi, ale jesli chodzi o cata fabut¢ kome-
dii — musimy zadowoli¢ si¢ jej ogladem wytacznie z jednego punktu widze-
nia — aktora grajacego okreslong posta¢. Dla Gambelli owa jednostronnos¢

> Na temat roznych hipotez dotyczacych okresu, ktory obejmujg zapiski Domenica
Biancolellego, zob. Gambelli 1997a : 21-34).
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spojrzenia Domenica Biancolellego (zapis jego wtasnych dziatan na scenie)
stanowi namacalny dowod na rzecz obalenia pokutujgcego przez lata prze-
$wiadczenia badaczy o improwizacyjnym charakterze wloskich przedsta-
wien okresu renesansu i baroku; improwizacji rozumianej jako kreacyjne
i spontaniczne dziatanie na scenie (Gambelli 1993: 330). Podczas gdy dla
mnie kwestig kluczowa pozostaje raczej szczatkowo$¢ owego zapisu, notatki
aktora byly przeciez jawnie i zamierzenie wycinkowym $ladem dawnej
scenicznej praktyki, czyli rodzajem resztki, ktorej performatywny poten-
cjat uwolni¢ mogto jedynie ich ponowne opracowanie lub transmutacyjne
powtodrzenie, na przyktad w gescie translacji. Mozemy zatem wyobrazié
sobie, ze sam tekst Biancolellego — ktory znamy dzi$ jedynie z francuskiego
thumaczenia, gdyz oryginal zaginat — stanowit dla thumacza Guellette’a duze
wyzwanie, gdyz sktaniat raczej do szeregu spekulacji i chwiejnych zatozen,
niz konstruowania jakiejkolwiek ,.twardej” wiedzy lub wizji przesztosci.

Na dodatek kiedy Thomas-Simon Guellette dostal do rak scenariusz
Biancolellego, co mogto sta¢ si¢ okoto 1734 roku, jak twierdzi Gambelli
(Gambelli 1997a: 20), w stolicy Francji dziatat juz tak zwany Le Nouvaux
Théatre Italien, czyli Nowy Teatr Wtoski, otwarty w 1717 roku, ktérego
nazwe stworzono po to miedzy innymi, by odréznié te scene od tak zwane-
go L’ Ancien Théatre Italien, czyli wloskiego teatru dziatajgcego w Paryzu
w poprzednim stuleciu. Zostat on zamknigty w 1694 roku przez Krola Stonce
w atmosferze obyczajowego skandalu, a jego aktorzy musieli opuscié tery-
torium Francji (Gambelli 1993: 281-285; Ferrone 2014: 194—195). Jak wiec
rozumiem, istniata w percepcji widzoéw wyrazna rdznica pomigdzy ,,dawng”
(XVII-wieczng — francuskie [ ‘ancien) a ,,aktualng” (X VIII-wieczng, nowa —
francuskie le nouvaux ) praktyka wloskich aktorow, widoczna chociazby
w tym, ze w sktadzie zespolu pojawili si¢ zupelnie nowi aktorzy, inaczej
grajacy 1 — co wazniejsze — podobnie jak paryska publiczno$¢, niepamie-
tajacy juz przedstawien aktoréw z poprzedniego stulecia!®. Wydaje mi si¢
to o tyle istotne, ze analizujac przektad Guellette’aa, chciatabym wskazac,
jak uptyw czasu staje si¢ przeszkoda a jednocze$nie powodem ujawnionych
w okreslony sposob jego zmagan z oryginalem.

Guellette, otrzymawszy rekopis, sporzadzit na jego podstawie w roku
1750 francuskie ttumaczenie, uzupelione o szereg kwerend i objasnief
historycznych, ktore nastepnie opublikowat w wydawnictwie braci Parfaict

10 Na temat performatywnych konsekwencji uptywu czasu miedzy kolejnymi wystepa-
mi whoskich artystow na paryskiej scenie w XVII i XVIII wieku zob.: Bal 2017: 103—-110.
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w Paryzu w 1753 roku (Gambelli 1993: 298). Jak si¢ wydaje, nie byt zado-
wolony z efektu swojej pracy, gdyz, jak podaje Gambelli, pracowal dalej
nad manuskryptem, czynigc na nim kolejne adnotacje i nanoszac komen-
tarze, w zasadzie prawie az do $§mierci w 1766 roku (Gambelli 1993: 299).
I te ostatnig wersje ttumaczenia Guellette’a, z jego notatkami, uwagami,
poprawkami, pytajnikami, skresleniami, czyta¢ dzi§ mozemy w transkrypcji
i opracowaniu Delii Gambelli.

W tej edycji moja uwage zwrocit przede wszystkim sposob, w jaki Guel-
lette ujawniat w rekopisie swoje wahania, niepewny stosunek do tresci przed-
stawianych przez autora oryginalu, a takze najczesciej swoja bezradno$¢
wobec niemoznosci rozszyfrowania wyjsciowego tekstu i zrozumienia jego
wewnetrznych sprzecznosci. Guellette zaznacza na przyktad na marginesach
swojego manuskryptu, ze musial niektére fragmenty oryginatu wyciac,
gdyz wydawaly mu si¢ one niezrozumiate albo niepotrzebne. Prowadzi tez
swoisty dialog z Biancolellim, na przyktad notujac na marginesach swoje
zdziwienie tym, ze wloski aktor mégt uzywac na scenie tak obscenicznych
stow jak cagare (whoskie ,,sra¢”), i uczciwie zaznacza, ze zastapit je bardziej
przyzwoitym francuskim me mettre a mon aize (ulzy¢ sobie). Wreszcie tam,
gdzie komiczna gra stéw nie pozwala na zadowalajacy go przektad francu-
ski, pozostawia w nawiasach wyrazenia wloskie!'. Krotko mowigc, daje do
ogladania caly swoj warsztat timacza wraz z jego ograniczeniami, wadzac
si¢ 1 dyskutujac z oryginalnym tekstem, co daje efekt dziwnego dwuglosu:
czytelnik styszy glos Dominiqua Biancolellego, ktéry w pierwszej osobie
streszcza swoje dzialania sceniczne i interakcje z towarzyszacymi mu posta-
ciami, jednak raz po raz w stowo wchodzi mu Guellette, ktory w nawiasach,
w przypisach lub na marginesie komentuje i dopowiada to, co budzi jego

"W jednej ze wezesnych komedii Baron Tedesco (Niemiecki baron) wida¢ chociazby,
jak w nawiasach Guellette wyjasnia dowcip stowny i nie mogac znalez¢ dla niego sku-
tecznego odpowiednika po francusku, zostawia w nawiasie wloskie wyrazenie (tlumaczenie
wlasne):

,,Pojawiam si¢ na scenie $§miesznie przebrany za niemieckiego barona. Trivellino zjawia
si¢ na scenie i powtarza mi , ze dat mi ten stroj tylko po to, zeby wykreci¢ pewien numer.
Podczas gdy probuje mi wyjasnic, o co si¢ rozchodzi, ja §ciggam z siebie wszystkie ubrania
i uciekam. On goni za mna, tapie mnie, przyprowadza z powrotem, a ja moéwi¢ mu «Chcesz,
zebym przez ten numer trafit do wigzienia?», ale on mnie pociesza i mowi, ze musze udawac
niemieckiego barona. Dlatego pyta mnie, czy nie znam jakich$ innych jezykow poza swoim
wiasnym, a ja odpowiadam, Zze znam ich cale mnostwo. Na co on pyta, czy znam niemiecki
(si je sai parler allemand, przyp. Guellette), co ja rozumiem opacznie, jako «czy umiem
mowic rekamix» (whoskie alle mani, przyp. Guellette). «I to jeszcze jak!» — odpowiadam —
«Rekami i nogami!» (Gambelli 1997a: 178-179).
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watpliwosci w sformutowaniach Wiocha. I by pogladowo pokaza¢, jak
funkcjonujg te wtracenia, zmuszona jestem skopiowac tutaj nieco dtuzszy
fragment jednej z pierwszych sztuk streszczonych w zbiorze, La double
jalouzie (wt. ,,Le doppie gelosie”, pol. ,,Podwojna zazdrosc”), w ktorym
ujete w nawiasy wtracenia Guellette’a zaznaczytam kursywa.

La Double Jalouzie
Le doppie gelosie
Acteurs :
Arlequin
1¢* Amoureuze
Pantalon
2¢ Amoureuze
Le Capitan
2¢ Amoureux
1° Zani
Octave
La Soubrette
Actl®

Je sors avec Octave qui fait un monologue dans lequel il donne a entendre
qu’il est tres agité, je luy dis ,,Mon cher maistre, vous estes melancolique, vous
n’avez pas de confiance en moy. Vous s¢avez pourtant que ¢’est sur les plaines
les plus hauttes que 1’on pesche le corail, que c’est dans la mer la plus profonde
que I’on trouve les mines de diamans, que ¢’est dans les foureaux les moins or-
nez que 1’on voit souvent les meilleurs lames; imaginez-vous donc que je suis
ce foureau ou il y a une bonne espée pour vous servir. Est’ce que vous craignez
que le peuple d’Israél (les fripiers) ne viennent vous reprendre ces habits?”.
Octave soupire.... ,,Resouvenez-vous — luy dis-je - que le bon vallet est le prin-
cipal membre de son maistre...” ,,Ah, Arlequin, — me/respond Octave — je suis
amoureux!...”, ,,Et bien, je le suis aussy. Est-ce que vostre maistress seroit une
Lucresse?...” alors je luy dis ce qui me vient de fantazie.

Arrive sa maistress (ce devoit estre Euralia), il est estonné, je prens la pa-
rolle et je luy fais un compliment pour mon maistre et luy demande excuze de
sa betize (Gambelli 1997a: 97-98)"2.

12 Dla czytelnikow nieznajacych wloskiego podajg¢ wlasny polski przektad tej sceny:

Podwdjna zazdro$¢
Le doppie gelosie
Aktorzy:
Arlekin
Pierwsza Zakochana
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Poniewaz, jak mowilam wczeéniej, Biancolelli streszczat akcj¢ wytacz-
nie ze swojej perspektywy i nie pisat dla szerokiego grona czytelnikow,
tylko raczej dla siebie, cz¢sto omijat imiona postaci, nazywajac je zgodnie
z pelniong funkcja w sztuce (np. kochankg). Zaniepokojony Guellette w na-
wiasach snuje swoje domysty, kim moze by¢ owa kochanka, o ktorej wspo-
mina Arlekin, wiec w nawiasie dodaje (fo powinna by¢ Euralia). Wcze$niej
tez, nie liczac na przenikliwo$¢ Francuzow, odnosnie wyrazenia le peuple
d’Israél dodaje w nawiasie bardziej swojsko brzmiace (les fripiers), czyli
,»obwozni handlarze ubraniami”. Ale jego dywagacje bywaja tez o wiele
bardziej rozbudowane. W jednym z przypisow w tej samej sztuce zastanawia
si¢ na przyktad, kim moze by¢ posta¢ okres§lana przez Biancolellego jako
LPlerwszy Zanni” i ktory z aktorow mogt weielac t¢ maske na scenie sto lat
wecze$niej. Niepewny swoich domystow, przyznaje si¢ do podjecia arbitralne;j
decyzji 1 zastgpienia owego Pierwszego Zanniego imieniem Trivellina, bo
»tak mu pasuje” w tej scenie. Zacytuje¢ tu najpierw fragment komedii, do
ktérego odnosi si¢ przypis, a nastepnie brzmienie samego przypisu Guelletta,
zaznaczonego kursywa:

Cette scene se passe dans la nuit; je dis @ mon maistre qu’il ne faut pas qu’il
compte sur moy, parce que je suis tres poltron, il veut aller a la porte du jardin

Pantalone

Druga Zakochana
Kapitano

Drugi Zakochany
Pierwszy Zanni
Oktawio
Subretka

Wchodzg na sceng razem z Oktawiem, ktory wygtasza monolog. Daje w nim do zrozu-
mienia, ze jest bardzo zaniepokojony. Na to ja méwi¢ mu: ,,Mdj panie, jest pan melancholi-
kiem. I na dodatek nie ufa mi pan. Powszechnie wiadomo, ze korale fowimy zawsze na naj-
wyzszych szczytach, kopalnie diamentow znajduja si¢ w najdalszych glebinach morskich,
a w najmniej ozdobnych pochwach kryja si¢ najostrzejsze miecze. Niech pan sobie wyobrazi
teraz, ze jestem taka pochwa, w ktorej kryje si¢ ostry miecz, po ktory wystarczy siggnac.
Czyzby obawiat si¢ pan, ze Izraelczycy (obwozni handlarze) zedra z pana ten rynsztunek?”.
Oktawio wzdycha. ,,Niech pan pamigta — mowi¢ mu — Ze dobry stuga jest najsprawniejszym
czlonkiem pana...” ,,Ach, Arlekinie — odpowiada mi Oktawio — zakochatem sig!....”, ,,To
wspaniale, ja tez. Czy pana wybranka jest moze Lukrecja?...” Po czym plotg, co mi $lina na
jezyk przyniesie.

Wchodzi jego wybranka (to powinna by¢é Euralia), Oktawio jest zaskoczony, biorg spra-
wy w swoje rece 1 przekazuje dziewczynie kilka cieptych stow na temat mojego pana i prze-
praszam za jego glupote.
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et m’ordonne de le suivre; j’entands du bruit, la frayeur me saisit, ¢’est Trivelin
qui, me prenant pour son maistre, me domande si je veux venir souper, je luy
reponds: «De tout mon cceur »; nous faison une scene de nuit, mon chapeau
tombe, je fais de lazzis / pour le retrouver avec ma batte, je passe entre les
jambes de Trivelin; en me levant, je le fais tomber, et apres plusieurs lazzis, je
me retire. (...)

Dans le manuscript italien, le nom de Trivelin n-est pas employé que dans
la comedie des Tapis au f°. 184. Il est toujours appellé le 1 Zanni, et je luy
ay donné le nom de Trivelin pour lintelligence de la scene. Mais qui estoit ce
1“Zani, que Dominique ne nomme pas ?1l n’y a pas d’apparence que ce fut Lo-
catelli, qui cependant portoit ce nom , comme je l’ay dit cy-devant. Si ce n’est
pas luy, comment Dominique jusqu’en 1671, que Locatelli mourut, jouoit’il la
comedie? Il n’est pas probable qu’il fust inutile dans la trouppe pendant onze
ans, il n’a jamais joiié sans masque, ainsy il falloit qu’il parust sous celui d’Ar-
lequin, Je n’ay trouvé personne qui pu me tirer cela au clair. Le nom d’Aurelia
et de Diamantine ne sont non plus employez dans ce canevas, mais seulement
1% et 2° Donna et La Serva, auxquels j’ai substitué les autres cy-dessus, ainsy
que ceux d’Octave et de Cinthio (Gambelli 1997a: 100-101)%,

Guellette, co wida¢ na powyzszym przyktadzie, podstawia postaciom
adekwatne jego zdaniem imiona, konfrontuje swoje decyzje ze znajomos-
cig sktadu aktorskiego teatru wtoskiego sprzed stu lat, cho¢ nie ma pew-
nosci, kto faktycznie moglt gra¢ poszczegolne role. I, pomimo ze sam byt

13 Dla czytelnikow nieznajacych wloskiego podaj¢ wlasny przektad tego fragmentu:

Ta scena rozgrywa si¢ w nocy; mowi¢ mojemu panu, ze nie powinien na mnie liczy¢,
bo jestem zbyt wielkim tchorzem, ale on mimo wszystko chce podejs¢ do drzwi ogrodu
i kaze mi i$¢ z soba; stysze jakis$ hatas, oblatuje mnie strach, okazuje sie, ze to byt Trivellino,
ktory wziat mnie za swojego pana. Pyta mnie, czy chcg co$ zjes¢: ,,Alez oczywiscie” — od-
powiadam; odgrywamy nocng sceng, spada mi kapelusz z glowy, robi¢ rozne lazzi, zeby go
podnie$¢ za pomoca kija, przechodz¢ migdzy nogami Trivellina, stajac na nogi, tracam go
i Trivellino upada, wykonuje jeszcze kilka innych lazzi i schodze ze sceny (...).

W manuskrypcie wloskim imie Trivellina pojawia si¢ tylko w komedii Tapis (Dywany)
na stronie 184. Wszedzie indziej postac ta nazywa sie Pierwszym Zannim, ja jednak nadatem
Jjej imie Trivellina, ze wzgledu na logike tej sceny. Ale kim byl ten Pierwszy Zanni, ktorego
Dominique nie wymienia z imienia? Nie ma zZadnych dowodow na to, ze to mogt byé Loca-
telli, ktory w tym czasie grywal te maske, jak wspominatem poprzednio. Ale jesli to nie on, to
w jaki sposob Dominique do 1671 roku, kiedy Locatelli umart, graf te komedie? Przeciez to
niemozliwe, zeby aktor spedzil bezczynnie w zespole jedenascie lat, nigdy przeciez nie grat
bez maski, no chyba zeby wystepowal w masce Arlekina. Nie znalaztem nikogo, kto mogtby
rozwiac¢ moje waqtpliwosc. Imion Aurelii i Diamantiny tez nie ma w tych scenariuszach, a je-
dynie okreslenie Pierwsza i Druga Kobieta oraz Stuzgca, ktore tez zastgpitem konkretnymi
imionami, podobnie jak w przypadku Oktawia i Cintia (Gambelli 1997a: 100-101).
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autorem komedii dla wloskiej sceny w XVIII wieku, ma spore trudnosci ze
zrozumieniem kontekstoéw 1 powodow, dla ktorych Biancolelli pisze tak,
a nie inaczej. Pokazuje, jaki jest bezradny, ujawniajac te momenty pracy
translatorskiej, ktore zwykle wickszo$¢ thumaczy, przygotowujgc tak zwane
gotowe przektady, ukrywa przed czytelnikiem. Mysle tu nie tylko o strate-
gicznych decyzjach dotyczacych tego, jaki na przyktad sposob moéwienia
przypisa¢ postaciom w docelowym jezyku, jakich metafor uzy¢. Ale réwniez,
amoze przede wszystkim, jak starannie ukry¢ swoja niewiedzg, jakie sztuki
kamuflazu zastosowac¢, aby skutecznie zastoni¢ te momenty translatorskiej
pracy, w ktoérych wyszloby na jaw, ze nasze (nas, ttumaczy) rozumienie
tekstu z przesztosci jest petne Iuk, bledoéw, a czesto opiera si¢ na czystych
spekulacjach. Bezradnos$¢ Guellette’a nie jest przez to dla mnie dowodem ani
znakiem porazki ttumacza, ale wrecz przeciwnie. To wlasnie ta ujawniona
przez thumacza rama poznawcza staje si¢ paradoksalnie najwazniejszym
narzedziem performatywnej sity tego przektadu, gdyz ujawnia istnienie
zardwno czasu oryginalu, istniejacego ,,tam i wtedy”, jak i terazniejszo-
$ci, czasu translatorskiego wysitku ,.tu 1 teraz”. I ta swoista ,,uczciwos¢”
Guellette’a co do powzigtej metody 1 wlasnych kognitywnych ograniczen
jest jednoczes$nie najbardziej frapujaca, otwiera przy tym droge do szeregu
przemyslen redefiniujacych rolg thumacza.

Z jednej strony dobitnie pokazuje, ze thumaczenie, ktore w zatozeniu
funkcjonowa¢ ma jako gotowe i pozbawione nieciagltosci i wahania dzieto,
w rzeczywistosci jest efektem szeregu retorycznych strategii, arbitralnie po-
dejmowanych decyzji, czy chociazby przekonania o niemylnosci thumacza.
Z drugiej, i bodaj wazniejszej, strony ttumaczenie Guellette’a (ktore petni tu
oczywiscie funkcje pogladowego przyktadu) stwarza badaczom przektadow
i performansow szans¢ §ledzenia procesu, regut i strategii przeje¢cia orygi-
natu, bedacego jedynie wyrywkowym odpryskiem przesziosci. Staje ono
si¢ zatem, analogicznie do performansow oraz rekonstrukcji historycznych
u Schneider, epistemicznym narz¢dziem ujawniania i ustanawiania relacji
migdzy réznymi czasami: czasem wysitku ttumacza i czasem oryginatu,
terazniejszoscig i przesztoscia. Takie potraktowanie przektadu przy okazji
nobilituje w pewnym sensie wszystkie te niekiedy naiwne (jesli nie wrecz
wyszydzane) dowody bezradno$ci thumaczy, ktdrzy nie mogac znalez¢ ekwi-
walentow stow i sformutowan, opatrujg thumaczone teksty gesta warstwa
przypiséw. Oczywiscie nie twierdze tutaj, ze wszystkie przypisy ttumacza
automatycznie $wiadczy¢ muszg o jego skromnej lub ograniczonej wiedzy.
Czasem przeciez bywa i tak (czego wymownym przyktadem sg polskie



A co, jesli przesztosé powréci? Ttumaczenie dawnych tekstéw... 181

edycje dramatow Samuela Becketta w tlumaczeniu Antoniego Libery), ze
tlumacz daje w przypisach upust catej swojej erudycji i znajomosci wszel-
kich niuanséw znaczeniowych oryginalu, a przynajmniej skutecznie za
pomoca odpowiednich zabiegdw retorycznych i edytorskich sprawia wra-
zenie wszechwiedzy. Jednak nie o erudycje lub niewiedzg thumacza si¢ tu
rozchodzi, ale o dostrzezenie faktu, ze proces ttumaczenia ma charakter
wyraznie usytuowany w konkretnym ciele i czasie, ktéry zarowno skutecznie
determinuje i okresla relacje thumacza z materialnym §ladem przesztosci,
jak 1 wptywa na stwarzany w performatywnym gescie obraz tej przesztosci
dla potomnych. Taki sposéb myslenia o thumaczeniu zbliza wigc refleksje
nad przektadem do tych teorii z zakresu filozofii nauki, ktére nazywa sie
usytuowang epistemologiag (Braidotti 2013, pol. 2014: 74). Jedna z najbar-
dziej uznanych badaczek tego nurtu, Donna Haraway, w swoim manifescie
zatytutowanym Situated Knowledges. The Science Question in Feminism
and the Privilege of Partial Perspective , napisanym ponad trzydzieSci lat
temu (Haraway 1988), przekonujaco udowodnita, w jaki sposob wspotczesna
wiedza i tak zwany obiektywizm naukowy sg jedynie rodzajem wytwarzanej
za pomocg zabiegow retorycznych regulatywnej fikcji, ktora w rzeczywi-
sto$ci odzwierciedla wiadczy 1 promieniujacy znikad model patriarchalnego
spojrzenia. Dlatego tez zaproponowata, by naukowcy, biorgc pod uwage
okreslajgce ich zanurzenie w konkretnej pici, rasie i klasie, zaczeli pono-
si¢ bezposrednig odpowiedzialno$¢ za wytwarzang przez siebie wiedze,
i zaczela si¢ od nich domagaé mozliwosci uwzglednienia takiego sposobu
ogladu rzeczywistosci, ktory bytby wyraznie usytuowany i lokalny — ogra-
niczony do okreslonej uciele$nionej perspektywy widzenia. Efektem za$
tak wytwarzanej wiedzy miato by¢ stworzenie wielu wiedz usytuowanych,
ktore mozna by z sobg zestawiac i porownywac. Praca thumacza, rozumiana
przeze mnie jako performatywny usytuowany w konkretnym ciele i czasie
proces, bylaby zatem analogicznie do pracy naukowca epistemicznym na-
rzgdziem tworzenia czastkowej i lokalnej wizji przesztoSci na podstawie
jej trudnych do zdefiniowania §ladow oraz narzedziem ustanawiania relacji
z przeszto$cia w gescie jej wspotczesnego obramowywania. Przeszto$¢ jawi
si¢ tu nie jako monolityczne obiektywne ,,dzieto”, stworzone rgkg wszyst-
kowiedzacego, a jednoczes$nie bezosobowego swiadka patrzacego znikad,
ale raczej jako fragmentaryczna jej wizja stuzgca ukazaniu kognitywnych
ograniczen translatorskiego oka, ktore paradoksalnie konstruuje pomost
miedzy terazniejszoscia a przesztoscia.
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