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Abstract

Performability and the Notions of Time and Place as Relevant Issues in Drama
Translation

The aim of this paper is to investigate diachronically the development of the notion of
performability, one of the priorities of the stage dimension of translation, and the notions
of time and place, which establish the relationship between a source text and its translation.
It is in the dual perspective of the dramatic text as an element of both the literary and
the theatrical that performability and the notions of time and space acquire relevance
in drama translation. Performability is a controversial term whose definition is elusive
and changing according to specific historical times, although it subsumes unavoidable
questions in drama translation, as many translation theorists have shown over the last
thirty years (Bassnett-McGuire 1978, Bassnett 1998; Espasa 2000; Johnston 2004; Che
Suh 2001; Espasa 2013). Thus, for Bassnett, performability cannot be “universally
applied” (Bassnett 1998: 98) as it is culturally determined. For Lefevere, performability
is partly determined by what conforms with the theatrical and production systems (1992:
14-15). For Espasa, performability especially means “marketability” (2000: 56). My
contention is that, if performability has become an increasingly undefined notion, time
and space have played a crucial role in the reflections brought forward by many recent
translation theorists and are the underlying notions of some of the most accomplished
systematisations of drama translation. Pavis, in his semiotic approach, shows how time
and place inevitably change in drama translation at each step of the translation process.
From an intercultural perspective, Aaltonen similarly states that “the choice of a translation
strategy... is linked with the spatially and temporally confined codes which through
these strategies become represented in the discourse of the completed translations”
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(Aaltonen 2000: 45). Robert Lepage and Jatinder Verma use the term “tradaptation” to
indicate a new form of re-writing from a non-Western perspective, in which time and
place are totally transformed (Cameron 2000: 17). More recently, Perteghella in her
descriptive-anthropological model of theatre translation implicitly refers to time and
place, when she sees some linguistic and performance practices as the ideology guiding
the translator, who is influenced by “the historical period and its social and cultural
milieu” (2004: 11) (emphasis mine).

Key words: drama translation, performability, time and place
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Wprowadzenie

Wsrod wielu metafor, jakimi opisywano przektad dramatu!, wyrdznia si¢
Z pewnoS$cig ta zaproponowana przez Aaltonen, wedtug ktorej na ,.tere-
nie przektadu” mieszka ,,wielu lokatoréw”. Zdaniem Aaltonen, wszyscy
»uzytkownicy” tekstu dramatycznego — czytelnicy, publiczno$¢ teatralna,
badacze, thumacze, ekipy techniczne w teatrze, kostiumografowie i sceno-
grafowie — stanowig swego rodzaju szkto powickszajace dla niesionego
przez tekst znaczenia. Niemniej ,,warunki uzytkowania” (Aaltonen 2000:
29) moga by¢ trudne do okreslenia, a proces konstruowania znaczen jest
mozolny.

Zgodnie z teorig polisystemow Toury’ego i Evena-Zohara oraz schematem
analizy zaproponowanym przez Lefevere’a w ksiazce Translation, Rewrit-
ing and the Manipulation of Literary Fame (1992), Aaltonen zaktada, ze
przektad na potrzeby sceny ksztattujg wspotzaleznosci pomigdzy systemem
teatralnym a systemem literackim. Patrzenie na przetozony tekst dramatyczny
jednoczesnie jako na ,,tekst pisany oraz przedstawienie teatralne” (Aaltonen
2000: 34) uwypukla charakterystyczne cechy odrézniajace jedno od dru-
giego. Cho¢ rozgraniczenie miedzy tekstem pisanym a przedstawieniem
nie jest proste, poniewaz przenikaja si¢ one na wiele sposobow, Aaltonen
wykazuje, ze podjecie wysitku, by zdefiniowacé ,,potencjat teatralny” tekstu
dramatycznego, jest absolutnie konieczne.

! Zgodnie z definicjg Aaltonen (2000: 33), w pojeciu przektadu dramatu zawieraja si¢
zarowno teksty dramatyczne, jak i teksty teatralne.
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Od konca lat 70. XX wieku zagadnienie potencjatu teatralnego nalezy
do ulubionych tematow podejmowanych przez teoretykow dramatu, co
opisuje Susan Bassnett-McGuire w jednym ze swoich najwcze$niejszych
esejow poswigconych przektadowi dramatu (Bassnett-McGuire 1985:
87—-102). W [ segni latenti: Scrittura come virtualita scenica in King Lear
(1976) Pugliatti zaproponowata pojecie ,,znaku ukrytego”, dowodzac, ze
jednostki wyrazone w tekscie dramatycznym ,,powinny by¢ traktowane jako
jezykowy zapis potencjatu scenicznego” (cyt. za Bassnett-McGuire 1985:
89). W Semiotica del testo (1978) Ruffini twierdzil, ze tekst pisany nie jest
przedstawieniem, ale ,,pozytywnym przedstawieniem’ — co miato oznaczac,
ze inscenizacja skutkuje zespoleniem tych dwdch typow tekstu, bowiem
tekst przedstawienia ,,przenika” do tekstu dramatu (Bassnett-McGuire
1985: 89). Ubersfeld w Lire le theatre (1978)* traktowal zapisany tekst
jako ,,niekompletny i peten luk”, ale takze podkreslat produktywnos$¢ tarcia
zachodzacego pomi¢dzy tekstem a przedstawieniem (Perron, Debbéche
1999: xvi). Wreszcie pod koniec lat dziewigcdziesiatych Totzeva zdefinio-
wata potencjat teatralny jako ,,semiotyczng relacje pomiedzy werbalnymi
i niewerbalnymi znakami i strukturami przedstawienia” (Totzeva 1998:
81). Zdaniem badaczki przektad tekstu dramatycznego musi ,,stworzy¢
takie struktury w jezyku docelowym, ktére przywolywatyby wszystkie
niewerbalne znaki teatralne w przedstawieniu” (Totzeva 1998: 82).

Podejscie Aaltonen do zagadnienia potencjatu teatralnego w prze-
ktadzie dramatu bylo bardziej otwarte niz poglady proponowane przez
wymienionych powyzej semiotykow. Tak zwany zwrot kulturowy zdazyt
juz wowczas zdominowac¢ mysl przektadoznawcza, a badacze zaczeli
odchodzi¢ od $cisle naukowego traktowania ,tekstu” i ,,ekwiwalencji”
na rzecz szerzej rozumianej kultury, pozostajac pod wptywem postkolo-
nialnej, feministycznej i ideologicznej krytyki przektadu (Snell-Hornby
2006: 50). Stad przyjecie istnienia potencjatu teatralnego w przekladzie
dramatu wydawato si¢ idealnym rozwigzaniem wobec rdéznorodnosci
dyscyplin i kultur.

Pojecie przektadu jako dziatalnosci interdyscyplinarnej wymaga ostroz-
nosci z racji na swoja semantyczng dwuznacznos¢. Jak przypomina Pym,
w przektadoznawstwie zwykto si¢ pochopnie uznawac niemal kazdg wy-
miang za interdyscyplinarng, trudno wigc o jednoznaczng wyktadnie tego

2 Wydanie polskie (Czytanie teatru, przet. J. Zurowska, Warszawa 2007) nie zawiera
cytowanej przedmowy.
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terminu (Pym 1998: 198). W ostatnich dwdch dekadach badacze tacy, jak
Bassnett czy Marinetti entuzjastycznie odnosili si¢ jednak do potencjalne;j
otwartej interdyscyplinarnos$ci, opisywanej jako uktad ,,obwodow i pol
elektrycznych” (Bassnett 2012: 23), dzieki ktorym mozna ,,promowaé
obieg i otwartos$¢ i przyczynia¢ si¢ do rozwoju intelektualnego poprzez
dialog 1 budowanie relacji” (Marinetti 2013b: 308). Potencjal teatralny
w przektadzie dramatu okazat si¢ wige pojgciem pojemniejszym, niz sadzo-
no wczesniej, jako ze juz samo jego zdefiniowanie poszerzyto horyzonty
przektadoznawstwa. Gtowne znaczenie tego terminu wyraznie przesuneto
sie od podejscia bardziej teoretycznego ku zainteresowaniu empirycznym
procesem ttumaczenia na potrzeby sceny. Wida¢ to w dziataniach takich,
jak odgrywanie przektadu na scenie krok po kroku z udzialem ttumacza,
ktoremu przypisuje si¢ bardziej ztozong rolg ,,promotora kultury” (Rose,
Marinetti 2011: 139-154), albo w tym, jak tltumacze wykorzystuja rytm
i dzwickowa warstwe tekstu, przygotowujac przektady, w ktorych istot-
ng funkcje pelni performatywny wymiar dramatycznego jezyka (Bains,
Dalmasso 2011: 49-71).

W ostatnim czasie zaszla jeszcze inna zmiana, w wyniku ktorej przektad
dramatu pokonal droge od ,,zwrotu kulturowego” do ,,zwrotu performa-
tywnego”, ktory wplynat istotnie na poszczegolne dyscypliny humanistyki,
takie jak studia kulturowe i gender studies. Kulturg zaczeto traktowac jako
forme performatywna, sktaniajac si¢ ku metodom interpretacyjnym opar-
tym na estetyce performatywnosci. W przetomowej pracy zatytutowane;j
Performatyka: Wstep Schechner dowodzi, ze ,,coraz czesciej odbieramy
$wiat nie jako ksigge, lecz jako performans, w ktorym uczestniczymy”
(Schechner 2006:41). Kategoria performatywnos$ci pomaga wigc interpre-
towac §wiat, dramat, a w konsekwencji takze przektad dramatu jako forme
przedstawienia, wynoszac ,,performatywnos¢ ponad odwzorowanie” (Ma-
rinetti 2013b: 309). Niedawno Bigliazzi, Ambrosi i Kofler zwrocili uwage
we wstepie do Theatre Translation in Performance (2013), ze ,,przektad”
1,,przedstawienie” czgsto wystepuja jako terminy zbiezne:

Przektad jako przedstawienie i w przedstawieniu (...) sugeruje istnienie dyna-
micznego procesu (re)sygnifikacji, stanowigcego integralng cz¢$¢ wydarzenia
na roéznych etapach jego produkcji — co trudno byto pogodzi¢ z tradycyjnym
pojeciem teatru opartego na tekscie i hierarchicznym systemie rol (Bigliazzi,
Ambrosi, Kofler 2013: 1-2).
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Zgodnie z nowym punktem widzenia potencjat teatralny w przektadzie
dramatu jest o tyle ktopotliwy, ze mozna o nim mowic¢ jedynie w zwigzku
z koniecznie nastepujacym po tekscie przedstawieniem, w ktérym $lad
werbalny jako reprezentacja autora czesto juz nie istnieje. I cho¢ zwrot per-
formatywny z catg pewnoscig zastuzyt si¢ dla przektadu dramatu, wysuwajac
na pierwszy plan istotne zagadnienia (jak cho¢by gre znaczen w spektaklu
1jej wptyw na wybory tworcze i thumaczeniowe, zatarcie granic pomi¢dzy
przektadem, wariacjg i adaptacja czy role praktyk relokacyjnych nakie-
rowanych na publiczno$¢) paradoksem przektadu dla teatru staje si¢ tutaj
dylemat, ,,jak mozna odda¢ w innym jezyku i kontekscie «przedstawienie
teatralne», czyli co$, co z zatozenia jest jednostkowe i1 niepowtarzalne?”
(Marinetti 2013a: 28). Tak oto trzydziesci lat po tym, jak Basnett-McGuire
zdefiniowata ,,paradoks thumacza”, zgodnie z ktorym tekst pisany i odgrywany
na scenie wspotistnieja i nie moga zosta¢ od siebie oddzielone (Bassnett-
-McGuire 1985: 87), Marinetti na nowo formutuje paradoks wspotczesnego
przektadu dramatu.

Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, postanowitam skupi¢ si¢ na zagadnie-
niach szczegolnie istotnych w przektadzie dramatu, to jest na teatralnosci
oraz na kategoriach czasu 1 miejsca. Proponuje teze, ze o ile teatralnosé
w ostatnich trzydziestu latach stata si¢ pojeciem niejasnym i réznie inter-
pretowanym, o tyle zagadnienia czasu i miejsca, jak si¢ wydaje, odgrywaja
coraz istotniejsza role w najciekawszych probach usystematyzowania
przektadu dramatu. ,,Rozbiezne trajektorie” tych zagadnien (teatralno-
$ci z jednej strony oraz czasu i miejsca z drugiej) zostang tu omowione
w kontekscie ich historycznego rozwoju, implikacji teoretycznych oraz
praktycznych skutkow.

Teatralnosc¢: kwestia otwarta

Teatralno$¢ jest z cata pewnoscig terminem kontrowersyjnym, a choé
W ,,przypominajacym labirynt” procesie rozwoju teorii przektadu drama-
tu (by nawigza¢ do ulubionej metafory Susan Bassnett) zasadno$¢ tego
pojecia byta wielokrotnie podawana w watpliwos$¢, wcigz pozostaje ono
czestym tematem dyskusji.

Znalezienie jakiejkolwiek ,,obiektywne;j” perspektywy, ktora pozwolitaby
na analizg poj¢cia teatralnosci, wydaje si¢ niemal niemozliwe, jako ze zjawi-
sko to wymyka si¢ wszelkim holistycznym podej$ciom. W wyczerpujacym
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artykule opublikowanym w 2011 roku Joseph Che Suh zdecydowanie
neguje istnienie ,,uniwersalnych kryteriow teatralno$ci”. Jego zdaniem,
proby znalezienia zestawu uniwersalnych wyznacznikow teatralno$ci nie
powinny by¢ przedmiotem dyskusji, a badacze powinni skoncentrowac si¢
przede wszystkim na ,,przewidywalnosci kryteriow przyjetych w obrebie
danej kultury, w danym okresie czy typie dramatu” (Che Suh 2011: 3). Che
Suh podkresla, ze teatralnos¢ nie jest statg cechg przektadu dramatu, a jej
zmienno$¢ mozna mierzy¢ wedhug krzywej wyznaczajacej ,,zwigzek pomiedzy
stowami na papierze i wymiarem gestycznym zakodowanym w tekscie po
to, by doczekac¢ sie¢ realizacji w przedstawieniu” (Che Suh 2011: 1).

Cho¢ jestem §wiadoma, ze analiza powigzan pomigdzy ,.tekstem wer-
balnym” a jego ,,wymiarem gestycznym” realizujacym si¢ na scenie niesie
z sobg ryzyko zbytniego uproszczenia, zamierzam podgzac¢ tym tropem
w niniejszych rozwazaniach, poniewaz okazatl si¢ on najskuteczniejszym
sposobem ukazania ewolucji pojecia teatralnosci w perspektywie historycz-
nej. Podejscie to pozwala réwniez na przytoczenie mozliwie najszerszego
wachlarza stanowisk zajmowanych wobec tego zagadnienia przez r6znych
badaczy.

Kazda proba analizy teatralno$ci musi rozpoczac si¢ od przyjecia definicji
tego terminu. Na przyktad Che Suh taczy pojecie teatralnosci z ,,wypowia-
dalno$cia” tekstu (speakability), przyznajac ze ,te dwa pojecia [sa] czesto
postrzegane jako podstawowe dla charakterystyki dramatu i [...] reprezen-
tuja wymiar gestyczny/akcji oraz oralny/akustyczny tekstu dramatycznego/
teatralnego” (Che Suh 2011: 1). Snell-Hornby przyjmuje szersza definicje,
przyréwnujac relacje pomigdzy tekstem a przedstawieniem do tej istnie-
jacej pomiedzy zapisem nutowym a caloSciowym zmystowym efektem,
jaki wywiera sama muzyka. Dla badaczki kluczowe terminy w przektadzie
dramatu to: ,teatralno$¢/odgrywalno$¢” (performability/actability, joua-
bilité, Spielbarkeit) oraz ,,wypowiadalno$¢” (speakability, Sprechbarkeit),
a w wypadku opery czy musicalu — ,,od$piewywalno$¢” (singability, San-
gbarkeit) (Snell-Hornby 2007: 110). Kolejnym terminem, ktory uzupehia te
rozwazania, jest ,,oddychalno$¢” (breathability, Atembarkeit), wskazujaca,
w jaki sposob ,,[a]lkcenty padajace w poszczegdlnych zdaniach powinny
zazebiad si¢ z emocjami wyrazonymi w dialogu” (Snell-Hornby 2007: 111).

W historii koncepcji teatralnosci Bassnett-McGuire z cata pewnoscia
zapisata si¢ wsrod pierwszych badaczy, ktorzy poswiecili uwage temu
zagadnieniu. Trzeba jednak pamictaé, ze podczas zmagan z tym nielatwym
tematem w ciggu ostatnich trzydziestu lat jej tok myslenia ulegat wielu
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przewarto$ciowaniom, a wlasne argumenty zbijala pdzniej odpowiadajacymi
im kontrargumentami. Podejmujac pierwsza probe zdefiniowania ,,natury
szczegoOlnych trudnosci napotykanych przez ttumaczy tekstow dla teatru”
(Bassnett-McGuire 1978: 161), badaczka musiata zna¢ spostrzezenia nie-
ktorych wybitnych przektadoznawcow w latach 60. Mam tu zwlaszcza na
mysli Jiriego Levego, ktory juz woéwczas wskazywat na ,,wypowiadalno$¢”
jako na jeden z podstawowych wymogéw w przektadzie dramatu (Levy
1969: 128). Podobnie Corrigan w eseju Translating for Actors stwierdza:
»|d]obre przektady tekstow dramatycznych moga wyjs¢ tylko spod reki
thumaczy, ktorzy maja za soba praktyke teatralng” (Corrigan 1961: 101).
Corrigan do$¢ autorytarnie glosi dalej, ze ,,jezyk w teatrze zawsze musi
mie¢ zwigzek z gestem (...) thumacz zawsze musi wyobraza¢ sobie glos
aktora. Musi by¢ tez §wiadomy gestow wykonywanych przez ten glos”
(Corrigan 1961: 97). Czerpiac z dokonan swoich swietnych poprzednikow,
Bassnett-McGuire argumentuje, ze ttumacz musi przede wszystkim trosz-
czy¢ si¢ o to, by oddac ,,rytm sztuki ukryty pod warstwg tekstu” (Bassnett-
-McGuire 1978: 161), a jesli nie da si¢ go odtworzy¢, powinien dokonaé
jego adaptacji przy uzyciu mozliwych ekwiwalentow. Rytm ten zawiera
w sobie wywazone napiecie pomiedzy stowem i gestem, jednak thumacze
rzadko sg $wiadomi koniecznosci odtworzenia tej stowno-gestycznej jed-
nosci, bo czesto koncentrujg si¢ przede wszystkim na oddaniu zawartych
w tekscie idei badZ na odwzorowaniu charakterystyki postaci. Jako przyktad
badaczka cytuje wloski przektad stynnej kwestii Makbeta zaczynajacej od
stow: Tomorrow and tomorrow and tomorrow. Wloskie Domani, e doma-
ni e domani nawet w najmniejszym stopniu nie oddaje ci¢zkiego rytmu
Szekspirowskich stow, a linijka ta w jezyku wloskim tatwo moze staé si¢
parodia, jesli zignorowany zostanie ukryty w podtekscie rytm (Bassnett-
-McGuire 1978: 165). Kilka lat p6zniej Bassnett bezposrednio odnosi si¢
do ,,przektadu teatralnosci” (Bassnett-McGuire 1985: 90), wymieniajac go
jako jedna ze strategii wykorzystywanych zazwyczaj w tlumaczeniu tekstow
dramatycznych. Teatralno$¢ to ,,proba stworzenia ptynnych rytmow mowy,
tak aby powstaty tekst nie nastreczat trudnosci aktorom wypowiadajgcym go
w jezyku docelowym” (Bassnett-McGuire 1985: 90-91). Takie rozumienie
teatralno$ci obejmuje zamiang regionalnych akcentow nalezacych do jezyka
zroédlowego na regionalne akcenty jezyka docelowego, tak aby oderwac
si¢ od zrédlowego kontekstu kulturowego i jezykowego. Taki wiasnie cel
przyswiecal Peterowi Tinniswoodowi podczas pracy nad przektadem sztuki
wloskiego dramatopisarza Eduarda De Filippa Napoli Milionaria (1945)
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na potrzeby spektaklu wyprodukowanego przez Royal National Theatre
w 1991 roku. Aby zachowac¢ aspekt teatralno$ci, thumacz dokonat adaptacji
wiloskiego tekstu, wykorzystujac akcent charakterystyczny dla mieszkancow
Liverpoolu, swojego rodzinnego miasta, a przez to oddalit sztuke od jej
oryginalnego neapolitanskiego kontekstu. Mimo to jednak, wedlug stow
samego ttumacza, Liverpool najlepiej odzwierciedlat ,,wyjatkowo$¢ Neapolu
Z jego przewrotna, okrutng zywiolowos$cig i mroczna, posepng melancholig,
a takze wielobarwnosc, btyskotliwos¢ i — ponad wszystko — nieztomnego
ducha tego miasta” (Tinniswood 1992: 248).

Bassnett zaczeta odchodzi¢ od swoich pierwotnych wnioskow w 1991
roku, kiedy stwierdzita, ze teatralno$¢ tkwi w indywidualnej decyzji thu-
macza okres$lajacej, czym dla aktorow jest wypowiadalny tekst. Zdaniem
badaczki: ,,Nie ma solidnych podstaw teoretycznych, by moéc dowodzi¢, ze
teatralnos¢ istnieje lub moze istnie¢” (Bassnett 1991: 102). Kilka lat pozniej,
wcigz odrzucajac termin ,.teatralno$¢”, Bassnett powtorzyla, ze ,brakuje
mu wiarygodnos$ci, bo wymyka si¢ jakimkolwiek definicjom” (Bassnett
1998: 95). W tym okresie pojecia takie jak ,,wypowiadalnos$¢”, ,,oddychal-
no$¢” oraz ,teatralno$¢” wiasnie — skupiwszy uprzednio na sobie uwage
badaczy i zyskawszy niemalze normatywny status w latach 80. (Bigliazzi
etal. 2013: 8) — zaczely znaczaco traci¢ na popularnosci, zanim ostatecznie
zostaty ztozone w ofierze na oltarzu ,,zwrotu kulturowego”.

Integralno$¢ pojecia teatralnoSci zaczeta, moéwigc metaforycznie, roz-
plywac si¢ w morzu rozlicznych kontekstow: ,,Jesli w ogole mozliwe
byloby zdefiniowanie kryteriow, ktore pozwolityby na ustalenie, czym jest
teatralnos¢ tekstu dramatycznego, to kryteria te musiatyby wecigz sie roznié¢
w zaleznosci od kultury, okresu historycznego i rodzaju tekstu” (Bassnett
1991: 102). Ta nowa interpretacja pojecia teatralno$ci stala si¢ podstawg dla
wielu krytycznych teorii sformutowanych przez r6znych badaczy, ktorych
prace przyczynily si¢ do tego, ze przektad dramatu z wolna przestawat by¢
uwazany za ,,ubogiego krewnego przektadoznawstwa” (Lefevere 1992b:
178) 1 zaczynat by¢ traktowany jako powazna dyscyplina naukowa. Bass-
nett wprost przyznaje, ze teatralno$¢ nie moze by¢ ujmowana uniwersalnie,
1 podkresla ze ,,gestus jest uwarunkowany kulturowo, a nie uniwersalny”
(Bassnett 1998: 105). Teatralnos¢, teraz okreslana mianem zakodowanego
w tekscie dramatycznym ,tekstu gestycznego”, zostata uznana za cz¢$¢ her-
meneutycznego wymiaru procesu przektadu i miata wywodzic¢ si¢ z rdznic
pomigdzy konwencjami teatralnymi kultury zrodtowej i kultury docelowe;.
Bylo to spostrzezenie niezwykle istotne, szczegoélnie w przypadku sztuk
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poddawanych transferowi kulturowemu (Bassnett 1998: 105). Zgodnie
z tym zalozeniem wielu teoretykow przektadu w swoich omowieniach
tekstow dramatycznych skupito si¢ na szerszym kontekscie kulturowym,
piszac o recepcji thumaczonych sztuk. Sztandarowym przyktadem takiego
podejscia stata si¢ historia recepcji Brechtowskiej Matki Courage w Stanach
Zjednoczonych — opisana w stynnym eseju André Lefevere’a zatytulowanym
Acculturating Brecht, opublikowanym w ksiazce Translation, Rewriting and
the Manipulation of Literary Fame (1992). Dwie anglojezyczne wersje tej
sztuki, autorstwa Haysa (1941) i Bentleya (1967), mozna interpretowac jako
dwa rézne odczytania teatralno$ci zawartej w tekscie zrodtowym i docelo-
wym. Lefevere szczegotowo analizuje, jak obaj thumacze robig wszystko,
co w ich mocy, by osiaggna¢ mozliwy kompromis pomiedzy tekstem zrod-
towym a kulturg docelowa, tak aby sztuka Brechta mogta si¢ odnalez¢ na
Broadwayu. Dlatego tez zarowno Hayes, jak i Bentley catkowicie wlaczaja
songi — uzywane przez Brechta dla osiagnigcia efektu obcosci — do tekstu
sztuki, zblizajac jg tym samym do modelu musicalowego. Przyjmujac t¢
perspektywe, badacz doszedt jednak do wniosku, ze na skutek zabiegdw
obu tlumaczy teatralno$¢ charakterystyczna dla Brechtowskiego ,,teatru
epickiego” nie zaistniata na amerykanskich scenach. Podobnie rzecz miata
si¢ z niektoérymi przektadami sztuk Daria Fo, wloskiego dramatopisarza
i laureata literackiej Nagrody Nobla w 1997 roku, dla sceny brytyjskie;.
Okazuje si¢ bowiem, ze aluzje polityczne obecne w tekstach Fo zostaly
utracone w angielskich odpowiednikach, jak na przyktad w Morte acciden-
tale di un anarchico (1970) oraz w napisanej przez noblist¢ wspdlnie z zong
Francg Rame sztuce Coppia aperta, quasi spalancata (1983) — przetozonych
przez Gillian Hanna jako Accidental Death of an Anarchist (1979) 1 przez
Stuarta Hooda jako Open Couple (1985). Accidental Death of an Anarchist
zupelnie nie odzwierciedla politycznego klimatu panujacego we Wiloszech
w latach siedemdziesiatych, kiedy ton zyciu spotecznemu nadawata ,,stra-
tegia wywierania nacisku”, stanowigca czg¢$¢ antyterrorystycznej polityki
stosowanej przez teoretycznie liberalne instytucje demokratyczne. Sztuka
w wersji brytyjskiej jest jedynie komediowym przedstawieniem wiloskiej
policji, a postacie policjantow zredukowano w niej do nieomal rasistowskich
stereotypow (Mitchell 1986: 99). Podobnie w Open Couple feministyczne

3 W przekladzie polskim tekst ukazat si¢ jako Ogorki matki Courage. Tekst, system i re-
frakcja w teorii literatury, przet. A. Sadza, w: Bukowski P., Heydel M. (red.), Wspétczesne
teorie przekladu. Antologia, Krakow. Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2009.
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podteksty, problem katolicyzmu i korupcji panujacej we wloskiej Partii So-
cjalistycznej ulegaja wyciszeniu, a sztuka Dario Fo i Franki Rame zmienia
si¢ w naturalistyczng komedig, przykrojong na miar¢ brytyjskich gustow
(Tortoriello 2001: 92-94)%,

Na poczatku XXI wieku inni badacze wilaczyli si¢ do dyskusji na temat
teatralnosci i pojawity si¢ liczne nowe perspektywy. Aaltonen przyznaje, ze
takie pojecia jak wypowiadalnos$¢, odgrywalnosc i teatralno$é nadal pozostaja
w centrum teatralnej dyskusji, nawet jesli faktycznie ich definicje sg niejasne.
Zreszta pojecia te nie moga jednoznacznie opisaé tekstow dramatycznych,
skoro teksty te niejednoznacznie odnoszg si¢ do wymogu, by ,,byly proste
1 dawaly si¢ fatwo wypowiedzie¢” (Aaltonen 2000: 43). Badaczka zajmuje
szczegolnie krytyczne stanowisko wobec wymienionego wyzej wymogu
prostoty, jako ze moze on skutkowa¢ udomawianiem dramatoéw. Zdaniem
Aaltonen, udomowienie thumaczonych sztuk zalezy w gltéwnej mierze od
uwarunkowan kulturowych systemu teatralnego w kulturze docelowej. W po-
dobnym kierunku zmierzaja badania Espasy, ktora rowniez traktuje teatral-
nos$¢ nie jako wewnetrzng ceche tekstu dramatycznego, ale jako wypadkowa
czynnikdéw zewnetrznych, 1 proponuje, by analizowac ja na trzech ré6znych
poziomach: tekstowym, teatralnym i ideologicznym. Teatralno$¢ definiuje
najpierw jako ,,zamiar podkres$lenia ptynnosci tekstu thumaczonego”, za$
z teatralnej perspektywy — jako ,,caly zbior strategii kulturowej adaptacji”
(Espasa 2000: 50). Co ciekawe, z ideologicznego punktu widzenia teatralno$¢
pozostaje pod wptywem nie tylko praktyk tekstowych i teatralnych, ale takze
rozmaitych aspektéw procesu produkcji: ,,koniecznie nalezy odpowiedzie¢
sobie na pytanie, kto w danym zespole teatralnym ma prawo decydowac, co
nadaje si¢ do odegrania, a co nalezy odrzuci¢ jako niewtasciwe. W ten sposob
teatralnos¢ jest ksztattowana przez status” (Espasa 2000: 56). Badaczka nie
pomija skomplikowanego fancucha 0so6b zaangazowanych w produkcje sztuki
oraz powiazanych ze soba czynnikéw ekonomicznych, jakie oddzialuja na
przektad dramatu, i postrzega caly proces negocjacji ostatecznego efektu
jako czynnik wyjasniajacy zjawisko teatralnosci. Jak sama podsumowuje:
»~Proponuje¢, by potraktowa¢ ideologi¢ oraz proces negocjowania wptywow
jako elementy kluczowe dla zjawiska teatralnos$ci, oraz by uznac, ze czynniki

* Zdaniem Taviano, ,,wigkszos¢ brytyjskich wystawien sztuk Fo i Rame wpisuje sig
w dominujacg tendencje, by przy przenoszeniu na scen¢ zagranicznych dramatéw naleza-
cych do nurtu teatru politycznego skupia¢ si¢ na ich walorach rozrywkowych i tozsamosci
kulturowej, pomniejszajac jednoczesnie ich znaczenie polityczne” (Taviano 2007: 46).
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tekstowe czy teatralne, takie jak wypowiadalno$¢ i odgrywalnosé, sa z nim
powiazane” (Espasa 2000: 58).

Wynika stad, ze wszystkie dotychczasowe proby przedstawienia jasnej
i jednorodnej definicji zjawiska teatralnosci spetzty na niczym, o czym
swiadczy pouczajacy artykut Espasy. Mimo to dla czgsci badaczy tea-
tralno$¢ wcigz pozostaje nieunikniong, konieczng cecha przektadu dla
sceny. Alessandro Serpieri, thumacz i akademik zarazem, wiaczyt sie do
dyskusji na temat zjawiska teatralnosci pod koniec lat 70. Jak sam przy-
znaje, szczegoblnie zalezato mu na sprawdzeniu, czy jego wtasne przektady
kilku Szekspirowskich sztuk na jezyk wtoski ,,nadajg si¢ do odegrania”.
Aktor grajacy role Klaudiusza w jego wersji Hamleta z 1978 roku miat
oswiadczy¢ podczas prob, ze nie jest w stanie wygtlosi¢ pierwszej kwe-
stii kréla na poczatku drugiej sceny I aktu. Serpieri bowiem trzymat sig¢
wiernie cech retorycznych oryginatu, zachowujac paralelizmy, anafory,
oksymorony i metrum, za pomocg ktorych starat si¢ odda¢ wyrafinowana
hipokryzje postaci. Gdy tylko aktor uzyskat wyjasnienie, z czego wynika
ten poziom retorycznego skomplikowania, przyznat, ze kwestia — cho¢
trudna do wypowiedzenia na scenie — daje mu wglad w charakter postaci.
Dla Serpieriego wigc teatralno$é jest zakodowana w pisanym tekscie
oryginalu i nalezy ja zachowaé w przekladzie: thumacz ,,musi zrozumieé
1 w miar¢ mozliwo$ci odda¢ sktadnie, retoryke i rytm tego szczegdlnego
jezyka, ktory jest zarazem literacki i sytuacyjny, odgrywajac w ten sposob
znaczenia [tekstu] 1 popychajac do przodu akcje” (Serpieri 2013: 53).

Podobnie David Johnston, postugujac si¢ przyktadem Krwawych godow
Lorki, twierdzi, ze teatralno$¢ mozna zachowa¢ wowczas, gdy thumacze
dramatu pracuja ze §wiadomoscia, ze ich tekst zostanie wykorzystany
w przedstawieniu i ze ,,biorg udzial w procesach intra- i interlingwalnych,
ktére odbywaja si¢ zarowno wewnatrz jezyka, jak i pomiedzy jezykami,
i ktére razem sktadaja si¢ na dyskurs czy tez gramatyke przedstawienia”
(Johnston 2004: 28). Badacz dodaje, ze jedynie w obrgbie przedstawienia
wymiana zdan pomig¢dzy postaciami zyskuje status dyskursu dramatycznego;
wymiana ta pomaga takze okresli¢ kontekst interakcji pomig¢dzy postaciami.
Kontekst 6w jest z kolei powigzany z charakterystyka postaci i jest znaczacy
dla teatralnosci, jakg thumacz stwarza dla aktora: ,,thumacz odbyt z dang
postacig podrdz od jezyka zrodtowego do jezyka docelowego, negocjujac
dla niej strategie komunikacyjne, naturalnie wystepujace zaburzenia rytmu,
wahania i powtorzenia, i rozmieszczajac markery stylistyczne wyznaczajace
te miejsca” (Johnston 2004: 37).
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Podsumowujac, mozna przyjac, ze — pomijajac wazne wyjatki, takie jak
Serpieri i Johnston — teatralno$¢ definiowana jest ,,fragmentarycznie”. W ciggu
ostatnich trzydziestu lat im bardziej niejasne i niejednoznaczne stawato si¢
to pojecie, tym bardziej metaforycznym jezykiem bylo opisywane. Espasa
przypomina, ze metafory moga by¢ wykorzystywane jako wspdlny jezyk,
dzielona przestrzen, w ktorej mozliwe staje si¢ pogodzenie rozmaitych, boga-
tych i czgsto sprzecznych pogladow na przektad dramatu (Espasa 2013: 38).
Badaczka wymienia rdéznorakie metafory wykorzystywane do opisania
przekladu dramatu, takie jak metafora ,,maski”, ,partytury”, ,klepsydry”
czy ,transsubstancjacji” (Espasa 2013: 39-44), i pokazuje, w jaki sposob
pomagaja nam one zobaczy¢ kwesti¢ teatralnosci w innym swietle. Metafora
maski nasuwa pytania o tozsamo$¢ postaci i aktoréw, metafora klepsydry
wypunktowuje zwigzki i konflikty pomiedzy kulturami oraz podkresla nie-
fatwe wspdtistnienie w przedstawieniach tekstu zrodtowego i docelowego
w kulturze docelowej, metafora transsubstancjacji za$ wykazuje konieczno$¢
istnienia grupy oso6b wierzacych w to, ze dany tekst jest przektadem, aby
mogt by¢ on uznany za takowy (Espasa 2013: 44-45). Fragmentarycznemu
ujeciu teatralnosci wyrazonej za pomocg metafor towarzyszy jednakze
fragmentarycznos$¢ agentdéw przektadu, to jest réznorodnos¢ osob i funkeji
wilaczonych w proces przektadu i samo przedstawienie. W ten oto sposob
przektad staje si¢ czynno$cia wspolna, ktora rozrasta si¢ daleko poza
tekst, a pytaniem, na ktére nalezy odpowiedzie¢, nie jest juz kwestia,
czy przedstawienie odzwierciedla ttumaczony tekst, ani nawet czy dany
dramat nadaje si¢ do odegrania, ale jakg sile tekst ma w przedstawieniu,
czyli — innymi stowy — czy sprawdza si¢ w spektaklu. Tak oto w sferze
przektadu dramatu pojawito si¢ nowe pojecie, a teatralno$¢ zdecydowanie
ustagpita pola performatywnosci (Marinetti 2013b: 311, wyr6znienie moje).

Kategorie czasu i miejsca w przektadzie dramatu:
proby usystematyzowania

Pod koniec lat 80. Patrice Pavis zaproponowat semiotyczne podejscie do
przektadu dramatu, ktére stanowito wlasciwie pierwszg probe usystematy-
zowania tego obszaru badan, odkad zyskatl on status odrebnej dyscypliny.
Wedhug badacza czas i miejsce to dwa fundamentalne czynniki, ktore trze-
ba wzig¢ pod uwage, omawiajac przektad dla sceny: ,, Tekstu zwyczajnie
nie da si¢ thtumaczy¢ jedynie na poziomie jezyka — przektad dotyczy ra-



Teatralno$¢ oraz kategorie czasu i miejsca... 21

czej konfrontacji i komunikowania z sobg heterogenicznych kultur i sytu-
acji wypowiadania odrebnych pod wzgledem przestrzeni i czasu” (Pavis
1989: 25, podkr. autora).

Zgodnie z teorig Pavisa, thumaczony tekst podczas swojej wedrowki od
oryginatu do wersji zaprezentowanej widowni w kulturze docelowej zostaje
poddany serii przeksztatcen czy, jak okresla to badacz, ,.konkretyzacji”,
ktére pokazuja, jak czas i miejsce nieuchronnie zmieniajg si¢ na kazdym
etapie przekladu.

W pierwszej kolejnosci Pavis zauwaza, ze przekltad jest ,,aktem herme-
neutycznym”, ,transakcja dokonujaca si¢ pomigdzy zrodlowa 1 docelowa
sytuacja werbalna, kiedy by¢ moze zerka si¢ w kierunku zrdodta, jednak
wzrok utkwiony jest przede wszystkim w celu” (Pavis 1989: 26). Innymi
stowy, by dowiedziec¢ sig, jakie znaczenie niesie z sobg tekst zrodlowy, na-
lezy formutowac pytania z punktu widzenia jezyka docelowego. Nastepnie
badacz rekonstruuje rozne etapy, przez jakie przechodzi tekst dramatyczny
w czasie swojej wedrowki od oryginatu do tekstu, z ktérym styka si¢ do-
celowa publicznos$é.

Tekst oryginalny [T ] jest pochodng wyborow i dziatan autora i jako taki
moze zosta¢ odczytany jedynie w kontekscie wiasnej sytuacji wypowiadania
(enunciation), to znaczy jedynie w relacji do kultury, z ktorej si¢ wywodzi.
Tekst pisany przektadu [T ] zalezy od poczgtkowe;j sytuacji wypowiadania T,
ale takze od przysztej widowni, ktdra stanie si¢ odbiorcg tekstu na po6zniejszym
etapie. Tekst przektadu T, stanowi pierwszg konkretyzacje: thumacz znajduje
si¢ w pozycji czytelnika i zarazem dramaturga, ktory dokonuje wyborow
sposrod potencjalnych wskazan zawartych w przektadanym tekscie. To whasnie
na tym etapie odtwarzane sg pewne tekstowe i jezykowe mikrostruktury, takie
jak fabuta, zbior postaci, czas 1 miejsce akcji, a takze indywidualne cechy
kazdej z postaci oraz caty system ech, powtdrzen, odpowiedzi i powigzan, za
pomoca ktérych wzmacniana jest spojnosc¢ tekstu zrodtowego. Wynika stad
wigc jasno, ze przektad dramatu nie nalezy jedynie do sfery jezyka, poniewaz
wiaze sie rowniez ze stylistyka, kulturg i fikcja literacka.

Tekst odczytania dramaturgicznego [T,] to kolejny etap w procesie
przektadu. To analiza, ktora musi obejmowac spdjne odczytanie fabuty oraz
wskazowek dotyczacych czasu i miejsca, zawartych w tekscie 1 didaskaliach.
Taka analiza dramaturgiczna jest konieczna, jesli mamy do czynienia z teks-
tem archaicznym badz klasycznym. W tego typu przypadkach przektad jest
zazwyczaj tatwiej zrozumialy dla widowni docelowej niz tekst zrodlowy
(w jezyku oryginalnym) dla swojej docelowej publicznosci.
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Kolejnym krokiem jest wyprobowanie tekstu na scenie [T,], czyli
konkretyzacja poprzez wypowiadanie w spektaklu. Mise-en-scéne — czyli
konfrontacja wypowiadan, czy to wirtualnych [T |, czy to faktycznie majg-
cychmiejsce [T, ] —jest pewng propozycjg tekstu przedstawienia, sugerujgcg
przeanalizowanie wszystkich mozliwych zwigzkéw pomiedzy znakami
zapisanymi w teks$cie a tymi zawartymi w przedstawieniu.

Ostatni etap to ten, w ktorym tekst zrodtowy dociera do konca swojej
drogi: do widza [T,]. W ten sposob widz poznaje tekst jedynie u kresu serii
konkretyzacji, posrednich ttumaczen, ktore kolejno redukuja lub poszerza-
ja sens tekstu. Tak oto tekst zrodtowy zawsze musi by¢ na nowo odkryty
1 ztozony w catos¢. Pavis podsumowuje, ze ,,nie bytoby przesada sadzic,
ze tlumaczenie jest jednocze$nie analizg dramaturgiczng, przeniesieniem
sztuki na scene i komunikatem skierowanym do publiczno$ci, a wszystkie
te funkcje sg odseparowane od siebie nawzajem” (Pavis 1989: 29).

Szczegdtowy opis serii ,.konkretyzacji” omowionych przez Pavisa
pomaga dostrzec, jak czas i miejsce w nieunikniony sposob ulegaja
przesunigciom na kazdym etapie przektadu. W poczatkowej sytuacji wy-
gloszenia tekstu [T ] czas i miejsce sg tozsame z tymi zaproponowanymi
przez autora oryginalu. W odczytaniu tekstu [T,] czas i miejsce zaczy-
naja by¢ odtwarzane na nowo, tak jak i inne mikrostruktury tekstu, aby
pozwoli¢ thumaczowi na dokonywanie wyboru sposrod mozliwosci, jakie
oferuje przektadany tekst. Na etapie analizy dramaturgicznej [T,] czas
1 miejsce zostajg powtornie odczytane dla czytelnika/widza. Na etapie
[T,] czas i miejsce sa definiowane przez tekst, ktory ma by¢ wykorzystany
w spektaklu, i przez samo przedstawienie. Na koncu, na etapie [T,], czas
1 miejsce sg definiowane przez tekst, ktory ma by¢ wykorzystany w spek-
taklu, przez przedstawienie i przez widza (Randaccio 2012: 135). Takie
potraktowanie czasu i miejsca pokazuje, jak ptynny staje si¢ za sprawg
przektadu zwigzek pomiedzy tekstem Zrédtowym a docelowym. Widac to
na przyktadzie Mahabharaty. Dziewigciogodzinne przedstawienie oparte
na wielkiej indyjskiej epopei napisanej w sanskrycie, jednym ze §wigtych
tekstow hinduizmu, zostato zrealizowane w 1985 roku przez Petera Bro-
oka i Jeana-Claude’a Carri¢re’a. Pavis przekonuje, ze dzigki procesowi
adaptacji obcej kultury 1 jezyka widz zyskuje dostep do mitycznych Indii,
przy czym czas i miejsce obecne w oryginale ulegly transformacji. Indie
ukazane w Mahabharacie to miejsce, ktore ,,jest jednoczesnie prawdziwym
kawatkiem ziemi na subkontynencie indyjskim i symboliczng przestrzenig
catej ludzkosci” (Pavis 1992: 187), za$ czas w sztuce jest ,,to jednoczesnie
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wieczno$¢ i moment wspotczesny”, nalezacy rownoczesnie do tekstu
oryginalnego i1 publiczno$ci (Pavis 1992: 187).

Na poczatku XXI wieku Aaltonen ponownie postawita pytanie o czas
i miejsce jako istotne elementy przektadu dramatu z perspektywy miedzykul-
turowej. Omawiajac rozne strategie ttumaczeniowe, badaczka stwierdza, ze
,,Wybor okreslonej strategii thumaczeniowej: «wiernego» przektadu, ponownej
aktualizacji czy imitacji (adaptacji)”, wigze si¢ z kodami ograniczonymi
czasowo 1 przestrzennie, ,,ktore poprzez wybrane strategie sg reprezentowa-
ne w dyskursie ukonczonych przektadéw” (Aaltonen 2000: 47). Nastepnie
wyjasnia, uzywajac odpowiedniej metafory, ze relacja pomigdzy tekstem
zrédtowym 1 jego przektadem nie jest pochodng niezaleznych wybordow,
poniewaz podejmowane przez thumacza decyzje zawsze zaleza od ,,czasu
1 miejsca przejecia kontroli nad tekstem” (Aaltonen 2000: 47). Zapropono-
wana przez Aaltonen systematyzacja przektadu dramatu skupia si¢ przede
wszystkim na tym, w jaki sposob rdzne pojecia czasu i miejsca wptywaja na
recepcje thumaczonego dramatu. Wedtug badaczki ,,przedstawienie teatralne
zawsze jest uwarunkowane przez swoja publicznos¢, istniejaca w okreslonym
miejscu i czasie, wiec jesli obey tekst zostanie wybrany jako kanwa przed-
stawienia zrealizowanego w innej kulturze, samo ttumaczenie oraz spektakl
w nieunikniony sposob przedstawiaja reakcj¢ na Innego” (Aaltonen 2000:
58). Aaltonen podaje wiele przyktadow takiej ,,reakcji na Innego”, ilustrujac
zmiany, jakim podlega tekst dramatyczny, kiedy trafia do docelowej publicz-
nosci i kultury (Aaltonen 2000: 53—61). Czas i miejsce znaczaco zmieniaja
si¢ w procesie adaptacji, opartej na strategii thumaczeniowej zaktadajacej
bunt przeciwko ustalonym modelom, ktora nie zaglebia si¢ w cechy Innego.
Wioski dramatopisarz i rezyser Giovanni Testori wykorzystat t¢ wlasnie
strategie, przygotowujac sztuki Ambletto (1972) i Macbetto (1974), bedace
komicznym przepisaniem modeli zaczerpnigtych z Szekspira. W Ambletto
Testori dla wlasnych celdw zmienia czas i miejsce przedstawione w sztuce.
Akcja sztuki rozgrywa si¢ u niego na poéinocy Wloch, w Lombardii, w nie-
sprecyzowanej epoce, przez co rezyser moze da¢ wyraz nurtujacym go
problemom, takim jak odrzucenie przezen teatru jako burzuazyjnego rytualu
(Alonge, Malara 2001: 675).

Trzeba tu zauwazy¢, ze u Aaltonen czas i miejsce sg ukazywane z no-
wej perspektywy zgodnie z dos¢ jasno okreslonymi kryteriami, takimi jak
kompatybilno$¢, przynalezno$¢ i odmiennos¢, natomiast kontrowersyjne
pojecie tradaptacji (tradaptation) jeszcze bardziej komplikuje wymiar czasu
i przestrzeni w przektadzie dramatu.
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»Iradaptacja” to pojecie pomagajace przemysle¢ na nowo kwestie
wymiany kulturowej i migracji tekstow z jednego jezyka do drugiego w za-
chodnim teatrze; nazwa powstala jako zrost stow ,,ttumaczenie” (translation)
1 ,adaptacja” (adaptation). Termin ten zostal uzyty po raz pierwszy przez
francusko-kanadyjskiego rezysera teatralnego Roberta Lepage’a, a pozniej
przejety przez Jatindera Vermg, dyrektora artystycznego grupy Asian Tara
Arts Theatre Company i zarazem autora tekstow przedstawiajgcych teore-
tyczne i estetyczne uzasadnienie kierunku dziatan zespotu. Verma uzywa
pojecia ,.tradaptacja” w szczegolnosci w stosunku do swoich spektakli na
podstawie Molierowskiego Swietoszka (Royal National Theatre) i Miesz-
czanina szlachcicem (Tara Arts). Akcja obydwu przedstawien rozgrywa si¢
w Indiach w tym samym okresie, w ktérym Molier napisal swoje sztuki.
Obydwa spektakle ,,sktaniajg, by na nowo zinterpretowa¢ Molierowskie
klasyczne teksty” (Verma 1996: 196). O ile zmiana miejsca akcji czy uwspot-
cze$nienie sztuk nie bylo niczym nowym w brytyjskiej praktyce teatralnej,
o tyle proces tradaptacji wykracza poza poszukiwanie w tek$cie modnych
paraleli — tradaptacja jest ,,calo$ciowym przetworzeniem i przemysleniem na
nowo oryginalnego tekstu oraz jego thumaczenia i/lub przeniesienia w nowy,
nieeuropejski kontekst” (Cameron 2000: 17). Dodatkowo to, w jaki sposob
produkcje Vermy zostaty przyjete przez publiczno$é i krytyke (reakcje byty
mieszane, jesli nie wrgcz wrogie), wyraznie pokazywato, ze spektakle sta-
nowig wyzwanie dla dominujgcego w brytyjskim teatrze od stuleci poczucia
decorum i ,autentyzmu”.

Derrick Cameron zauwaza, ze ,,tradaptacje przerywaja przyj¢te za pewnik
w zachodnim teatrze procesy wymiany miedzykulturowej” (Cameron 2000:
17), na ktére naktadane sg podwojne ograniczenia. Po pierwsze, istnieje
niepisane zalozenie, ze granice wymiany kulturowej sa zdefiniowane przez
granice panstw i narodow. Po drugie, istnienie tych granic §wiadczy o rodzi-
mym charakterze teatru, ktory nie moze bra¢ pod uwagg historii migracji oraz
funkcjonowania cztonkdéw rodzimej kultury jako emigrantdéw czy obywateli
zyjacych 1 pracujacych w innych czg$ciach swiata (Cameron 2000: 19).

Sposobem na wyzwolenie z tych ograniczen moze si¢ okazaé Bin-
glish, praktyka estetyczna przyjeta we wspotczesnym brytyjskim teatrze,
a mianowicie spektakle z udziatem azjatyckiej badz czarnoskorej obsady
wyprodukowane przez niezalezne teatry dziatajace w tych spolecznosciach.
Binglish ma trzy podstawowe elementy. Po pierwsze, liczy si¢ tu perspektywa
z zewnatrz: zycie Azjatow i 0sob czarnoskorych we wspolczesnej Wielkiej
Brytanii jest w oczywisty sposob ,,nie catkiem angielskie”, ale jednoczes$nie
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charakteryzuje si¢ usilnym ,,dazeniem do angielskosci” (Verma 1996: 195).
Stad mozna mowic o ,,ambiwalentnej wrazliwos$ci” tych spotecznosci w Wiel-
kiej Brytanii. Druga sktadowa przejawia si¢ w sposobie, w jaki produkcje
nalezace do nurtu Binglish wykorzystuja ,,inne teksty”, takie jak istniejace
teksty europejskie lub ich adaptacje, nowe teksty czarnych i azjatyckich
pisarzy oraz teksty z Afryki i Azji. Cameron traktuje owo ,,poczucie innosci”
jako element centralny i komentuje to w ten sposob:

Tak oto poczucie ,,bycia innym” pozwala Azjatom i czarnoskorym przekro-
czy¢ ,,innos¢” europejskiego dramatu, obco$¢ ,.tradaptowanych” tekstow eu-
ropejskich, ,,inno$¢” tekstow napisanych przez czarnych i azjatyckich pisarzy
z Wielkiej Brytanii i zagranicy dla biatej brytyjskiej publicznosci i tak dalej
(Cameron 2000: 20).

Trzeci element wigze si¢ z formami przedstawiania w produkcjach
Binglish, dla ktorych punktem wyjsScia jest perspektywa kogo$ z wewnatrz/
zewnatrz, kto ma krytyczng swiadomos¢ praktyk dominujgcych w teatrze
europejskim, jak rowniez wlasnego dziedzictwa kulturowego i artystycznego
(Cameron 2001: 21).

Oczywiste jest, ze wymienione powyzej aspekty Binglish rzucaja nowe
$wiatto na tradaptacje 1 pokazuja, iz takze kategorie czasu i miejsca musza
zosta¢ na nowo przemyslane. Wprowadzenie perspektywy osoby z zewnatrz
oraz wykorzystanie innych tekstow pocigga za sobg istotne pytania dotyczace
czasu i miejsca. Poczucie inno$ci zmusza nas, by podda¢ rewizji poglad, ze
czas i miejsce w przektadzie dramatu mogg ulega¢ przesunieciom w sposob
do pewnego stopnia linearny i, przede wszystkim, w oddzielnych etapach.
Tymczasem ,,tradaptacja” zdecydowanie zaciera réznice pomigdzy czasem
oryginatu i czasem przektadu oraz miejscem oryginatu i miejscem przekladu,
a takze, co jeszcze istotniejsze, réznice pomi¢dzy czasem i miejscem orygi-
natu oraz czasem i miejscem widowni. Dramatopisarze i rezyserzy staraja
si¢ wystawi¢ na probe proces wymiany kulturowej poprzez jego odwrdcenie
oraz okresli¢ wlasng tozsamos¢ na styku dwoch kultur (Peacock 2006: 189).
Wida¢ to bardzo wyraznie w intrygujacych spektaklach Jatindera Vermy,
urodzonego w Tanzanii jako dziecko emigrantdow z Indii, czy w sztukach
Mustaphy Matury, dramatopisarza karaibskiego pochodzenia. Po trzech
dekadach doswiadczen z ponadkulturowymi adaptacjami klasycznych
tekstow osadzonych w azjatyckich realiach i ze zré6znicowang etnicznie
obsadg, Verma niedawno zaadaptowat i wyrezyserowat Burze, kotwiczac
Szekspirowski tekst w realiach muzulmansko-$rodziemnomorskich, tak
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aby podkresli¢ wspodtczesne przestanie sztuki. Artystyczne wybory rezy-
sera dotyczace czasu 1 miejsca konsekwentnie sprzeciwiajg si¢ typowym
oczekiwaniom brytyjskiej publicznosci wobec klasycznej sztuki (Cameron
2000: 18). Co cickawe, ten temat odcisnat pi¢tno na badaniach naukowych
zardwno w dziedzinie teatrologii, jak i postkolonializmu. Proces wymiany
kulturowej w brytyjsko-azjatyckim dramacie wraz z odniesieniami do kate-
gorii czasu 1 miejsca zostat szczegotowo omoéwiony przez Buonnano, Sams
1 Schlote, ktére ukazaty zlozonos¢ tego zjawiska na tle jego historycznego
rozwoju (2011: 1-9).

Trzeba jednak zaznaczy¢, ze model tradaptacji jako sposéb na syste-
matyzacje przekladu dramatu jest duzo mniej pojemny niz modele Pavisa
i Aaltonen. Bardziej szczegotowy schemat zaproponowala natomiast Manuela
Perteghella, ktora wyraza nadzieje, ze jej model ,,bedzie mogt postuzy¢ za-
rowno ttumaczom jak i rezyserom mi¢dzynarodowego dramatu w wyborze
tekstow do przektadu i inscenizacji oraz w podejéciu do nich” (Perteghella
2004: 19). W swoim deskryptywno-analitycznym modelu przektadu drama-
tu, dla ktérego punktem wyjscia byt opisowy schemat przektadoznawstwa
Holmesa, Pertheghella rowniez ktadzie nacisk na kryteria czasu i miejsca.
Na poczatku badaczka wyprowadza pojecie ,,teatralnej osmozy” (theatre
osmosis), czyli ciaglego amalgamatu tekstow dramatycznych i stylow przed-
stawienia, ktére lezg u podstaw rozwoju przektadu dramatu, a nastgpnie
analizuje, w jaki sposob to zjawisko zachodzi. Osmoza teatralna dziata
poprzez dyfuzje (diffusion) — teksty dramatyczne jako produkty kultury
podlegaja wymianie na drodze handlowej, na skutek wojen, w procesie
kolonialnym oraz poprzez dziatalno§¢ wedrownych grup aktorskich — oraz
-modyfikacje”, z ktora mamy do czynienia, kiedy niektore aspekty obcej
kultury zostaja pozbawione znaczenia, co stato si¢ w przypadku tragedii
Senekanskiej, wchtonietej przez renesansowa tragedi¢ zemsty. Osmoza
teatralna moze prowadzi¢ do akulturacji i asymilacji z antropologicznego
punktu widzenia, kiedy to sztuka jest opisana metaforycznie jako ,,wchto-
nigta” lub przetrawiona przez kulturg przyjmujacg (Perteghella 2004: 5).
Perthegella wylicza tez funkcje spoteczne, jakie thumaczone teksty spetniaja
w nowej kulturze, gdy zostanie aktywowany proces osmozy. Funkcje takie
jak rozpowszechnianie oraz wprowadzanie nowej badz obcej dramaturgii
naleza do tradycji ukierunkowanej na czytelnika, a funkcje protestu/propa-
gandy i wprowadzania obcych praktyk teatralnych wpisuja si¢ w tradycje
ukierunkowang na teatr (Perteghella 2004: 7). Na przyktad thumaczenie
petnigce funkcje¢ rozpowszechniajaca moze si¢ przyczyni¢ do powstania
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tekstow akademickich, takich jak antologia dramatu. Funkcja protestu/
propagandy wiagze si¢ natomiast z polityka 1 wtadza, a tekst jest przekta-
dany zgodnie z wybrang ideologig, co zdarzyto si¢ w przypadku Makbeta,
ktory w latach 20. byl najczesciej grang sztukg w teatrze radzieckim dzieki
swojej rzekomo antymonarchistycznej wymowie, zgodnej z linig propa-
gandowg obowigzujaca po rewolucji pazdziernikowej. Perteghella udo-
wadnia jednak, ze przektad dramatu moze petni¢ wiecej niz jedng funkcje
w systemie docelowym i ze wplywa na to czas i miejsce recepcji sztuki.
W ten sposob w przypadku tekstow Seneki funkcja wprowadzenia nowego
typu tragedii w XV wieku zazebia si¢ z funkcjg dostarczania tekstow, ktore
interesujg akademiké6w w réznych okresach historii. Badaczka konkludu-
je, ze omoéwione praktyki jezykowe i teatralne ,,powinny by¢ rozumiane
jako «ideologia» przy$wiecajaca thumaczowi (ttumaczom) dramatu, jako
pozycja w dyskursie przyjmowana przez agenta/agentow przektadu pod
wplywem czasu historycznego oraz kulturowego i spotecznego srodowiska”
(Perteghella 2004: 11).

Podsumowanie

Sciezka krytyczna, ktorg podazano do tej pory w analizie pojecia teatral-
nos$ci oraz kategorii czasu i miejsca, wydaje si¢ wie$¢ badaczy po dwoch
,rozbieznych trajektoriach”. Jak wynika z powyzszego wywodu, tea-
tralno$¢ okazata si¢ w niektorych wypadkach jedynie pustym terminem,
podczas gdy czas i miejsce staty si¢ elementami kluczowymi dla najcie-
kawszych prob usystematyzowania przektadu dramatu. Wydaje sig¢, ze ka-
tegoria teatralno$ci stracita powab dla wielu badaczy przektadu dramatu,
ktorzy ostatnimi czasy zaczeli przychyla¢ si¢ ku performatywnosci jako
pojeciu bardziej przydatnemu w rozwigzywaniu probleméw wynikajacych
z podwdjnej natury thumaczenia tego typu. Performatywno$¢ pozwala bo-
wiem umiejscowi¢ oryginal i przektad, tekst zrodlowy i docelowy, tekst
dramatu oraz przedstawienia na tej samej linii, umozliwiajagc badanie no-
wych i innowacyjnych efektow, jakie ,,ztozony na nowo tekst (jako przed-
stawienie) wywiera na kulture przyjmujaca i jej sieci” (Marinetti 2013b:
3). Na koniec nalezatoby jednak przestrzec, by przettumaczony tekst nie
»zagingl w przedstawieniu”. By¢ moze to prawda, ze tekst dramatyczny
nie niesie juz w sobie znaczenia dajacego si¢ przetozy¢, ale ,,site perfor-
matywng”, ktéra nalezy przekaza¢ (Marinetti 2013b: 9—13), opierajac si¢
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na makroskopijnej zasadzie, ze ,,$wiat jest spektaklem, w ktorym nalezy
wzig¢ udzial”. Mysl ta moze jednak si¢ okaza¢ niepokojaca w naszym
zglobalizowanym spoteczefistwie spektaklu.

przelozyla Aleksandra Kaminska
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