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Abstract

+How to Do Things with Translations?” On Translating Texts for Theatre in the Light
of the Performative Turn

The paper deals with issues related to translation of texts for theatre in the light of the
performative and cultural turn in the modern Humanities. While Cultural Studies scholars
have abandoned the categories of directness in text translation in favour of analyzing
cultural differences and contexts, they have neglected issues connected with language
performativity, especially with regard to the dual function of the dramatic text — as
literature and as theatre. Following the steps taken by William Worthen, the paper
shows the historic dimension of the concept of a theatre play as literature (poetry) and
as performance and proves that we have to look at the language of translation from the
performative angle (contrasting “performativity” with “performability” as understood by
Susan Bassnett), not only in a broad cultural and social context. What has to be taken into
account are the circumstances of the practice of reading and understating a play, its form
as well as the cognitive frames of both the performance creators and the spectators. The
argumentation is illustrated by a comparative analysis of two modern Polish translations
of Comedic Theatre by Carlo Goldoni, accomplished by Jolanta Dygul and by the author
of the paper herself.
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Problematyka thumaczenia tekstow dla teatru wielokrotnie zajmowata si¢
Susan Bassnett, cho¢ jej poglady i wnioski dotyczace roli ttumacza w pro-
cesie transferu dramatu z jednego jezyka do drugiego, jak rowniez z lite-
rackiej formy na scen¢ zmienialy si¢ wraz z uptywem czasu. Gdy jednak
postanowita w pewnym momencie podkresli¢ aktywng i1 tworcza role thu-
macza w procesie translacji, wytoczyta wojne ,,performatywnosci” prze-
ktadu dla teatru, ktérg wtedy — patrzac z dzisiejszego punktu widzenia —
rozumiata w sposob nader waski. Performatywnos$¢ tekstu dramatycznego
przetozonego z obcego jezyka to wedlug Bassnett taka cecha, ktora utatwia
wystawienie utworu w ramach aktualnie obowigzujacych konwencji dialo-
gu scenicznego, postrzeganych jako przezroczyste badz ,,naturalne” (Bass-
nett 1991: 99—111). Bassnett podkreslata, ze prosta transpozycja dramatu
na wspoltczesny jezykowy idiom — nie tylko diachroniczna w obrebie tego
samego jezyka, ale réwniez synchroniczna w przektadzie migdzyjezyko-
wym — wydaje si¢ zadaniem niemal niemozliwym, tak jak niemozliwe do
zrekonstruowania pozostajg okolicznosci, ktore towarzyszyly oryginalne-
mu tekstowi i wydarzeniu teatralnemu. Dodatkowo dominujgcy jej zdaniem
przez caly XX wiek model teatru naturalistycznego, podszywajacy si¢ pod
tzw. zwykte zycie, dziatat w dwoch paradoksalnych kierunkach, kwestionu-
jacych w gruncie rzeczy role thumacza. Z jednej strony zadat od ttumaczy, by
w swoim warsztacie wcielali si¢ w rezysera wystawiajacego dawny dramat
w teatrze wyobrazni, podtug horyzontu oczekiwan formutowanego przez
aktualne konwencje i oczekiwania publicznos$ci. Z drugiej strony margina-
lizowat ich — tak jak w systemie brytyjskim — Zzadajac, by sporzadzali jedy-
nie przektad ,,dostowny” sztuki, za$ reszte adaptacyjnej pracy nad tekstem
pozostawiali dramaturgowi. Ten dyskryminujacy, zdaniem Bassnett, sposob
traktowania thumaczy potwierdzalo tez obowigzujace w Wielkiej Brytanii
prawo autorskie, ktére wykluczato autorow przektadu z pocztu tworcoOw
(nie honorujac tantiem; a jedynie wynagradzajac jednorazowa ustuge).
Przyczyng tego stanu rzeczy upatrywata Bassnett wlagnie w wymaganej
przez wigkszos$¢ brytyjskich teatrow performatywnosci tekstu, ktorg autorka,
upraszczajac, zrownala z terminem speakability, czyli czyms$ ,,nadajacym sie
do wymoéwienia”. Tymczasem w obliczu niemoznosci dokonania kulturo-
wego transferu teatralnych konwencji ttumacz, zdaniem Bassnett, powinien
by¢ uprawniony do traktowania tekstow dla teatru jako autonomicznych
dziet poetyckich lub prozatorskich przeznaczonych do czytania. Dlatego
dla poparcia swoich tez badaczka chetnie odwotywata si¢ do tworczosci
dramatycznej Bernarda Shawa i Luigiego Pirandella, czyli tych autorow
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dramatycznych, ktorzy rewindykowali swoje prawa literatdw wobec rodza-
cej sie¢ na poczatku XX wieku hegemonii rezysera. Bassnett chciata wigc
wyraznie, by dramatowi przywrdocono niejako jego literackg tozsamos¢,
gléwnie po to, by ttumacz na rownych prawach z pisarzem i autorem mogt
we wlasnym jezyku tworzy¢ na papierze swoj ,teatr wyobrazni”. Owa
literacka tozsamo$¢ dramatu w rozumieniu badaczki pozwala skutecznie
oderwa¢ dramat od towarzyszacego mu kulturowego kontekstu i zwigzanych
z nim problemoéw przektadoznawczych.

W swoim wczesnym artykule Bassnett pozostaje jeszcze, jak widac, pod
silnym wplywem strukturalistycznego myslenia o literaturze i tzw. literackiej
koncepcji dramatu. Traktuje bowiem jezyk dramatu wyraznie w oderwaniu
od kontekstu kulturowego, w ktorym dramat i literatura zwykle funkcjonuja.
Juz jednak w pdzniejszej o siedem lat ksigzce Constructing Cultures (Bassnett
1998) Bassnett przyznata, ze odkrycia badaczy z kregu Migdzynarodowego
Osrodka Badan Antropologii Teatru prowadzonego przez Eugenia Barbg
sktonily jg, by zakwestionowac postrzeganie tekstow teatralnych wytgcznie
jako dziet literackich (rozumianych jako uniwersalistyczne i ponadczasowe
konstrukcje jezykowe). Co wiecej, jej zdaniem badania prowadzone w ra-
mach antropologii teatru jasno dowiodty, ze dzieta dramatyczne odwotuja
si¢ w swojej strukturze do réznicowanych teatralnych tradycji i konwencji
zatopionych we wlasciwych sobie kulturowych kontekstach.

W wielokulturowym teatrze rdznice jezykowe, oczekiwania, style gry,
konwencje mieszajg si¢, tworzac nowg catos¢, w ktorej publicznosé jest
aktywnie zaangazowana w proces dekodowania znaczen, bez mozliwosci
uzyskania petnego zrozumienia. Rola thumacza polega wigc na zajeciu limi-
nalnej pozycji mi¢dzy kulturami i utatwianiu kontaktu migdzy nimi (Bass-
nett 1998: 106).

Na podstawie artykutu brytyjskiej badaczki trudno jednak wywnioskowac,
jak miataby sie realizowac taka rola tumacza. Pewnie dlatego Bassnett nie
zmienita zdania co do deprecjonujgcego wymogu performatywnosci (per-
Jformability rozumianej jako speakability) przektadu, ani tez nie starala si¢
inaczej uja¢ problematycznosci j¢zyka dramatu w ramach ,,zwrotu kulturo-
wego” w humanistyce, cho¢ przeciez jej ksigzke napisang wspolnie z André
Lefevere’em uwaza si¢ za jedng w wazniejszych pozycji tego wtasnie nurtu
badan przektadoznawczych.

Zwrot kulturowy w badaniach nad przektadem niewatpliwie pozwolit
dostrzec zakorzenienie tekstow dla teatru w okreslonych konwencjach
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zardwno scenicznych, jak i spotecznych, zepchnat jednak — chyba niepo-
trzebnie — refleksje nad jezykiem dramatu na dalszy plan. Nic chyba lepiej
nie potwierdza mojego przeczucia niz zwi¢zta definicja zwrotu kulturowego
w badaniach nad przektadem zaproponowana przez Magde Heydel:

(...) podstawowym jego przejawem stato si¢ wyjscie poza paradygmat filo-
logiczny, zwlaszcza jezykoznawczy, uznawany do potowy ubiegltego wieku
za zasadniczy obszar translatologii. Przektadoznawstwo zorientowane kultu-
rowo za przedmiot swoich badan nie uwaza juz transferu mi¢dzyjezykowego
1 migedzytekstowego, lecz skomplikowang i wielowymiarowa sfer¢ kontak-
tow migdzykulturowych. To kultura, a nie jezyk, stowo czy tekst jest w prze-
ktadoznawstwie epoki zwrotow ,,jednostka operacyjna przektadu (Heydel
2009: 21).

Konsekwencja tego zatozenia wedtug Heydel miata by¢ zatem zmiana
spojrzenia na sam przeklad. Przestawat on by¢ rozpatrywany w obowig-
zujacych jeszcze w pierwszej potowie XX wieku kategoriach ,,wiernosci
1 niewierno$ci” oryginalowi, a stawat si¢ ,,celebracjg kulturowych r6znic”.

Wydaje mi si¢ jednak, ze moéwienie o zwrocie kulturowym w badaniach
nad przektadem jako o procesie odchodzenia od problematycznosci jezyka
jest zbyt pochopne, zwlaszcza jesli termin performatywnosci jezyka tekstow
dla teatru potraktujemy szerzej niz tylko jako zaproponowang przez Bassnett
,,zdatno$¢ do wymowienia ze sceny”. Performatywnos$¢ rozumiana najogolniej,
zgodnie ze znaczeniem nadanym jej jeszcze przez Johna Austina, to kategoria
sprawczosci lub fortunnosci wypowiedzi w relacji do okre$lonego kontekstu
1 okolicznosci. I cho¢ sam Austin w latach 50. XX wieku nie byt przekonany
co do sprawczosci jezyka w kontekscie teatru (ze wzgledu na jego fikcjonalny
charakter) to jednak jego koncepcja performatywéw doprowadzita do zasad-
niczej zmiany spojrzenia na dyskurs dramatyczny. Na jezyk dramatu zaczeto
bowiem patrze¢ jako na narzedzie czy aktywny czynnik w skomplikowane;j
sieci relacji kulturowych, ideologicznych, spotecznych czy historycznych.
Stosunkowo niedawno o problemie tym w $wietle najnowszych teorii per-
formatywnoséci pisat Marvin Carlson w eseju Speaking in Tongues (Carlson
2006: 2). Wedlug niego przed tzw. zwrotem performatywnym w humanistyce
badania nad jezykiem w dramacie mialy charakter dosy¢ paradoksalny. Ba-
dacze reprezentujacy szkote semiotyczng, w mysl ideatu $cistej naukowosci,
traktowali bowiem 0w jezyk jak wyidealizowany model komunikacji, w kto-
rym — zgodnie z terminologia Chomskiego — ,,idealny mowca i stuchacz”
dziata w ,,catkowicie jednolitym kontek$cie podzielanej przez wszystkich
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uzytkownikow mowy” (Carlson 2006: 2). Dramatopisarze zatem, aby osiag-
ng¢ powszechng styszalnos¢, powinni pisa¢ w catkowicie ,,przezroczystym”
jezyku, nieskazonym lokalnym kontekstem kulturowym, pretendujac przy
tym do jakiego$ wyobrazonego modelu uniwersalnosci przekazu.

Zasadniczy zwrot w studiach nad dramatem, jak przekonuje Carlson,
dokonal si¢ natomiast w momencie spotkania teorii performansu z na-
ukami spotecznymi, antropologig i etnografig oraz performatyki ze szkota
lingwistyczng Johna Austina i Johna Searle’a. Te spotkania wtasnie zawa-
zyly na zmianie w podejsciu do jezyka, przestano mianowicie traktowac
jezyk jako laboratoryjnie wyodrebniony $rodek komunikacji i wreszcie
zwrocono uwage na jego zakorzenienie w kulturowym kontek$cie oraz
funkcjonowanie w interakcji. Wigkszo$¢ tekstow dramatycznych powstaje
bowiem, jak przekonuje amerykanski badacz, z mysla o konkretnej pub-
liczno$ci, w konkretnym kontek$cie czasowym i kulturowym, a takze
jezykowym, czasem bardzo specyficznym, bo np. w dialektach. Opi-
sywane przez Carlsona przyktady tzw. heteroglosji (wielojezycznos$ci)
chociazby w dialektalnym teatrze wloskim, teatrze postkolonialnym czy
postmodernistycznym jasno wskazuja, jego zdaniem, na rolg, jaka jezyk
teatru i dramatu odgrywa w procesie tworzenia lokalnych tozsamosci,
budowania wspolnot regionalnych badz narodowych, rewitalizacji tradycji
1 pamigci czy wlasnie kontestacji dominujgcych kanonow kulturowych,
tozsamos$ciowych i literackich.

Wysnuta przez Carlsona koncepcja wielogtosowosci/polifonicznosci
w teatrze odnosi si¢ krytycznie do teorii Bachtina jako typowej dla powiesci
cesze zmiennosci narracyjnych punktow widzenia. Carlson traktuje bowiem
wieloglosowo$¢ jako wyraz wielokulturowos$ci w teatrze i znacznik napigé
pomiedzy kulturami dominujgcymi i podporzadkowanymi. I nie chodzi
mu jedynie o uwydatnione w kregach studiow postkolonialnych przyktady
»hybrydycznych taczen” czy subwersywnych praktyk jezykowych, ale
o szerokie spojrzenie na kwesti¢ wielogtosowosci jezyka jako elementu
mi¢dzykulturowej relacji spoteczne;j:

Gra z jezykiem to nie wylacznie postkolonialna lub postmodernistyczna strate-
gia, ale dziatanie bardzo szeroko obecne w kulturze teatralnej na catym Swiecie
zardwno w przeszlosci, jak i wspotczesnie, ktore pocigga czesto za sobg bardzo
powazne spoteczne i artystyczne konsekwencje (Carlson, 2006: 6).

Carlson stusznie zatem idzie w sukurs wczesniejszym spostrzezeniom
Susan Bassnett dotyczacym uwiktania jezyka teatru w sie¢ lokalnych napigé
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kulturowych i spotecznych. Nie problematyzuje jednak samego rozumienia
dramatu, a zwlaszcza jego literackiej i teatralnej tozsamosci oraz historyczno-
$ci tych wtasnie pojec. A to przeciez gldwnie problematycznos$¢ rozumienia
dramatu jako tekstu literackiego Iub stricte teatralnego wydaje si¢ gtowna
przyczyna watpliwosci zglaszanych wcze$niej przez Susan Basnett co do
roli thumacza.

William Worthen niedawno wydanej, rowniez w jezyku polskim, ksigzce
Dramat. Miedzy literaturg a przedstawieniem, patrzac z historycznej per-
spektywy na sposob funkcjonowania dramatu w kulturze, probuje wiasnie
uchwyci¢ ten moment, w ktorym dramat zaczeto rozumieé jako jeden
z gatunkow literatury. Jeszcze przeciez za czasow elzbietanskich w Anglii
widzowie zapoznawali si¢ z nowym tekstem dla teatru nie w formie pisemne;j,
ale ewentualnie w dniu premiery lub podczas kolejnych replik spektaklu. To
kwestia szczesliwego przypadku i zbiegu okolicznosci, ze sztuki Williama
Szekspira, Bena Jonsona, Christophera Marlowa zostaty zapisane w formie
folio. Aktorzy nigdy nie obcowali wtedy z calym tekstem, dysponowali
jedynie transkrypcja swojej roli (Worthen 2013: 31). O podobnych do
podawanych przez Worthena przyktadach dynamiki funkcjonowania dra-
matu mozna mowi¢ we wiloskiej tradycji teatralnej: od renesansu niemal do
pierwszej potowy X VIII wieku, a w niektorych przypadkach — gdy mowa np.
o dramaturgii dialektalnej — nawet do lat 30. XX wieku, tekst dramatu nie
nalezat do powszechnego obiegu literatury, stanowit natomiast wewnetrzng
wlasnos$¢ zespotu, zwigzang z tradycyjnym taczeniem funkcji aktora-autora-
-rezysera i menedzera.

Potwierdzeniem tezy Worthena sg badania nad komedig dell’arte pro-
wadzone przez Ferdinanda Tavianiego i Mirelle Schino, ktore wyraznie
wskazuja na to, ze tradycja komedii dell’arte, czyli teatru aktoréw, nie byla
teatrem bez tekstu dramatu, ale teatrem dramatycznym bez ksigzek (Taviani,
Schino 2007). Dramaturgia komikéw dell’arte istniata bowiem albo w ustnym
przekazie, albo w pisemnej formie operujacej srodowiskowym teatralnym
zargonem, nieprzeznaczonym wcale dla szerokiego grona czytelnikow.

Sytuacja dramatu w kulturze zmienita si¢ pod koniec XVII wieku — jak
twierdzi Worthen — gdy sztuki teatralne zaczety funkcjonowaé w obiegu jako
folio do czytania. Trzeba jednak dodac, ze stato si¢ to wraz z rozwojem kapi-
talistycznego drukarstwa, ktore umozliwito dokumentowanie przedstawien
w formie pisemnej i ich o wiele szybsza i szersza dystrybucj¢ niz w ramach
spektaklu kierowanego do lokalnej publicznosci. I choé przez caty wiek XVIII
autorzy pisali sztuki zarowno na zamoéwienie teatru, jak i do druku, to dopiero
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w romantyzmie, zdaniem Worthena, upowszechnita si¢ koncepcja, wedhug
ktorej dramat jako tekst literacki poprzedza przedstawienie, a scena stuzy
reprodukcji juz istniejacej sztuki. Warto dodac, ze taki typ myslenia o dramacie
trzeba koniecznie zawezi¢ do okreslonego jego typu, mianowicie repertuaru
powstajacego z mysla o ksztaltujagcych sie¢ w drugiej potowie XVIII wieku
w panstwach europejskich instytucjach narodowych, zwigzanych glownie
z mieszczanska publicznoscig i forsujgcych okreslong wizje panstwa, narodu
oraz jego ,,dziedzictwa kulturowego”. Mimo ze dramat w tym rozumieniu
mial docelowo trafia¢ na scene, dzicki szeroko rozumianym konwencjom
retorycznym (konstrukcji §wiata przedstawionego, psychologicznie umoco-
wanym postaciom, czasowej progresywnej kompozycji) mogl z powodzeniem
funkcjonowac takze w wyobrazni czytelnikdéw na réwni z powiescig czy
gazeta. Uwazny widz, idac do teatru, mial sposobno$¢ i przyjemnos¢ zara-
zem poréwnywac swoj prywatny teatr wyobrazni (zbudowany w lekturze)
ze sceniczng realizacjg dramatu. Ksztaltowanie si¢ literackiej tozsamosci
dramatu niewatpliwie wigzato si¢ z opisywanym przez Benedicta Andersona
procesem ksztattowania narodu jako wspolnoty, ktora jednoczy wspdlny je-
zyk, terytorium i zespot wyobrazen symbolicznych uksztattowanych wtasnie
w ramach coraz tatwiej dostepnej literatury.

Te dwie wspomniane przeze mnie tozsamosci dramatu — teatralna i litera-
cka —w catym wieku XIX i bodaj do potowy wieku XX istniaty w ciaglym
napigciu wobec siebie. Podwojna tozsamos$¢ dramatu jako przedstawienia
i literatury prowadzita tez czasem do fundamentalnych, bo zahaczajacych
o ontologig, teoretycznych sporéow o tzw. literacka i teatralng koncepcje
dramatu, dobrze znanych réwniez w polskiej teatrologii lat 70. XX wieku.
Zapewne dlatego, myslac o dramacie jako o tekscie przeznaczonym do sa-
modzielnej lektury, Bassnett z rozdraznieniem traktowala swoje thumaczenia
jako prace przystosowujaca tekst historyczny do wspolczesnego idiomu
jezyka mowionego.

Tymczasem chyba pod koniec lat 80. XX wieku rozumienie dramatu
diametralnie si¢ zmienito. W wyniku zwrotu performatywnego w humani-
styce nastapito znaczace przesunigcie punktu uwagi badaczy z dzieta na sam
proces jego tworzenia i odbioru, a takze na wzajemna relacje migdzy sceng
apublicznoscia. Badacze dyskursu zaczeli sie przygladaé zas dramatowi jako
jednemu z wielu ,tekstow kultury”, ktorych powielanie i aktualizowanie
wywierajg rodzaj spotecznej, nierzadko politycznej presji na odbiorcow.
Majac zatem swiadomos¢ tego, ze kategorie literackosci i teatralnosci dra-
matu sg czysto historyczne, trudno dzisiaj nadal traktowac teksty teatralne
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wylacznie tak, jakby byly wewnetrznie zamknietym i1 spojnym utworem
literackim 1 jako takie nie uwzglednialy specyficznego kontaktu z odbiorca
»tu 1 teraz” oraz nie oddzialywaty aktywnie na odbiorce.

O takiej potrzebie zmiany perspektywy w studiach nad dramatem
10 przesunigciu uwagi z tekstu na odbiorce wspominata na polskim gruncie
juz Matgorzata Sugiera w Anatomii kryzysu (Sugiera 2005: 22-31). I cho¢
moéwita o tekstach pisanych dla teatru wspotczesnie, ktore kwestionowaty
uznawang do tej pory za przezroczysta ram¢ kognitywng dramatu, to podob-
ne pytania o historycznie zmienng i nieustannie negocjowang w dramacie
1 teatrze ramg¢ — sankcjonujacg odziatywanie tekstu dramatycznego — mozna
sformutowac takze wobec tekstow tradycyjnych. Teksty dla teatru, zar6wno
wspotczesne, jak i historyczne, sg nieustannie zawieszone, jak mowi Worthen,
miedzy literaturg a przedstawieniem w zaleznos$ci od przyjetej przez odbiorce
1 thumacza perspektywy czy tez ,,praktyki czytania”. Jezykowe tworzywo
nieustannie za$ aktualizuje swoja sprawcza moc zarowno w akcie lektury,
jak i w procesie scenicznego wypowiadania.

Starajgc si¢ zatem spojrze¢ na problem przektadu tekstow dla teatru
w konteks$cie zwrotu kulturowego i1 performatywnego, nie mozna moim
zdaniem uciec od problematyczno$ci jezyka. Nalezy potraktowaé jezyk
jako narzegdzie w procesie performatywnego, sprawczego, nastawionego
na okreslony efekt oddzialywania tekstu w okreslonych doraznie ramach
kognitywnych.

Swoje teoretyczne rozwazania nad performatywnym oddziatywaniem
przektadu tekstow dla teatru cheiatabym poglebi¢ o analize dwoch ttuma-
czen tego samego utworu, mianowicie Teatru komediowego Carla Goldo-
niego (z 1750 roku) w przektadzie Jolanty Dygul, ktory ukazat si¢ drukiem
w 2011 roku, oraz w moim ttumaczeniu wykonanym na zamowienie Teatru
im. Kochanowskiego w Opolu. Oba tlumaczenia powstaly, jak si¢ okazato,
prawie w tym samym czasie, a pracujac nad nimi, ja i Jolanta Dygul nie
konsultowaty$my si¢ ze soba. Kierowalysmy si¢ zgota odmiennymi zato-
zeniami. Ttumaczenie Jolanty Dygul powstato z mysla o serii wydawniczej
przedstawiajacej materiaty do nauki historii teatru, redagowanej od kilku
lat przez Dobrochne Ratajczakowsq. Ja natomiast przygotowatam przektad
zmysla o jego rychtej premierze na deskach teatralnych (do ktorej ostatecznie
nie doszto, cho¢ spolszczony tekst wloskiej sztuki pozostat w maszynopisie).
Zestawiam zatem te dwie wersje glownie po to, by za ich pomocg sformuto-
wac kilka kluczowych, moim zdaniem, pytan zwigzanych z ttumaczeniem na
wspotczesny jezyk tradycyjnych utworéw teatralnych, zwtaszcza tych silnie
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zakorzenionych w lokalnych konwencjach scenicznych oraz w oddalonym
w czasie 1 przestrzeni konteks$cie kulturowym. Chciatabym, aby te pytania
staty si¢ okazjg do zastanowienia si¢ przede wszystkim nad celowo$cig i moz-
liwymi strategiami thumaczenia tekstow teatralnych z przesztosci, a takze
nad rolg thumacza w tym procesie, przy zatozeniu, ze thumacz jest nie tylko
posrednikiem miedzy odlegtymi tradycjami, ale takze $wiadomym konse-
kwencji swojej pracy uczestnikiem czy wrecz sprawcg procesu komunikaci.

Jolanta Dygul, majac naturalnie swiadomos$¢ historycznosci przekta-
danego dramatu, juz na oktadce polskiego przektadu Teatru komediowego
Carla Goldoniego starata si¢ uprzedzi¢ czytelnikow:

prezentowany po raz pierwszy w thumaczeniu na jezyk polski Teatr komediowy
(...) stanowi nie tylko manifest reformy wloskiego teatru komediowego, ale
takze istotny dokument historii osiemnastowiecznej sceny weneckiej. W Tea-
trze komediowym Goldoni splata nowoczesnos¢ z tradycja dell’arte, przedsta-
wia na scenie ,,poetyke w akcji”, polemizuje z rywalami scenicznymi, komen-
tuje wlasny dorobek oraz walczy o godno$¢ nowej kategorii literatow, czyli
poetow komediowych, do ktorych sam si¢ zalicza (Dygul 2011).

Zeby zatem zrozumie¢ zapowiadang na obwolucie ksigzki problematyke
komedii, czytelnik musi jasno zdawac sobie sprawg z tego, na czym miala
polegac sprzeczno$¢ migdzy nowoczesno$cig a tradycja dell’arte w czasach
Goldoniego, jaki miata charakter i czego mogta dotyczy¢ rywalizacja miedzy
autorami dramatycznymi w XVIII wieku w Wenecji oraz czym na dobra
sprawe roznili si¢ wtedy od siebie literaci i dramatopisarze. Tlumaczka
we wstepie stara si¢ wigc szczegdtowo objasni¢ okolicznosci powstania
Teatru komediowego. Przedstawia migdzy innymi kwestie zwigzane z kom-
pletowaniem zespotu aktorskiego, z ktérym Goldoni wspdtpracowat i dla
ktorego swa komedi¢ napisat; wyjasnia kulisy pierwszej edycji dramatu
oraz kontekst wspotzawodnictwa migdzy autorami teatralnymi w 6wczesnej
Wenecji. Wiele istotnych dla zrozumienia dawnego tekstu informacji, ktore
nie mogtly si¢ zmiesci¢ we wstepie, thtumaczka lokuje w licznych przypisach
towarzyszacych przektadowi.

I cho¢ wysitek edytorski thumaczki i badaczki teatru wloskiego wydaje
si¢ niepodwazalny, to jednak od samego poczatku w czytelniku tej komedii
w polskim przektadzie narasta watpliwo$¢ co do mozliwosci uczestniczenia
na rownych prawach z thumaczem w toczonej przez Goldoniego dyskusji na
temat specyfiki jego reformy teatru. Nawet bowiem zagladajac co chwila
do przypisow i $ledzac objasnienia dialogowych aluzji, czytelnik musi si¢
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zadowoli¢ §wiadomoscia, Ze to, co czyta, bylo pewnie kiedy$ szokujace,
zaskakujgce badz zabawne, nie moze natomiast praktycznie zweryfikowaé
oddziatywania samego tekstu. Nic chyba lepiej nie ukazuje tej wyznaczanej
czytelnikowi przez thumacza roli pasywnego obserwatora zabytku z przesztoSci
niz sceny, ktore niegdy$ mialy potencjal komediowy, a dzisiaj wygladaja
troche jak dowcipy zrozumiane poniewczasie.

Problem, o ktorym méwig, przywodzi na mysl stynne pytanie Stanistawa
Baranczaka zawarte w tytule jednego z artykutéw poswieconych jego prze-
ktadom Szekspira: ,,Jak ttumaczy¢ humor Szekspira?”. Tlumacz odpowiedziat
na nie lapidarnie: ,,Tak, aby $mieszyl” (Baranczak 2004: 235). Jednak dalej
wyjasnial juz catkiem precyzyjnie, na czym polega trudno$¢ calego zadania.
Wigkszo$¢ kalamburdw, stownych lapsuséw nie bawi dzisiejszej publicznosci
z powodu naturalnej ewolucji jezyka. Prawie wszystkie bowiem wyrazenia
przeszty juz do jezykowego muzeum, a jesli nawet bytyby wcigz zrozumiate
w sensie jezykowym, to w zapomnienie odszedt sankcjonujacy je kontekst
aluzji i odniesien. Efekt komiczny, dodajmy, w gtéwnej mierze buduje si¢
przeciez wedhug prostej i znanej bodaj od Arystotelesa zasady, zgodnie z ktorg
widz czerpie przyjemnosc¢ z rozszyfrowywania dowcipnych efektow wtedy,
gdy dysponuje wieksza w stosunku do postaci wiedza o §wiecie przedsta-
wianym dramatu i jego pozateatralnej i pozadramatycznej rzeczywistosci.
Widz musi zatem zosta¢ umieszczony niejako w uprzywilejowanej pozycji
1 co najmniej podzielaé, a nie tylko zna¢ kontekst odniesien kulturowych
ijezykowych obecny w dialogach, nie wspominajac juz o innych kwestiach,
chociazby takich jak mechanizm projekcji i identyfikacji. Dlatego majac na
uwadze powyzsze trudnosci, chciatabym przyjrzec si¢ strategii translatorskiej
Jolanty Dygul na przykladzie jednej pierwszych scen pierwszego aktu sztuki.
Staratam sig¢, przytaczajac obszerny cytat z jej thumaczenia, zachowacd takze
oryginalne przypisy thumacza.

W wybranej przeze mnie scenie trwa wlasnie proba spektaklu, podczas
ktoérej na deskach teatru pojawia si¢ Arlekin. Te znang dobrze kiedy$ (ale
czy rowniez dzisiaj?) maske komedii dell’arte zaktada w sztuce niejaki
Gianni. Arlekin, jak wskazuja cytowane przez thumacza historyczne zrodta
(niewatpliwie mato znane polskiemu czytelnikowi), byt maska dosy¢ nieza-
lezng od akcji dramatu, a jego pojawienie si¢ na scenie miato zwykle — jak
powiedzieliby$my dzisiaj — skeczowy charakter. Gianni w cytowanej przeze
mnie scenie przychodzi zatem do teatru na wezwanie dyrektora Oracja
1 wdaje si¢ z nim w petng paradoksow rozmowe.
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Scena 6sma

Orazio, potem Gianni (zachowuje pisownig imion z przektadu Jolanty Dygul)

Orazio:  Wszyscy mowig tylko o szkatulce, nikt jednak nie pomysli, jak wie-
le wydatkoéw musze ponosié. A jak sezon Zle pdjdzie, to zegnaj, pa-
nie dyrektorze. A oto i Arlekin'.

Gianni  Panie Orazio, jako ze mam zaszczyt stuzy¢ Wam swa nieudolnoscia,
przyszedtem prosi¢ o waszg taskawg nieprzychylnosc.

Orazio  Niech zyje pan Gianni. (do siebie) Nie wiem, czy mowi jak drugi
Zanni?, czy tez jest przekonany, ze méwi do rzeczy.

Gianni  Kazano mi pedzi¢ na probe bez zwloki i anim si¢ wahal, a ze wtasnie
w kawiarni pitem kawe, to filizanke sttuktem, do pana ustug.

Orazio  Przykro mi, ze stalem si¢ przyczyna tego nieszczgscia.

Gianni  To nic, to nic. Post factum nullum consilium.

Orazio  (do siebie) Ciekawy z niego czlowiek? (glosno) Powiedzciez mi
proszg, jak sic Wam podoba Wenecja?

Gianni  Wecale mi si¢ nie podoba.

Orazio  Jak to?

Gianni  Weczoraj wpadlem do kanatu.

Orazio  Biedaczysko, jak to si¢ stato?

Gianni  No wigc to bylo tak. Wszystko za sprawa tej lodeczki...3

' (Przypis J.D.): Scena przedstawia nowego aktora w roli Arlekina, w typowym dla
drugiego Zanniego, naiwnego i niemadrego shuzacego, repertuarze gagéw stownych (zarty
oparte na zbieznosci brzmienia, przekrgcanie stow, nielogiczne zbitki stowne, rymowan-
ki i tym podobne). Arlekin — obok Pulcinelli — to najstynniejszy drugi Zanni w komedii
dell’arte. Etymologia jego imienia budzi wiele kontrowersji. Pierwsza wloska wzmianka
o tej postaci jest przedmowa z roku 1584 do komedii pasterskiej La fiammella Bartolomea
Rossiego, aktora dell’arte, w ktorej autor precyzuje, ze Arlekin — inaczej niz wszyscy Zan-
ni — méwi w dialekcie z Bergamo. Byt nim Tristano Martinelli, pierwszy Arlekin w historii
teatru, ktory aby odrozni¢ si¢ od innych, wymyslit specyficzny jezyk tej postaci: mieszanke
facinsko-francusko-wtoska, czego dowdd mozemy znalez¢é w Compositions de réthorique de
M. don Arlequin, comicorum de civitatis Novalensis, corrigidor de la bona langua francese
et latina, condutier de comedies, connestable de Messieurs les Badaux de Paris et capital
ennemi de tut les laquais inventeurs desrobber chapiaux (Lyon 1601) Poza jezykiem r6zni
si¢ od innych Zannich takze kostiumem w réznokolorowe taty. O historii postaci scenicznej
Arlekina zob. Fausto Nicolini, Vita di Arlecchino, Riccardo Ricciardi Editore, Milano-Na-
poli 1958. O Tristanie Martinellim natomiast zob. Siro Ferrone, Arlecchino. Vita e avventure
di Tristano Martinelli attore, Laterza, Roma-Bari 2006.

2 (Przypis Goldoniego): W komedii dell’arte Arlekin to drugi Zanni, Brighella za$
pierwszy.

3 (Przypis J.D.): W oryginale navicella, stowo toskanskie; w komedii dell’arte uzywany
byt tylko przez postaci Zakochanych, ktérzy w swej mowie odzwierciedlali jezyk wloskiej
liryki mitosnej. Cata ta wymiana zdan na temat jezyka Arlekina ukazuje wielkie do§wiadcze-
nie sceniczne Goldoniego, ktory od dawna wspotpracowat z zespotami dell’arte, mogt wiec
zna¢ takze histori¢ typow scenicznych.
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Orazio
Gianni
Orazio
Gianni
Orazio

Gianni.

Orazio
Gianni

Orazio

Gianni

Orazio
Gianni
Orazio
Gianni
Orazio
Gianni
Orazio
Gianni

Orazio

Gianni
Orazio
Gianni
Orazio
Gianni

Moéwi Pan po toskansku?

Zawsze, na ztamanie karku.

Ale drugi Zanni nie powinien tak mowic.

A wedlug was, drogi Panie, jak powinien méwi¢ drugi Zanni?
Powinien mowi¢ po bergamonsku.

Powinien, ja tez wiem, ze powinien. Ale w jakim jezyku mowi?
Nie wiem.

To si¢ dowiedzcie, jak moéwi Arlekin, a wtedy mozecie poprawiac
(podspiewuje wesoto) Tralala, tralala...

(do siebie) Nawet mnie potrafi rozémieszy¢. (gfosno) Jak to si¢ stato,
ze wpadliscie do wody?

Wiasnie wysiadatem z gondoli, jedna noga byltem na ladzie, a druga
jeszcze na burcie todzi. Gondola odbita si¢ od brzegu, a ja z berga-
monczyka stalem si¢ wenecjaninem.

Drogi panie, jutro wystawiamy w teatrze nowa komedig.

Spokojna gltowa, pdjdzie jak po masle, nie ma strachu.

Prosze¢ pamigtac, ze nie gramy po staremu.

No to zagramy po nowemu.

Dobry smak znoéw powrdcit do komedii.

Bergamonczycy tez lubig to, co dobrze smakuje.

A publicznos$¢ nie zadowoli si¢ byle czym.

Dos¢ tego, robicie wszystko, zeby mnie zbi¢ z pantatyku, ale nic
z tego. Gram postac, ktora ma $mieszy¢, a skoro mam $mieszy¢ in-
nych, to najpierw sam musz¢ si¢ $mia¢*, zamartwiajcie si¢ wigc beze
mnie. Co ma by¢, to bedzie! O jedna tylko rzecz proszg, blagam
moja ukochang i litociwg publicznosé. Jesli chcecie mnie uhonoro-
wac tuzinem jabtek, to prosze, btagam, zamiast surowych, wezcie te
pieczone’.

Pochwalam waszg szczero$¢. Gdyby kto$ inny tak przemawiat, na-
zwalbym go zuchwalcem, ale dla Arlekina, ktory, jak sam mowicie,
ma $mieszy¢, owa rubaszno$¢ i $§miatos¢ to dobry kapitat.

Audaces fortuna iuvat, timidosque® i jak tam dalej idzie.

Zaraz wystuchamy poety, a potem chciatbym sprobowac kilka scen.
Jesli potrzebny wam poeta, to jestem do ustug.

Jestescie tez poetg?

A jakze!

,,Po trzykro¢ honorem szalencow namaszczony jestem

Jam muzykiem, jam malarzem, jam tez wieszczem”.

4 (Przypis J.D.): Maksyma Horacego: Si vis me flere, tibi primus dolendum est.
> (Przypis Goldoniego): W teatrach weneckich sprzedawano pieczone jabika.
¢ (Przypis J.D.): wers z Eneidy Wergiliusza, X, 284.
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Orazio  Dobre juz, dobrze. Podoba mi si¢. Arlekin moze sobie pozwoli¢ na
rymowanki. Komediantéw wcigz nie ma. Pdjde po nich. Dyrektor
zespotu musi mie¢ $wiegta cierpliwosc, jesli kto§ mi nie wierzy, to
niech sprobuje przez tydzien — zatozg sig, ze szybko mu si¢ sprzyk-
rzy (Goldoni 2011: 80-82).

Na przyktadzie tej jednej sceny komedii Goldoniego przettumaczone;j
przez Jolante Dygul mozemy si¢ przekonaé, czy rzeczywiscie odbiorca
znajduje si¢ w uprzywilejowanej pozycji wobec tekstu tak, by mogt czer-
pa¢ przyjemnos¢ z komediowego dialogu. Zacznijmy analize tej praktyki
translatorskiej od momentu pojawienia si¢ Arlekina na scenie. Thumacz
natychmiast opatruje jego imi¢ przypisem, w ktorym wyjasnia, ze Arlekin
to — obok Pulcinelli — jeden z najstynniejszych ,,drugich Zannich” w komedii
dell’arte. Dociekliwy czytelnik natychmiast zada sobie pytanie, kim byt
ten ,,drugi Zanni”, a przede wszystkim czy byt jaki$ pierwszy. Kto$ inny
natomiast moze si¢ zastanawiac, jakie ta informacja wraz z etymologia
maski Arlekina ma znaczenie dla dalszego przebiegu dialogu. Pokretna,
oparta na podwojnym zaprzeczeniu powitalna wypowiedz Arlekina sama,
wydawaloby sie, doskonale thumaczy, ze mamy do czynienia z postacia
btazenska. W kolejnej kwestii Orazio powatpiewa: ,,Nie wiem, czy mowi
jak drugi Zanni, czy tez jest przekonany, ze mowi do rzeczy”. A! — pomysli
czytelnik — teraz rozumiem sens wczesniejszego przypisu o Arlekinie jako
,,drugim Zannim”, bo zdaje si¢, ze ten drugi Zanni méwi niedorzecznie!
Gdyby jednak widzowi zdazyta umkna¢ informacja zawarta w poprzednim
przypisie, thumacz podaje na wszelki wypadek jeszcze przypis samego Gol-
doniego, w ktorym autor wyjasnia, ze Arlekin ,,to drugi Zanni”.

No dobrze, ale jaka korzys¢ zyskuje czytelnik ze zdobytej w ten sposob
wiedzy? Czy wiedza ta wystarczy do wywotania usmiechu na jego twarzy?
Arlekin to btazen — w porzadku — pytanie jednak, na jaki temat i jak blaznuje.
Odpowiedz przychodzi rychlo. Na wyrazy zalu Orazia z powodu wczesniej-
szego ponaglania aktora Arlekin odpowiada uczenie: ,,To nic, to nic. Post
factum nullum consilium”. Czy mamy rozumiec, ze Arlekin to zartownis, bo
rzuca niezrozumiatymi dzisiaj tacinskimi przystowiami? Ktos, kto uczyl si¢
kiedys taciny, pewnie zrekonstruuje sobie to tacinskie powiedzonko i nawet
po pewnym czasie dojdzie do wniosku, ze w polskim jezyku mowimy na
przyktad ,,Madry Polak po szkodzie”. Ale przeciez Arlekin, jako ,,drugi
Zanni”, skoro juz przylgnat do niego ten filologiczny rodowdd, nie moze
powiedzie¢ ,,Madry Polak po szkodzie”. Zresztg efekt, jaki wywart Arlekin



44 Ewa BaL

na swoim rozméwcy tg tacinska sekwencja wida¢ w kolejnej kwestii Orazia,
zakonczonej na dodatek pytaniem: ,,Ciekawy z niego cztowiek?”

Tu przyznam sig¢, ze nie wiem, komu wilasciwie Orazio zadaje to pytanie.
Czy sam stara si¢ rozwia¢ swoje watpliwosci: czy ten Arlekin to interesujg-
cy czy moze malo interesujacy cztowiek? A moze chce raczej powiedziec
retorycznie ,,Co za ciekawy cztowiek!” Tylko, ze wtedy zamiast ,,cickawy”
(Wloskie curioso) trzeba bytoby chyba uzy¢ okreslenia ,,wariat” lub ,,pajac”.
PrzejdZzmy juz jednak bezposrednio do momentu, w ktérym maska zaczyna
mowi¢ o swoim pochodzeniu. Bo cala ta scena — jak si¢ wkrotce okaze —
i jej komiczny efekt zasadza si¢ na grze jezykowej pomigdzy kilkoma
dialektami wloskimi, ktére wywotuja pewne stereotypowe wyobrazenia na
temat mieszkancow poszczegdlnych regiondéw Wioch. Idea tego dowcipu
sprawdzala si¢ pewnie doskonale w przypadku wtoskiej publicznoéci, kt6-
ra na co dzien w teatrze i na miejskich placach miata okazje weryfikowac
roznice kulturowe dzielace mieszkancow Polwyspu Apeninskiego, tak jak
my dzisiaj mozemy zartowa¢ na czyj$ temat, jesli pochodzi na przyktad
z Krakowa, ze Slgska albo z Warszawy.

Jolanta Dygul zatozyta — nie wiem, czy czasem nie na wyrost — ze polski
czytelnik, bazujac na informacjach w przypisach, wyobrazi sobie roznice
jezykowe migdzy mieszkancami Pétwyspu Apeninskiego, i to na dodatek
w XVIII wieku. Jej Arlekin, thumaczgc Oraziowi, dlaczego Wenecja mu
si¢ nie podoba i jak wpadt do kanatu, méwi nagle ,,Wszystko za sprawa
tej t6deczki”. Po kilku minutach poszukiwan wtasciwego przypisu, ktory
znajduje si¢ na samym koncu ksigzki, dowiadujemy si¢, ze navicella czyli
»todeczka”, to stowo toskanskie i ze dialekt toskanski byt we Wtoszech
uzywany wylacznie przez pary zakochanych. Czytelnik zostaje zatem przez
thumaczke niejako ,,pouczony”, ze niewinnie brzmigca po polsku ,,Jodeczka”
to przeciez stowo toskanskie. Problem w tym, ze juz za chwile na dzwigk
polskiej ,,todeczki” Orazio zareaguje zywiotowo, pytajac ,,Pan mowi po
toskansku?”. Na co Gianni odpowie ,,Zawsze, na ztamanie karku”, tak
jakby rozmowa toczyla si¢ do tej pory na temat jakich$ biegdw, wyscigow
lub ucieczki. Na koniec wreszcie Orazio zbeszta Arlekina za ten toskanski
dialekt, przypominajac, ze Arlekin powinien méwi¢ po bergamonsku. Innymi
stowy, w dialogu polskim toczy si¢ niezrozumiata dyskusja, ktorej wlasciwe
odczytanie ,,dopowiada” thumaczka w przypisach.

Czytelnik zatem jest postawiony w obliczu problemow czysto semantycz-
nych. Bo gdy nie mogt w zaden sposob na podstawie ,,}odeczki” zorientowaé
si¢ w dialekcie toskanskim, teraz musi ponownie skapitulowac i przyznaé
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si¢, ze nie ma pojecia takze o dialekcie z Bergamo. Czy jednak uzupehienie
tego zaplecza filologicznej wiedzy w przypisie do tekstu wystarczy do wy-
wolania zywej reakcji czytelnika? Wszak wiedza w przypisach jest jedynie
stuzebna wobec tekstu gtéwnego, a polski czytelnik konfrontuje si¢ przede
wszystkim z toczacym si¢ dialogiem. Kiedy wiec Arlekin urywa rozmowe na
temat powinnosci jezykowych granej przez siebie maski cierpkim zdaniem
na temat swojego pochodzenia i nieoczekiwanie dorzuca na koncu jakie$
»tralala, tralala”, czytelnik zapewne czuje si¢ zbity z pantatyku i doprawdy
trudno bgdzie mu uwierzy¢ w wypowiedziane za chwilg przez Orazia zdanie:
»Nawet mnie potrafi roz§mieszy¢”. Oznaczaloby to, ze Arlekin powinien byt
rozsmieszy¢ jeszcze kogos — jak mozna si¢ domyslac, chociazby polskiego
czytelnika przektadu dramatu. Tak si¢ jednak nie stato.

Na podstawie nawet tak krotkiego fragmentu thumaczenia mozemy za-
tem catkiem tatwo si¢ przekonac, ze wszystkie odniesienia kulturowe, caty
historyczny kontekst albo — jak powiedzieliby$my za Austinem — warunki
fortunnosci wypowiedzi Arlekina, jego mieszanie dialektow, kalambury,
odniesienia do rzeczywisto$ci pozateatralnej — odeszly dzisiaj w przesztosc.
Mato tego, wszelkie proby przywracania tej przesztosci, wydobywania jej
na $wiatto dzienne przez thtumacza w formie przypiséw (czynione skadingd
w dobrej wierze) bardziej zaciemniajg potencjat komediowy tej sceny, niz
go rozjasniajg i uwalniajg. Thumacz bowiem konsekwentnie nie uwzglednia
polskiego kontekstu kulturowego i systemu referencji podzielanego przez
wspotczesnego rodzimego czytelnika. Tymczasem $wiadomosé tych uwa-
runkowan (rowniez w strategii translatorskiej) by¢ moze zagwarantowataby
czytelnikowi niezbgdne dla komicznego efektu poczucie wyzszosci wobec
postaci dramatycznej (tak na przyklad, jak robil to Tadeusz Boy-Zelenski,
tlumaczac Mieszczanina szlachcicem Moliera). Przypisy ttumacza, wy-
jasniajace poszczegdlne kwestie juz na poziomie semantycznym, pictrzg
przed czytelnikiem filologiczne trudnosci udowadniajac mu, ze obcuje
z tekstem dawnym i zdecydowanie obcym. Trudno si¢ zatem dziwi¢, ze
odbiorca — ustawiony w sprzecznej z zasadg komizmu podrzednej pozycji
wobec tekstu — nie tylko nie czerpie przyjemnosci z efektow komediowych,
ale czasem nie rozumie nawet logicznego sensu poszczeg6lnych kwestii
wypowiadanych przez postacie (jak w przypadku ,,}odeczki” i toskanskiego).

Kwesti¢ sprawczosci tekstu Goldoniego komplikuje ponadto sprawa
stylizacji archaicznej jezyka. Wielu przektadoznawcow, takze wspomniana
weczesniej Susan Bassnett, podkresla, ze wspotczesne przektady tekstow daw-
nych starzeja si¢ zwykle juz po okoto 25 latach. To zywotno$¢ wyznaczona
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czysto arbitralnie, ktorag odnie$¢ mozna zresztg nie tylko do przektadu, ale
do kazdego utworu. Im bardziej dramat zakorzeniony zostat w doraznym
kontekscie spotecznym, politycznym badz kulturowym albo $rodowisko-
wym, tym szybciej i fatwiej 6w kontekst uwierzytelniajacy performatywng
moc jezyka umyka z czasem uwadze widza. Dlatego na porazke skazany
bedzie tlumacz, ktory probuje archaizowaé jezyk przektadu, chyba ze
archaizacja jest jedng z podstawowych strategii performatywnosci tekstu,
na przyktad kiedy podkresla celowg i zaktadang przez tlumacza obcosé
dramatu. Podejrzewam jednak, ze w przypadku Teatru komediowego
thumaczka nie chciata osiggna¢ efektu obcosci, tylko wiasnie przyblizyé
dramat polskiemu odbiorcy.

Dlatego problematyczne wydaje si¢ w catym dramacie konsekwentne
uzywanie liczby mnogiej jako formy grzeczno$ciowej zamiast ,,Pan”
1,,Pani”. OczywiScie w staropolszczyznie zwracano si¢ do me¢zczyzny jako
do ,,Waszeci”, a do kobiety mowiono ,,Wasc¢ka”. Dzigki stale obecnym
w repertuarze teatréw i programie szkolnej edukacji komediom Fredry
albo powiesciom Sienkiewicza lub popularnym ekranizacjom klasykow
okreslenia te chetnie w $wiadomosci Polakéw taczone sg z Rzeczpospo-
litg szlachecka. Ten trop jednak w przypadku dramatu Goldoniego po raz
kolejny wprowadza widza w nieco mylacy kontekst odbiorczy. Bo tez co
wspolnego maja Arlekin i wloscy komedianci z polska kultura szlache-
cka? Ta forma grzecznos$ciowa zreszta ma jeszcze swoje konotacje nieco
bardziej wspoélczesne i raczej negatywne. Wszystkie zwroty ,,Co chcecie”,
,»Czy nie widzicie” wprowadzone zamiast ,,Czego Pan chce” 1 ,,Czy Pan
nie widzi”, widzowi z pewnego pokolenia kojarzg si¢ z typowa dla wladzy
PRL forma ,,Obywatelu, stuchajcie”, ktéora w gruncie rzeczy ponizata roz-
mowecg, a nie podkres$lata jego niezalezno$¢ i podmiotowa rolg. Dlatego tez
forma ta uzyta przez Jolante Dygul funkcjonuje z jednej strony jako trochg
wyobrazona ,,staropolszczyzna”, a z drugiej ma w procesie odbioru czasem
nieprzewidziane przez ttumaczke konsekwencje — takie jak mimowolne
skojarzenia z jezykiem PRL. Tymczasem w jezyku teatralnym to wiasnie
mimowolne badz celowe przywotanie kontekstu moze zawazy¢ na catym
odbiorze spektaklu. Jezyk postaci, poprzez swoje brzmienie, akcent, kaden-
cj¢, sktadnig, wydaje sie takim samym nosnikiem czasu, ideologii, kultury
czy wladzy jak wszystkie inne elementy przedstawienia, wobec ktorych
zardwno widz jak i czytelnik nie pozostaje obojetny.

Thumaczenie tekstu dawnego to za kazdym razem spore wyzwanie,
dlatego pewnie wydawcy i rezyserzy tak bardzo cieszg si¢ z kazdej nowej
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proby przyktadu, zywigc nadzieje, ze przemowi on nareszcie zrozumiatym
dla wspotczesnych idiomem. I wydawaé by si¢ mogto, Zze zastosowanie
przez thumacza tekstu z przesztosci strategii translatorskiej uwzgledniaja-
cej kontekst kulturowy i oczekiwania odbiorcze wspotczesnych polskich
czytelnikéw okaze si¢ zawsze bardziej fortunne. Sama jednak mam co do
tego spore watpliwosci. Dlatego chce zestawic thumaczenie Jolanty Dygul
z moim przektadem, ktory powstal, jak wspominatam, na zaméwienie te-
atru i z mys$la o rychlej premierze. Juz na samym poczatku miatam peina
$swiadomos¢ tego, ze nie uda mi si¢ wskrzesi¢ specyficznego kontekstu
srodowiskowego, kulturowego 1 historycznego, ktory sankcjonowat re-
formatorskie oddzialywanie dramatu Goldoniego, nie mowigc juz o jego
komediowym potencjale. Skoro jednak nie udaje si¢ wskrzesi¢ kontekstu,
musiatam zada¢ sobie pytanie, jak i dla kogo chce przettumaczy¢ te ko-
medi¢. Przede wszystkim, podzielajac pewne rozzalenie Susan Bassnett
widoczne w wypowiedzi cytowanej na wstepie, stwierdzitam, ze otrzymujac
zlecenie thumaczenia z Teatru im. Kochanowskiego w Opolu, nie dostatam
zadnych wskazowek co do tego, w jakiej konwencji tekst ten ma by¢ wy-
stawiony, w jakiej formie widzi go rezyser na scenie. A z czasem przyszto
takze zwatpienie w celowos¢ samego ttumaczenia sztuki Goldoniego na
wspotczesng polska sceng.

Zanim jednak pojawity si¢ we mnie te watpliwosci, musiatam podja¢ caty
szereg decyzji, ktore zazwyczaj lezg w zakresie kompetencji dramaturga.
Dramaturg (ktoérego nie nalezy myli¢ z dramatopisarzem) we wspolczesnym
teatrze to wtasnie kto$, kto dba o tekstowa warstwe przedstawien, zastana-
wiajac si¢ nad zasadniczymi strategiami konstruowania i funkcjonowania
tekstu w obrebie scenariusza. O ile rezyser konstruuje kognitywne ramy
przedstawienia, projektuje sposob jego performatywnego oddziatywania,
o tyle dramaturg pomaga mu w tej funkcji, pracujac nad tekstem tak, aby
ich dzialania nie pozostawaty w konflikcie, ale wzajemnie si¢ wspieraly.

Wzajemne wspieranie si¢ to bodaj termin kluczowy dla ttumacza pra-
cujacego dla teatru. O ile w praktyce teatralnej przyjeto si¢, ze muzycy,
scenografowie, kostiumolodzy, dramaturdzy wzajemnie si¢ wspieraja, o tyle
nadal niezwykle rzadko zdarza si¢, aby do tego grona zapraszano takze
tlumaczy. Tak jest oczywiscie w polskim kontek$cie produkcji teatralnej
i—jesli wierzy¢ Bassnett — takze w Wielkiej Brytanii oraz w Niemczech.
Na gruncie wtoskim tymczasem czgsto jedna osoba taczy w teatrze wiele
funkcji: rezysera, aktora i thumacza, co gwarantuje lepszy, bardziej kohe-
rentny efekt jej pracy. Nie majac jednak zadnego wsparcia ze strony teatru,
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musiatam sama wyobrazi¢ sobie, jak moje thumaczenie bedzie odbierane
oraz do jakiego znanego i podzielanego przez polska publiczno$¢ kontekstu
ma si¢ odwotywaé. Myslalam niekoniecznie o catkowitym spolszczeniu
dramatu Goldoniego, zgodnie z powszechnag jeszcze w X VIII 1 XIX wieku
praktyka traktowania oryginatu jako kanwy nowego polskiego dramatu.
Nie podjetam tez innego, znanego powszechnie chociazby z telewizji
modelu transferu miedzykulturowego, w ktorym specjalnie zatrudnieni
scenarzysci dostosowuja do polskich realiow wiekszo$¢ telewizyjnych
formatow.

Chciatam raczej dostarczy¢ teatrowi materiat dramatyczny w pewnym
stanie preparacji, na tyle jednak zaawansowanym, by na etapie lektury moz-
na byto wyrobi¢ sobie jakie$ pojecie o tym, jak ten dramat moze zadziataé
na scenie. Dlatego przyjetam, ze na choéby pobiezng znajomos¢ komedii
dell’arte wsrod widzow we wspolczesnym teatrze polskim nie ma co liczy¢.
Mozna natomiast potraktowac tekst Goldoniego jako rodzaj wariacji na temat
»mitu” . legendy”, zapomnianego toposu dell’arte, ktory na biezaco w trakcie
przedstawienia bgdzie konstruowany i negocjowany. Innymi stowy, w thu-
maczeniu chodzito mi nie tyle o uwspotczesnienie tekstu, ile doktadnie na
odwrot — o ujawnienie jego historycznosci. Jednak ujawnienie to powinno
w zalozeniu wynikaé z samego przettumaczonego tekstu, a nie z jego filolo-
gicznego opracowania w przypisach. Mojemu przekonaniu sprzyjala zreszta
zarysowana w dramacie wyjsciowa sytuacja teatralnej proby. Wyobrazitam
sobie, ze aktorzy przygotowuja si¢ do wystawienia sztuki jakiego$ wloskiego
autora, ktora, jak si¢ dowiaduja, ma co$ wspolnego z komedig dell’arte. Co
to jest dell’arte, z czym si¢ kojarzy, pozostaje w tej sztuce kwestig otwarta
(albo jakims stereotypem, anachronizmem utrwalonym w mediach, filmie,
moze w widzianej kiedy$ przypadkiem inscenizacji Stugi dwoch panow
Goldoniego w rezyserii Giorgia Strehlera, albo na obrazie smutnego Pierrota
czy Arlekina w charakterystycznym kostiumie w kolorowe taty). Dlatego
tez pojawiajace si¢ na scenie maski Arlekina, Brighelli, Doktora i Panta-
lona potraktowatam jako narzucone aktorom i wyjete z lamusa kostiumy,
z ktoérymi nie bardzo dzisiaj wiadomo, co zrobi¢.

Jesli przyjmiemy takie zalozenie, w zupetnie innym $wietle spojrzymy
na scen¢ z udziatem Arlekina. Mozna bowiem uznac, ze wspdtczesny polski
aktor staje przed wspotczesnym rezyserem przebrany w dziwny kostium
1 negocjuje niejako na biezaco, na jakich zasadach ma t¢ maske¢ odgrywac,
czy moze by¢ mu przypisywana rubasznos¢, komizm jezykowy i kalam-
bury i w jaki sposob ma traktowac oraz parodiowaé erudycyjne zapedy
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wyksztatconej publicznoséci. Chciatam, krotko mowige, aby dramat ten
w moim ttumaczeniu odwotywat si¢ do catkiem wspodtczesnych wyobrazen
o zespole teatralnym (filméw i1 programéw podejmujgcych podobny temat
nakrecono mndstwo, w Polsce sa to chociazby Aktorzy prowincjonalni,
Wodzirej, Kabaret Olgi Lipinskiej, a w Stanach Zjednoczonych serial Glee).
Problem nowego i starego sposobu teatralnej gry i konwencji natomiast po-
zostawilam do rozstrzygniecia rezyserowi, gdyz koncepcje tego, co ,,stare”
badz ,,nowe”, zwykle okazuja si¢ historycznie zmienne i zalezne od wielu
czynnikow. Przyjetam tez, ze wykorzystam zawsze zywa ciekawo$¢ widza
dotyczaca prywatnosci aktorow, zwtaszcza tych powszechnie znanych, cheé
podgladania ich warsztatu i czerpania przyjemnosci z odkrywania ich bra-
kéw w sposobie mowienia, na styku prywatnos$ci i udawania, wymuszone;j
elokwencji i jawnej ignorancji.

Wychodzac z powyzszych zalozen, postanowitam spolszczy¢ imiona
postaci, zachowujac jednak ich niemodne i staro§wieckie brzmienie.

Scena 6sma

Horacy, a potem Jan

Horacy  Wszyscy tylko patrzg na kase, a nie biorg pod uwage kosztow, jakie
ponoszg. Jesli ten sezon skonczy si¢ klapa, to spotkamy si¢ na zielo-
nej trawce. O, przyszedt Arlekin.

Jan Panie Horacy, skoro juz dostgpilem zaszczytu panskiej niecheci, to
z wielkg nieprzyjemnoscig postanowilem przyjaé pana zaproszenie.

Horacy No prosze¢, wypisz wymaluj pajac. (do siebie) Nie wiem, czy bar-
dziej zgrywa wariata czy madrale.

Jan Stowo sie rzekto, kobytka u ptotu. Tak mnie pan poganiat, Ze nawet
kawy nie dopitem, tylko w pospiechu sttuktem filizanke.

Horacy Bardzo mi przykro, Ze przeze mnie si¢ pan pochlapat.

Jan Trudno si¢ mowi. Madry Wioch po szkodzie.

Horacy (do siebie) Uszczypliwy si¢ zrobit. Proszg powiedziec, jak si¢ panu
podoba Wenecja?

Jan Nijak.

Horacy Nijak? Dlaczego?

Jan Panie, to jaki$ straszny kanal. Wczoraj do jednego wpadtem.

Horacy Biedaczek. Jak to si¢ stato?

Jan Zaraz panu powiem. Otz ptynatem sobie kajakiem...

Horacy Przepraszam, pan z Mazur?

Jan Tak, a raczej z Kaszub.

Horacy  Arlekin przeciez nie pochodzi z jezior.
Jan To moze pan mi powie, skad pochodzi Arlekin?
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Horacy
Jan
Horacy
Jan

Horacy

Jan

Horacy
Jan
Horacy
Jan
Horacy
Jan
Horacy
Jan

Horacy

Jan
Horacy
Jan

Horacy
Jan

Horacy

Arlekin pochodzi z Wtoch.

Pochodzi! Tyle to ja tez wiem. Ale jak mowi?

No, nie mam pojecia.

No to niech pan idzie i si¢ dowie, a potem bedzie mnie pan popra-
wial. Poprawiacz jeden....

(do siebie) W sumie ma racje¢. To niech pan opowie, jak pan wpadt
w ten kanat.

Plynagtem sobie gondolg. Jak juz wysiadatem, jedng noge opartem na
brzegu, a druga na todzi. Nagle si¢ rozjechatem, wpadtem do wody,
a jak wyptynatem, juz mowitem po wlosku.

Panie Janie, jutro wieczorem mamy premier¢ nowej komedii.
Jestem gotowy. Zywia, ojczyzng i bronia.

Ale prosz¢ pamigtaé, ze juz nie gramy po staremu.

Oczywiscie, zagramy po nowemu.

Publicznos¢ si¢ wyrobita. Ma lepszy gust.

My, ludzie z Kaszub, znamy si¢ na gustach.

I nie zadowola si¢ byle czym.

Pan si¢ na mnie uwzial, czy co? Ja dobrze wiem, ze robi¢ tu za idio-
te, a ludziska maja si¢ $miaé. A zeby si¢ $miali, to najpierw musi
by¢ $miesznie. Niech pana o to gtowa nie boli. O jedno tylko prosze
moich kochanych, wspaniatych widzow, zeby we mnie nie rzucali
zgnitymi jajami, tylko tymi z wolnego wybiegu.

Widze, ze dowcipy si¢ pana trzymaja. To godne pochwaty. Ktos inny
powiedzialby, ze to zuchwalos$¢, ale w przypadku Arlekina, ktory,
jak pan sam powiedzial, ma by¢ wesoty, takiej dowcipnos$ci mozna
tylko pozazdroscic.

,Smiatym fortuna sprzyja, wstydliwym... w dupe si¢ wbija”. Czy
jakos tak...

Za chwilg musze si¢ spotkac z poetg, a potem jeszcze zrobi¢ probe
kilku scen.

Szuka pan poety? Oto i on, we wlasnej osobie!

,,Pan poeta”?

No pewnie!

Jestem wariatem o potrojnej twarzy:

Pisze¢ wiersze, komponuj¢ i maluje wazy”.

Dobrze juz dobrze. Podobasz mi si¢. Arlekinowi mozna wybaczy¢
nawet czestochowskie rymy. Ale co z reszta? Nie przyszli? Musze
ich zawota¢. Trzeba miec¢ stoickg cierpliwos¢, zeby kierowaé tym
zespotem. Jak kto$ nie wierzy, prosz¢ bardzo, niech sprobuje przez
tydzien, na pewno straci ochotg¢ (Goldoni 2011: 8-10).
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Czytajac te scene po pewnym czasie zdatam sobie sprawe z tego, ze w za-
sadzie niezrozumiata pozostaje dalej kwestia relacji miedzy poszczegolnymi
postaciami. Trudno na podstawie tego, jak i co mowia, wywnioskowac, jak
wygladaja, do jakich spotecznych typow si¢ odwotujg. Jednym stowem,
zeby ten historyczny tekst na scenie ucielesni¢, brakuje najzwyczajniej
w §wiecie catej wizji inscenizacyjnej. By¢ moze jedynym sposobem ozy-
wienia dialogu w tej scenie bytoby daleko posuni¢te przepisanie jej na inne
kwestie, na zasadzie substytucji. Tak postapila na przyktad Maja Kleczew-
ska, rezyserujac Sen nocy letniej w Teatrze Starym. Scena proby teatralnej
robotnikow atenskich zostata przez nig zastapiona improwizacja aktorska
w chwili rozdziatu r6l. Rezyserka zrezygnowata bowiem z brzmienia tekstu
w przektadzie Stanistawa Baranczaka, bo zbytnio tracit literaturg, i to dawna.
Kleczewska nie cheiata jednak sztuki Szekspira ,,wyobcowiac”, tymczasem
ja liczytam na odstonigcie historycznos$ci Goldoniego. Zrozumiatam tez, ze
jako ttumaczka stoj¢ przed dylematem ,,praktyki czytania”, ale wyj$cia z tej
sytuacji nie znajde sama.

Zestawiajac obydwa teksty, obiecalam, ze pozwola one w innym $wietle
spojrze¢ na centralng funkcje jezyka w przektadzie dramatu w kontekscie
zwrotu performatywnego. Celowo jednak nie zaczetam swojej porownaw-
czej analizy od zacytowania fragmentu komedii Goldoniego w oryginale.
Nie zalezalo mi bowiem specjalnie na porownywaniu adekwatnosci wy-
borow tlumaczek wobec tekstu wyjsciowego. Cheiatam jedynie sprawdzié
niejako ,tu i teraz” performatywny efekt polskiego przektadu tej sztuki.
Mam bowiem wrazenie, ze polskiego widza i czytelnika mato interesuje,
jakie reakcje mogla komedia ta wywolywac kiedy$ we Wtoszech. Sprawa
kluczowg dla thumacza powinien natomiast by¢ sposob, w jaki przetozona
na jezyk polski sztuka dziata¢ bedzie na czytelnika i widza w konkretnych
okolicznos$ciach, zaleznych jednak nie tylko od bardzo ogdlnie rozumianego
kontekstu kulturowego, spotecznego czy teatralnych konwencji, ale takze
od zdefiniowanej przez rezysera, dramaturga, a takze thumacza kognitywne;j
ramy. Jak staratam si¢ pokaza¢ na przyktadzie thumaczenia Jolanty Dygul,
zapominanie o tej ramie stawia zwykle thumacza w uprzywilejowanej pozycji
eksperta, ktory w gruncie rzeczy uchyla przed odbiorcg tylko rabka tajemnicy
tekstu, niejako rezerwujac dla swego ucha caty performatywny efekt sztuki.

Moj wiasny przektad z kolei powstat wprawdzie w oparciu o zalozone
na wstepie okolicznos$ci odbioru, jednak w trakcie pracy narastaly we mnie
watpliwosci co do celowosci przektadu akurat tej sztuki Goldoniego na
polski. Podejrzewam bowiem, ze rezyser chcial po prostu wystawic jakas
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zabawng komedi¢ kostiumowa, nie do konca zdajac sobie sprawg z tego,
ze Teatr komediowy Goldoniego zawiera procz scen wyraznie skeczowych,
zwanych kiedys /lazzi (dajacych si¢ od biedy przedstawi¢ w formie analogicz-
nych sytuacji komicznych), udramatyzowany traktat teoretyczny, w ktorym
liczne fragmenty przypominajg wyjete zywcem z jakie§ dawnej poetyki
instrukcje ,,jak pisa¢ dla teatru”. Tym samym caty moj translatorski wysitek
zmierzajacy do wycisniecia z tej sztuki odrobiny dobrego humoru spetzt na
niczym, bo do dzisiaj nie wiem (i pewnie juz si¢ nie dowiem), co rezyser
chciat z tym tekstem zrobi¢ na scenie i w jakim celu go wykorzysta¢. Moge
tylko zywi¢ nadzieje, ze jesli sztuka ta znajdzie si¢ w repertuarze teatru,
to rezyser zechce ze mng popracowac nad takg jej adaptacja, ktora bedzie
wspierala, a nie podwazata jego zamyst.

Zadne z thumaczen, ani moje, ani Jolanty Dygul, nie osiaggneto wiec chyba
zakladanej sprawczosci czy fortunnos$ci, cho¢ pewnie kazde z nieco innych
powodow. Przektad Jolanty Dygul jest $wiadectwem procesu rozumienia,
rozszyfrowywania oryginalnego znaczenia za pomocg jezyka polskiego.
Wyjasnianie pozadanego komediowego oddzialywania dialogu w przypisie
nie gwarantuje niestety, ze widzowi rowniez udzieli si¢ dobry nastréj. Widz
raczej z uznaniem sktoni gtowe badz po prostu zniecheci si¢ do tak uczone;j
lektury. W przypadku mojego przektadu komedii watpliwosci co do jego
performatywnego efektu zaczetyby pewnie narasta¢ w czytelniku mniej
wiecej juz od drugiego aktu, gdzie coraz trudniej o komizm sytuacyjny, zas
postacie coraz wigcej mowia o tym, jak nalezy pisaé i gra¢ nowe teksty dla
teatru. Jak? — tego bez rezysera nie jestem w stanie sama wymys$li¢. Majac
zatem ten sam co Susan Bassnett niedosyt $cistej wspotpracy z ludzmi teatru,
uwazam, ze moj przektad moglby stanowié¢ zaledwie wyjsciowy materiat
do dalszej pracy translatorskiej i dramaturgiczne;j.

Mysle jednak, ze omawiajac obydwie proby thumaczen, dowiodtam, ze
analizowanie przektadu od strony jego performatywnosci pozwala w miare
skutecznie sprawdzi¢ i przesledzi¢ typ relacji migdzy tekstem a jego odbiorca
1 pokaza¢, ze niezaleznie od przyjetej strategii thtumaczenia (czy ,,praktyki
czytania” dramatu), jezyk nadal stanowi centralne narzedzie tej relacji.
Stosujac zaproponowang przeze mnie perspektywe badawcza, mozna, mam
nadzieje, nie tylko analizowac te przektady, ktore osiagnety jakis konkretny
performatywny efekt, ale takze przyjrze¢ si¢ takim przypadkom, ktore ze
swoim efektem si¢ rozmingly. I nie nalezy wcale rozumie¢ tego rozminig-
cia jako zarzutu czy argumentu przesadzajgcego o ztej jakosci przektadu.
Czasem wlasnie niefortunnos$¢, rozpoznana nieskuteczno$¢ przektadu moze
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sta¢ si¢ zupehie §wiadomie podjetym dziataniem w celu uzyskania efektu
obcosci lub osobliwosci. Z takimi praktykami mamy do czynienia chociazby
w dramatach postkolonialnych, w ktorych autorzy przepisujg na rodzime
jezyki badz lokalne dialekty sztuki nalezgce do kanonu kultury europejskiej
po to, by wykazac¢ ich obco$¢ i nieprzystawalnos¢ do lokalnego kontekstu
kulturowego. Analogiczne subwersywne praktyki wobec tzw. kanonu kultury
narodowej ksztaltujacej sic w XIX wieku uprawiali tez czgsto teatralni tworcy
dialektalni (z Neapolu), przepisujac na neapolitanski dramaty z kanonicznego
repertuaru wielkich wloskich gwiazd sceny.

Proponowana przeze mnie postawa badawcza zbliza si¢ bowiem do
stanowiska Stephena Greenblatta, wylozonego niedawno w Manifescie
globalnej mobilnosci. Autor mowil tam o wyczerpaniu si¢ koncepcji kultury
powiazanych z teorig ,,zakorzenienia”, ,,rdzennosci”, ,,autentyczno$ci” — na
rzecz nowych kategorii, ktore na ro6zne sposoby starajg si¢ okresla¢ ptynny,
niestaty, chwilowy status kultury (Greeblatt 2010). Zadaniem badaczy,
w tym przektadoznawcow, powinno by¢ zatem uchwycenie i unaocznienie
czytelnikowi takich procesdw, ktore §wiadcza o niestalosci miejsca zajmo-
wanego przez teksty i1 dobra kultury w dyskursie kulturowym, ich zmiennego
oddziatywania w zaleznos$ci od kognitywnej ramy, ktore w rownym stopniu
moze przesadzi¢ o ich fortunnosci jak niefortunnosci.
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