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Abstract

Stage Directions in Aeschylus’s Oresteia as Translator’s Prospective Staging (on the
Example of Aeschylus’s The Libation Bearers)

Translators, as it is argued by translation scholars, often become the first directors of
plays. This happens because taking into account the dramatic potential of the translated
text results in the translator’s own projections about the possible staging that are inserted
in the translated text. In ancient tragedies there were no written stage directions. But it
does not mean that there were no stage instructions. Oliver Taplin, who sees the texts of
ancient tragedies as a kind of theatre scripts, observes that the majority of information
needed to perform any ancient tragedy is implicite included in the text itself. The fact that
we do not have any written records of any performances that took place in 5™ century
BC makes it possible for the translator to imagine a prospective staging. Undoubtedly,
tragedies staged in the 5" century BC were theatre productions influenced by the Athenian
theatre of the day — its natural location, architecture, theatre equipment and stage design.
So a translation that aims to be both literary and theatrically significant has to include the
theatre dimension. Inserting stage directions into the translation is one of the means to do
this (and we find them in almost all modern translations of ancient plays). In my paper
I discuss three main Polish translations of Aeschylus’s The Libation Bearers (the second
part of the only extant ancient trilogy titled Oresteia), taking into consideration the stage
directions inserted by the translators. The versions by Zygmunt Weclewski (published
in 1873), Jan Kasprowicz (in 1908) and Stefan Srebrny (in 1952) are examined in view
of the question what kind of staging the translators suggested and why.
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Zasada jednoS$ci miejsca, powszechnie uwazana za starozytng i przypisywa-
na Arystotelesowi, a w rzeczywisto$ci sformutowana dopiero w renesansie,
nie znajduje odzwierciedlenia ani w Ofiarnicach, ani w Eumenidach, czyli
w drugiej i trzeciej czesci trylogii Ajschylosa Oresteja. W obu tragediach Aj-
schylos zmienia miejsce akcji: w Ofiarnicach w pierwszej czgsci wydarze-
nia rozgrywaja si¢ przy grobie Agamemnona, w drugiej za$ przed patacem
Atrydow w Argos 1 w jego wnetrzu. W Eumenidach natomiast poczgtkowo
akcja toczy si¢ w Delfach, nastepnie za$ przenosi si¢ do Aten, gdzie odbywa
si¢ sad nad mordercg matki, Orestesem. Oczywiscie w teatrze starozytnym,
znajdujacym sie na otwartej przestrzeni i pozbawionym kurtyny, zmiany te
byly konwencjonalne i dalekie od iluzyjno$ci. Wydarzenia dziaty si¢ symul-
tanicznie, a zmiang¢ miejsca zaznaczano najwyzej za pomoca stowa, gestu
czy rekwizytu. Konwencje teatralne z czasem ulegly jednak zmianie.
Powszechnie wiadomo, ze w starozytnych tekstach dramatycznych dida-
skaliéw nie byto. Nie oznacza to jednak, ze zachowane utwory dramatyczne
sg catkowicie pozbawione uwag scenicznych czy inscenizacyjnych. Jak pod-
kresla Oliver Taplin, wigkszo$¢ potrzebnych informacji jest implicite zawarta
w samych utworach, ktére stanowia jedynie scenariusz (Taplin 2004: 13).
Niemniej brak zapisu owej projektowanej inscenizacji otwiera thumaczowi
droge do projekcji inscenizacji podtug wiasnej wiedzy na temat teatru starozyt-
nego, swoich gustow estetycznych czy teatralnych czy tez podhug aktualnych
mozliwosci teatralnych danego okresu historycznego. Doniostg rolg thumacza
w ksztaltowaniu scenicznej wizji dramatu podkreslat Tadeusz Zielinski. Jego
zdaniem przektad powinien by¢ opatrzony uwagami scenicznymi §wiadcza-
cymi o inwencji 1 wyobrazni thumacza, jak rowniez o jego rzetelnej wiedzy
na temat konwencji w starozytnym teatrze. W niniejszym artykule przyjrze
si¢ przektadom Zygmunta Weclewskiego z 1873 roku, Jana Kasprowicza
z 1908 roku oraz tlumaczeniu Stefana Srebrnego, wydanemu w 1952 roku,
ale ukonczonemu w czasie Il wojny §wiatowej. We wszystkich interesujgcych
mnie thumaczeniach didaskalia sg obecne. Jakie inscenizacje proponuja?
Powyzsze przektady roznicuje juz sama projekcja sceny i pojawiajacych
si¢ na niej bohateré6w przedstawiona na poczatku Ofiarnic. Srebrny podaje
taki opis: ,,W glebi patac Atrydow. Na orchestrze mogita Agamemnona.
Na orchestr¢ wchodza: Orestes i Pilades”!. Podobnie jak w Agamemnonie,
pierwszej czesci trylogii, w tym przektadzie mozna dostrzec konsekwentny
podziat na sceng¢ oraz orchestre, z zachowaniem terminologii starozytne;j.

! Wszystkie cytaty z Ofiarnic w przektadzie Srebrnego podaje za Aischylos 1952: 393-440.
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W poréwnaniu do przektadow Weclewskiego oraz Kasprowicza Srebrny
podaje czytelnikowi zdecydowanie najmniej szczegdtow, a jego opis jest
wyjatkowo lakoniczny. Z literatury przedmiotu wiemy jednak, ze thumacz
ten zaktadat jednolitg dekoracje sceny, z jedynie drobnymi zmianami, oraz
ten sam budynek sceniczny we wszystkich trzech czesciach Orestei (aby
podkresli¢ jego znaczenie jako statego elementu sceny) (Srebrny 1984: 318).

Weclewski natomiast oferuje czytelnikowi takie wprowadzenie: ,,Scena
przedstawia patac krolewski w Argos, jak w poprzedzajacym dramacie. W or-
chestrze grob Agamemnona. Orestes i Pylades nadchodzg po podréznemu
ubrani (drogg po lewej stronie widzow) i przystepujg do grobu’. Dostrzec tu
mozna zatem kontynuacje scenografii przedstawionej w Agamemnonie wraz
z analogicznym jak u Srebrnego podziatem sceny 1 zachowaniem terminologii
antycznej. Zapewne mozemy takze zatozy¢, ze grob Agamemnona oraz thy-
mele z pierwszej cze$ci trylogii (nieobecna w drugiej czesci), znajdujaca si¢
w orchestrze, to ta sama budowla. Dodatkowo czytelnik otrzymuje informacje
o wygladzie Orestesa 1 Pyladesa, sposobie ich zachowania oraz kierunku
przybycia. W artykule poprzedzajacym przektad tragedii, Rzecz o teatrze
greckim, Weclewski pisze: ,,wiedzie¢ 1 to nalezy, ze z prawej strony [patrzac
od strony widza — B.B.] wchodzili na sceng przybywajacy z prowingji, z lewej
za$ skadinad pieszo przybywajacy” (Eschylos 1873: XIII), co zgadzatoby si¢
z kierunkiem wejécia na scen¢ teatru atenskiego Orestesa z Pyladesem, jesli
przybyli oni pieszo z Fokidy. Zatozy¢ takze mozemy, ze Orestes z Pyladesem
wchodza wejsciem bocznym na scene, po czym schodza do orchestry, w kto-
rej znajduje si¢ grob Agamemnona. We wspomnianym artykule Weclewski
zaktada bowiem, ze aktorzy wchodzg na scene parasceniami znajdujacymi
si¢ na scenie. Wiedzac jednakze z ikonografii teatralnej, ze w rzeczywistych
budynkach teatralnych XIX wieku znajdowaly si¢ wejscia prowadzace bez-
posrednio na poziom orchestry, nie mozemy wykluczy¢ przybycia Orestesa
i Pyladesa od razu na orchestre, lewym wejSciem.

Didaskalia wprowadzone przez Kasprowicza sa zdecydowanie najob-
szerniejsze:

Sciana tylna: krolewski patac Atrydow w Argos: na okraglym placu przed pa-
facem znajduje si¢ w poblizu jednego z dwoch wejs¢ mogita Agamemnona.
Orestes, mtodzieniec o§mnastoletni, w ubraniu podréznem, z mieczem u boku,

2 Wszystkie cytaty z Ofiarnic w przektadzie Weclewskiego podaje za Eschylos 1873: 105-145.
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stoi na grobie, obok niego Pylades, mtodzieniec cokolwiek starszy, w stroju
podobnym, z dwoma oszczepami w reku’.

Z dalszych didaskaliéw wynika takze, ze owa §ciana miata co najmniej
dwie pary drzwi. Uzyte przez Kasprowicza sformutowanie ,,okragly plac przed
patacem” jest natomiast jedynym sygnalem §wiadczacym o §wiadomosci czy
raczej uwzglednieniu architektury teatru starozytnego i wpisaniu jej w dida-
skalia przektadu, chociaz nie wptywa ono na zréznicowanie plandéw gry czy
ruchu scenicznego aktorow i1 choru. Jak pokazuja bowiem didaskalia poety,
choreuci wystepuja na tym samym poziomie co aktorzy sceniczni. Czytelnik
otrzymuje takze opis zarowno wieku, jak i ubrania oraz rekwizytow postaci
pojawiajacych sie na scenie — podobnie jak u Weclewskiego, cho¢ z wigksza
dbatoscig o szczegoly. Warto zwréci¢ uwage, ze Kasprowicz wprowadza
czytelnika czy widza od razu w $rodek sceny. W otwartym teatrze, jakim
byt teatr starozytny, wejscie mtodziencow musiato by¢ widoczne — i tak tez
przedstawiaja je w swoich didaskaliach Srebrny 1 Weclewski, co stanowi
swoisty przektad konwencji teatru starozytnego na teatr nowozytny. Pokazanie
na poczatku sztuki Orestesa juz stojacego na grobie zamordowanego ojca
jest mozliwe jedynie na scenie dysponujacej kurtyng, dzigki ktorej mozna
widza wprowadzi¢ in medias res.

Pierwsza czg$¢ Ofiarnic rozgrywa si¢ przy grobie Agamemnona, przy ktorym
dojdzie do spotkania z dawno niewidziang siostra, Elektra, przybywajaca w gro-
nie niewiast stuzebnych. W przektadzie Srebrnego Orestes dostrzega orszak po
zej$ciu z mogily, przy czym sam korowod niewiast odzianych w Zzatobne stroje
nie znajduje glebszego odbicia w didaskaliach, w thumaczeniu Kasprowicza za$
opisany jest nastepujaco: ,,Schodzac z mogity, spostrzega orszak, ktory, zakryty
jeszcze przed okiem widzow, zbliza si¢ z przeciwleglego wejscia ku scenie”.
Podobna adnotacj¢ wprowadza Weclewski: ,,Z czeladnych pokojow zbliza sig
Chor w zatobne suknie ubrany, aby ztozy¢ ofiar¢ na grobie Agamemnona. W po-
dobnem odzieniu ukazuje si¢ na koncu orszaku Elektra”. Mozemy zauwazy¢, ze
kazdy z thumaczy inaczej wprowadza chor, kazac mu tez w odmienny sposob
przejs$é przez sceng. W przektadzie Weclewskiego chor przybywa z patacu, co
sugeruje, ze jest od razu widoczny dla publicznosci; pokoje czeladzi mieszczg
si¢ w prawym skrzydle patacu (lewym od strony widza), co oznacza, ze chor
podaza mniej wigcej w linii prostej (z mozliwym odchyleniem w lewo od strony
widza) przez scen¢ w kierunku schodow prowadzacych do orchestry. Taki uktad

3 Wszystkie cytaty z Ofiarnic w przektadzie Kasprowicza podaje za Ajschylos 1908:
91-141.
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pomieszczen 1 wejs¢ oznacza jednak, ze zar6wno Orestes 1 Pylades, jak i chor
przybywaja na sceng, a nastepnie do orchestry z tej samej strony. Zapewne zatem
jedynie dzieki pewnej umownosci przybysze nie zostaja zauwazeni przez chor,
zanim ten wejdzie do orchestry, skoro musi przej$¢ obok wejscia, w ktérym
najpewniej ukryli si¢ mtodziency. W przektadzie Kasprowicza natomiast chor
przybywa jednym z bocznych wej$¢, a wige nie bezposrednio z patacu; co wig-
cej, poczatkowo pozostaje niewidoczny dla widza. Ze wstepnych didaskaliow
wiemy takze, ze mogita Agamemnona nie znajduje si¢ na $rodku okraglego
placu, ale jest przesunieta ku jednemu z bokéw sceny. Umozliwia to oczywiscie
stosunkowo tatwe ukrycie si¢ Orestesa i Pyladesa. W podobny sposob ruch
choru zaplanowal w swoim przektadzie Srebrny. W didaskaliach obu thumaczy
chor zbliza si¢ z konca sceny przeciwlegltego do miejsca, w ktorym stoja mto-
dziency, musi zatem przej$¢ niemal w poprzek sceny. Warto zauwazy¢, ze o ile
Weclewski 1 Kasprowicz wprowadzajg te didaskalia, zanim padng pierwsze
stowa Orestesa $wiadczace o zblizaniu si¢ gromady niewiast (widocznej badz
niewidocznej dla widza), u Srebrnego informacja o wejsciu choru jest podana
dopiero po zakonczonej mowie Orestesa, co sugeruje, ze chor, gdy Orestes
opisywat go stowami, pozostawat w intencji ttumacza niewidoczny dla widza;
gdy sie za$§ zjawia, Orestes z Pyladesem usuwajg si¢ do bocznego wejscia.
Z didaskaliow wprowadzonych przez Weclewskiego od razu dowiadujemy
si¢ takze, jaki jest cel przybycia choru (ztozenie ofiary na grobie) oraz jak chor
wyglada i, przypuszczalnie, w jakim znajduje si¢ nastroju (strdj zatobny). Na
widok choéru Orestes i Pylades, nie majac pewnosci, a jedynie domyslajac sie,
kim sg niewiasty, nie chcac za$ zdradza¢ zawczasu swojej tozsamosci, ustepuja
im miejsca na scenie —u Srebrnego: ,,Usuwajg si¢ w jedno z bocznych wej$¢ na
orchestre”; analogicznie u Kasprowicza: ,,Chowaja si¢ w jednem z dwoch wejse”,
u Weclewskiego natomiast: ,,kryja si¢ w pobliskosci”. I ta ostatnia informacja
oczywiscie nasuwa pytanie, czym jest to pobliskie miejsce, zwlaszcza wobec
weczesniejszych zapisow. By¢ moze thimacz ma tutaj na mysli jedno z bocznych
wej$¢ z poziomu orchestry, w ktorym Orestes z Pyladesem mogliby si¢ ukryé
stosunkowo szybko; w innym wypadku musieliby bowiem wejs$¢ na sceng
i dopiero schowac¢ si¢ w bocznym wejsciu, co z kolei powoduje watpliwosci
natury tak inscenizacyjnej, jak rowniez interpretacyjnej. W momencie, w kto-
rym niewidoczny wezesniej chor wkracza na sceng po uprzednim ukryciu sie
Orestesa i Pyladesa, Kasprowicz wprowadza nastepujace didaskalia:

Z drugiego wychodzi Elektra, dziewica, starsza od Orestesa, z obcigtymi krot-
ko wlosami, w czarnej sukni zatobnej, bez najmniejszej odznaki, ktoraby ja
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odrézniata od towarzyszacych jej dworek. Pigtnascie tych kobiet, stanowia-
cych Chor, wystepuje w roli ptaczek. Jedne z nich majg dzbanki ofiarne, inne,
stosownie do ceremoniatu, bija si¢ w piersi itd.

Bogate didaskalia Kasprowicza nie tylko wprowadzajg czytelnika w smut-
ny nastroj pierwszej czgsci Ofiarnic, ale takze informuja, ze cztonkinie chéru,
ubrane w zalobne szaty, sa ptaczkami zalobnymi. Placzki w kulturze staro-
zytnej, ale takze p6zniej, stanowily wazny element rytuatu pogrzebowego
i ceremonii pogrzebowych. Obcicte wlosy Elektry rowniez wskazujg na
charakterystyczny dla obrzgdowosci starozytnej element Zzatoby. Kasprowicz
wiacza wige do swojego przektadu elementy kultury oryginatu. Weclewski
w stowach: ,,$piew Choru przy grobie w orchestrze”, podaje z kolei infor-
macj¢ o tym, gdzie ustawia si¢ chor, i sugeruje, ze mogita Agamemnona
moze si¢ znajdowaé w centralnym punkcie orchestry.

Srebrny w swoim przektadzie wykorzystuje site dramatyczng tkwiaca
w milczeniu jako $rodku teatralnym i uzywa go trzykrotnie w pierwszej
cze¢$ci Ofiarnic. W ten sposob podkresla istotne momenty akcji, takie jak
zlozenie przez Elektre ofiary w innej, niz zalecata Klitajmestra, intencji oraz
podjecie przez rodzenstwo decyzji o zabdjstwie. Ten ostatni moment, jak
podpowiada Srebrnemu teatralna intuicja, wymaga szczeg6lnej oprawy. Gdy
zatem padajg stowa o zabdjstwie matki, thumacz notuje: ,,dtugie milczenie:
gleboki wstrzgs wobec zapadtej decyzji. Potem Orestes i Elektra ponownie
wchodza na mogite”, podkreslajac, ze wobec takiej decyzji nie mozna po
prostu przejs$¢ do kolejnych kwestii, a jednoczes$nie pozwalajac tym stowom
wybrzmiec¢ teatralnie. Z kolei milczenie oraz wprowadzony przez Srebrne-
go w didaskaliach moment zawahania si¢ Elektry przed ztozeniem ofiary
(,,Elektra waha si¢ jeszcze chwilg, potem wchodzi na mogite. Rozpoczyna
si¢ obrzed ofiarny; Chor ustuguje Elektrze”) mozna postrzegaé jako probe
oddania przez thumacza psychologii tej postaci, zwlaszcza ze dla Srebrnego
to Ajschylos, a nie Eurypides, byt pierwszym psychologiem teatru. Cata ta
scena w intencji Srebrnego ma tez swoistg choreografi¢ charakteryzujaca
si¢ kolejnymi ruchami wejs¢ 1 zej$¢ z mogily (najpierw samej Elektry, na-
stepnie Elektry i Orestesa), potaczong z uderzaniem przez bohateréw dtonmi
o ziemig, kiedy zwracaja si¢ do Ziemi i Persefony oraz ojca.

Obrzed ofiarny wykonywany w tragedii przez Elektre jest w thumaczeniach
Weclewskiego i Kasprowicza potagczeniem $piewu choru (odnotowanego
w didaskaliach) z wypowiedziami Elektry. Ma zatem charakter amojbajo-
nu — lirycznego dialogu z udziatem choru. Interesujacy jest fakt, ze Srebrny,
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ktory przyktadal szczeg6lna wage do partii choralnych, do metrum czy rytmu
tragedii oraz gruntownie zadbal o rozwigzanie kwestii choru w inscenizacji
Orestei* wystawionej w Teatrze na Pohulance, pomija stosowng adnotacje
w didaskaliach. By¢ moze jednak byta to dla niego sprawa oczywista.

Po ztozonej ofierze, odprawieniu modidéw oraz podjeciu decyzji scena
konczy si¢ rozej$ciem si¢ rodzenstwa, o czym w didaskaliach Srebrny infor-
muje czytelnika w sposob lakoniczny: ,,odchodzg wszyscy, procz Choru”,
natomiast Weclewski 1 Kasprowicz juz nieco szerzej: ,,Orestes i Pylades
odchodza traktem wiodacym do miasta” [czyli wejSciem znajdujacym si¢
po prawej stronie widzow — B.B.]; ,,Elektra udaje si¢ do izb niewiescich”
(Weclewski), ,,Pylades 1 Orestes ust¢puja na bok; Elektra znika w drzwiach
$ciany tylnej” (Kasprowicz). Te didaskalia kieruja jednak nasza uwage na
kilka spraw. Jesli Elektra w przektadzie Weclewskiego udaje si¢ do izb
niewiescich (zapewne do tych, z ktérych wyszta razem z chdrem), oznacza
to najpewniej, ze gdy Orestes z Pyladesem przybeda do patacu, Klitaj-
mestra wyjdzie im na spotkanie z tych samych pokoi z towarzyszgcym
jej orszakiem, w ktorym bedzie takze Elektra. Dodatkowo Elektra, skoro
»udaje si¢ do izb niewiescich”, musi wej$¢ na sceng i przez nig przejsc.
Watpliwos$ci pozostaja jednak w kwestii odejscia Orestesa i Pyladesa: czy
udajg si¢ oni do miasta wejSciem bezposrednio z poziomu orchestry, czy
moze wchodza na sceng i z niej schodza odpowiednim wejs$ciem, przez
ktore nastepnie ponownie przybeda na scen¢. W przypadku didaskaliow
Kasprowicza zastanawia natomiast inna sprawa: Elektra wraz z chorem
wchodzila na scen¢ wejsciem przeciwleglym do tego, w ktorym ukryli
si¢ Orestes 1 Pylades, co by¢ moze miato sygnalizowa¢ dystans migdzy
patacem a znajdujaca si¢ na orchestrze mogita (a wiemy przeciez z tekstu
przektadu, ze orszak przybywat wtasnie z patacu). W zakonczeniu sceny
jednak Elektra oddala si¢ bezposrednio do patacu, czym, jak si¢ zdaje,
tamie przyjeta wezesniej iluzje sceniczng.

Warto przy omawianiu tej sceny odnotowac sporng wérdd uczonych kwestie
wersow 205-211 (Aeschylus 1914) tekstu Ajschylosa, dotyczacg Sladow stop,
ktore dostrzega Elektra po ztozeniu ofiary. Zaroéwno teza o autentycznosci tych
wersow, jak 1 uznanie ich za pdzniejsza interpolacje majg swoich obroncoOw
oraz przeciwnikow (Lesky 2006: 135-136). W thumaczeniu Srebrnego czytelnik
nie znajdzie zadnej wzmianki o napotkanych $ladach (w Dodatku krytycznym

* Inscenizacja S. Srebrny, rez. M. Szpakiewicz, muz. T. Szeligowski, plastyka choru
W. Feyn, kostiumy K. i J. Golusowie, premiera Wilno 30.04.1938 r.
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Srebrny thumaczy si¢ z usunigcia tego fragmentu, uznajac go za ,,pézniejszy
dodatek™; Aischylos 1952: 504), co pociaga za soba modyfikacje dalszego
tekstu. W tlumaczeniu Weclewskiego 6w sporny fragment jest opatrzony
uwagg krytyczng. Kasprowicz w swoim przektadzie nie odnotowuje zadnych
filologicznych watpliwosci i zamieszcza 6w fragment, przydajac mu nastepu-
jace didaskalia: ,,Ktadac z powrotem pukiel na grobie, spostrzega §lady stop”.

Po piesni choru druga czes$é Ofiarnic rozpoczyna si¢ ponownym wejsciem
Orestesa i Pyladesa oraz niespotykang w tragedii greckiej sceng pukania do
drzwi. Interesujace sa tutaj didaskalia Weclewskiego, ktory pisze [...] ,,Ore-
stes (puka do drzwi oficyny)”. Wiemy z wczesniejszych zapisow, ze ,,trakt
wiodacy do miasta” znajduje si¢ po prawej stronie sceny (od strony widza).
Zaktada¢ mozemy, ze pokoje czeladne sa tozsame z pokojami niewie$cimi
(znajduja sie zatem po lewej stronie patacu od strony widzoéw). Informacja, ze
bohater ,,puka do drzwi oficyny” sugeruje, ze Orestes nie puka do gtéwnych
drzwi palacu, ale wlasnie do bocznych, do drzwi prowadzacych do pokoi
czeladnych. Orestes z Pyladesem zatem, wedltug tej projekcji, wkraczaja
ponownie na scen¢ prawym bocznym wejSciem, by przejs¢ przez cala sceng
az do lewych bocznych drzwi patacu.

Po krotkiej rozmowie z odzwiernym pojawia si¢ na scenie Klitajmestra.
Zgodnie z projekcja sceny i wezesniejszymi zapisami mozemy zaktadaé, ze
u Kasprowicza i Srebrnego wkracza ona na scen¢ wraz ze stuzba gléwnymi
drzwiami patacowymi, natomiast w przektadzie Weclewskiego zapewne
drzwiami bocznymi, wiodacymi z komnat czeladnych (niewiescich).

Warto przy tej scenie zauwazy¢, ze Weclewski 1 Srebrny, mimo Ze nic
w tekscie Ajschylosa na to nie wskazuje, wlaczajg do orszaku towarzyszacego
Klitajmestrze Elektre, ktora pojawia si¢ na scenie razem z matka i przystuchuje
jej rozmowie z Orestesem. Zabieg ten, jak si¢ wydaje, ma psychologiczne
znaczenie — Elektra wie przeciez, kim jest przybysz, wie, jakie ma zamiary,
a jednak nie zdradza si¢ zadnym gestem czy stowem. Srebrny, jak juz wspo-
mniatam, postrzegal Ajschylosa jako pierwszego psychologa sceny, co nie
pozostaje bez wptywu na wprowadzone przez niego do przektadu didaskalia. Po
stowach Orestesa informujgcych o jego falszywej Smierci dodaje nastepujaca
uwage: Klitajmestra ,,przed siebie, polszeptem”. Jest to oczywiscie uwaga
bardzo teatralna — Klitajmestra kieruje te stowa do siebie, nie do Orestesa.
Informacja o $mierci syna jest dla niej jako matki bolesna, ale dla niej jako
morderczyni meza — radosna. Stad zatem wyplywaja mieszane uczucia, ktore
targajg krolowa. Stowa te, wbrew intencji Klitajmestry ustyszane przez Ore-
stesa, wywoluja w nim niepokoj, ktory najwidoczniej, jak sugeruja didaskalia
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Srebrnego, zostal przez aktora ukazany, skoro Pylades musi interweniowac,
by jego przyjaciel nie wyszedt z przyjetej roli podroznego: ,,w czasie stow
Klitajmestry Orestes w glebokim niepokoju. Pilades wzrokiem nakazuje mu
spokdj. Gdy Orestes zaczyna mowié, jest juz znowu «w roli»”. Didaskalia te
$wiadczg o wyczuciu teatralnym ttumacza, ktory zwraca uwage nie tylko na
wypowiadane przez aktora stowa, ale takze na jego gre, w tym na czynniki
pozastowne, takie jak gest, zachowanie, wzrok czy uczucia. Jednoczesnie
to, ze Pylades ,,wzrokiem nakazuje” Orestesowi spokdj, §wiadczy o tym, ze
aktorzy, w intencji thumacza, a wbrew starozytnej praktyce, mieli wystepowac
bez masek’. W innym wypadku taki zapis bylby martwy scenicznie, gdyz
jego realizacja pozostataby niewidoczna dla widza, zwlaszcza ze Pylades nie
wypowiada zadnego stowa, dzigki ktoremu widz mogtby sobie to pouczenie
wyobrazi¢. Chwile pozniej rowniez Klitajmestra, zgodnie z didaskaliami
Srebrnego, wraca ,,do roli”. Srebrny mianowicie notuje, ze krolowa ,,juz si¢
opanowata”. Ttumacz, odwolujac si¢ do proceséw psychologicznych, zaktada,
ze wiadomos$¢ o $mierci Orestesa nie mogla nie wywrze¢ silnego wrazenia
na matce. Warto przy tej okazji zauwazy¢, ze stowa o klatwie i losie rodu,
ktére w ttumaczeniach Kasprowicza i Srebrnego wypowiada Klitajmestra,
Weclewski wktada w usta Elektry, nie pozwalajac tym samym wybrzmieé¢
zalowi, zatosci 1 rozpaczy jej matki, dzigki czemu czytelnik nie odbiera tej
postaci jako wylacznie negatywnej. Zgodnie z psychologizujgcym nastawie-
niem, Srebrny nie traktuje zreszta Klitajmestry jako jednoznacznie odpycha-
jacej postaci, dostrzega bowiem w niej ludzkie, czute i kobiece uczucia. We
wstepie do swojego przektadu Orestei podkresla takze rolg podtekstu, ktory
wiedzie wiasnie ku psychologizacji bohaterow Ajschylosa. O tym, ze wersy
te oraz ich przypisanie Klitajmestrze badz Elektrze musiaty by¢ swego cza-
su kwestig sporng wsrod badaczy, $wiadcza stowa Albina Leskiego: ,,mam
nadzieje, ze nikt juz dzi$§ nie mysli o przypisywaniu ich Elektrze” (Lesky
2006: 138). Wielu badaczy, jak pisze Lesky, postrzegalo te wlasnie stowa
krolowej, zwlaszcza w zestawieniu ze stowami wypowiedzianymi pdzniej
przez piastunke, jako wyraz jej obtudy, czemu jednak sam badacz oraz Srebrny
si¢ sprzeciwiaja. Przypisanie tej wypowiedzi Elektrze natomiast jest zapewne
dla Weclewskiego usprawiedliwieniem jej obecnosci na scenie, podobnie jak
w tlumaczeniu Srebrnego takim usprawiedliwieniem bedzie skierowanie do
niej stow o zaprowadzeniu podréznych do pokoi goscinnych. Kasprowicz
1 Weclewski notuja, ze Klitajmestra kieruje 6w nakaz do stugi.

> W wilenskiej inscenizacji aktorzy wystepowali bez masek (Golik-Szarawarska 1993: 172).
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Na uwage zastuguja didaskalia wprowadzone przez Kasprowicza w zakon-
czeniu tej sceny: ,,Klytaimestra znika ze stuzebnicami w drugich drzwiach,
stuga z go§¢mi wychodzi drzwiami gldéwnemi”, ktore po pierwsze sugeruja
nam, ze $ciana tylna przedstawiajgca patac krolewski miata co najmniej
dwie pary drzwi (a jak si¢ przekonamy za chwile, zapewne trzy), a po drugie
widzimy, ze biorgc pod uwage dalsze wydarzenia, thtumacz od razu usuwa
Klitajmestre w miejsce, skad jg pozniej wywota. Klitajmestra bowiem nie
jest obecna przy morderstwie Ajgistosa, ktore odbywa si¢ za gtowng brama;
dopiero stuga, widzac, co si¢ dzieje, przywoluje ja z pokoi kobiecych, ktoérymi
sa zapewne owe ,,drugie drzwi”. Weclewski nie zapisuje stosownej informacji
w tym miejscu. Mozemy jednak zaklada¢ na podstawie wczesniejszych oraz
pozniejszych didaskaliow (,,Kilisa, nianka Orestesa, wychodzi zaptakana
z komnat niewieScich”, a wiemy z jej stow, ze znajdowata si¢ w poblizu
krolowej, gdy ta powrdcita do patacu po otrzymanej wiadomosci o $§mierci
syna), ze Orestes z Pyladesem udajg si¢ do pokoi goscinnych znajdujacych
si¢ w prawym skrzydle patacu od strony widza, Klitajmestra za$§ wraca do
komnat niewiescich.

Powoli akcja zmierza ku apogeum. W momencie, w ktérym z wngtrza
patacu dobiega gtos mordowanego Ajgistosa, na scenie dzieje si¢ rzecz za-
skakujaca i bardzo rzadko spotykana w teatrze antycznym, mianowicie chor
usuwa si¢ z miejsca wydarzen i powraca, dopiero gdy Orestes, Klitajmestra
oraz Pylades znikajg wewnatrz patacu. Wedtug didaskaliow Weclewskiego
,»chor oddala si¢ poza grob Agamemnona”, czyli bardziej w gtab orchestry,
w kierunku widowni, pozostaje jednak, jak si¢ wydaje, wcigz widoczny dla
widza. Kasprowicz projektuje t¢ scen¢ odmiennie: ,,Choér znika w jednej
z bram; scena pusta; noc”. W tym opisie zwracajg naszg uwagge nastepujace
sprawy: jesli chor znika nie w wej$ciu bocznym, ale w bramie, jak okreslane
sg (zamiennie z ,,drzwiami”’) wej$cia znajdujace si¢ w Scianie tylnej, znaczy
to, po pierwsze, ze $ciana tylna ma troje drzwi, na wzor starozytnego teatru,
a po drugie, ze chdr na czas morderstwa Ajgistosa chowa si¢ w patacu —
zapewne w owej trzeciej bramie, gdyz w gtownej, srodkowej, Orestes do-
konuje czynu, a z komnat niewie$cich ma wyj$¢ Klitajmestra. Zastanawia
tez adnotacja ,,noc”, gdyz jedynie w budynku teatralnym z o§wietleniem
elektrycznym mozliwe jest szybkie i stosunkowo tatwe zaciemnienie,
a nastgpnie rozjasnienie sceny®. Niemniej jest to notatka wprowadzajaca

¢ Oswietlenie gazowe obecne bylo w teatrach polskich po 1850 roku (Raszewski 1978:
137).



Didaskalia w Orestei Ajschylosa jako projekt inscenizacji ttumacza... 8bh

pore dnia o wymownym, symbolicznym znaczeniu kulturowym. Podobna
uwaga odnosi si¢ do didaskaliow Srebrnego, ktory lakonicznie notuje w tym
miejscu: ,,usuwajg si¢ w jedno z bocznych wej$¢ na orchestre. Scena pusta.
Noc”. Pustka na scenie, ktora wynika z didaskaliow Kasprowicza i Srebr-
nego, jest niezwykle istotna i ma silng wymowe teatralng, podkreslajaca
wage dalszych wydarzen. Rozmowa matki z synem, ktorej finatem jest
zabojstwo Klitajmestry w patacu obok ciala jej kochanka Ajgistosa, odbywa
si¢ niemal bez $wiadkoéw (z wyjatkiem milczacego przez wigkszos$¢ czasu
Pyladesa), dzieki czemu uwaga widza jest skoncentrowana wylacznie na
kulminacyjnym punkcie tragedii i nic jej nie rozprasza.

Klitajmestra pojawia si¢ na scenie w reakcji na interwencje stugi, wybie-
gajacego czy tez wypadajacego, jak notuja poszczegdlne didaskalia, z patacu.
Wobec zaistniatych gwaltownych wydarzen zastanawiaé¢ moze spokoj, jaki
wykazuje krolowa zgodnie z didaskaliami Srebrnego i Kasprowicza. Najbar-
dziej wzburzona jest Klitajmestra z didaskaliow Weclewskiego, ktora ,,wypada
z komnat niewiescich”. Nastepuje jedna z bardziej niepokojacych scen teatru
starozytnego — rozmowa Klitajmestry z Orestesem, ktdrej zwienczeniem
jest matkobojstwo. Najwiecej szczegdtow podaja didaskalia Kasprowicza:
»Stuga biegnie na pokoje kobiece; Orestes wychodzi z drzwi glownych, za
nim Pylades. Podczas nastgpnych wierszy drzwi pozostaja otwarte; wida¢
przez nie zwtoki Aigisthosa”. Zwtoki Ajgistosa, w projekcji Kasprowicza,
sg od razu widoczne dla wszystkich — dla widza oraz samej Klitajmestry.
Z didaskaliow Weclewskiego wynika natomiast, ze mimo otwartych wrot
patacu (,,Orestes i Pylades wracajg z grodu, ktérego bramy na $ciezaj ot-
warte”’) Klitajmestra dostrzega zwloki meza dopiero po kwestii Orestesa.
Didaskalia Srebrnego nie podaja zadnej informacji na ten temat — jedynie
stowa, w ktorych krolowa zwraca si¢ do zmartego Ajgistosa w drugiej osobie
liczby pojedynczej: ,,Zginates, Aigiscie najmilszy!” (w. 916 przektadu) oraz
uzyte przez Orestesa zaimki ,,tamten” i ,,tego” sugeruja, ze ciato jest widoczne.
W tlumaczeniu Kasprowicza juz po drugiej kwestii wypowiedzianej przez
Orestesa do matki dowiadujemy sie, ze Orestes trzyma w dtoni miecz, bo
informacja ta pojawia si¢ zarowno w didaskaliach, jak i w wypowiedzi Klitaj-
mestry. W thumaczeniu Srebrnego rekwizyt ten pojawia si¢ znacznie pdzniej
w rozmowie, a w przektadzie Weclewskiego nie ma go wcale. By¢ moze
informacje o mieczu zawarte w didaskaliach Kasprowicza majg podkreslac¢
gwaltownos¢ gestow Orestesa, podobnie jak w didaskaliach Weclewskiego
wskazujg na t¢ gwattownos¢ stowa: Orestes, ,,rzucajac si¢ ku niej”, oraz,
w zakonczeniu, ,,Wpycha ja do grodu”. W didaskaliach wprowadzonych
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w zakonczeniu tej sceny przez Kasprowicza i Srebrnego znajdujemy bowiem
uwagi $wiadczace o stonowanym i spokojnym zachowaniu jej uczestnikow,
jakby wbrew atmosferze rozegranych wiasnie wydarzen.

W didaskaliach Weclewskiego brak informacji o tym, ze Klitajmestra,
chcac wybtagac u syna oszczedzenie jej zycia, wskazuje na swoja piers,
odstaniajac ja, jak notujg Srebrny i Kasprowicz. W thumaczeniu Weclew-
skiego zreszta znajdujemy wzmianke¢ nie o piersi, ale o tonie, ktore ma
uszanowac Orestes. Oczywiscie w teatrze starozytnym gest ten nie mogt
by¢ wykonany dostownie, najpewniej bylby takze, biorac pod uwage roz-
miary teatrow starozytnych, mato widoczny, taka adnotacja moze zatem
by¢ zrealizowana wylgcznie przez aktorke grajaca role Klitajmestry i to
w teatrze znacznie pozniejszym od tego, ktory znali thumacze. Trudno
bowiem wyobrazi¢ sobie, by na poczatku XX wieku czy nawet tuz po Il
wojnie $wiatowej mozna byto bez skandalu pokaza¢ naga piers$ aktorki na
scenie. Mozliwe wiec, ze przektad Weclewskiego odzwierciedla obyczajo-
wos$¢ obowigzujaca w czasie, gdy powstawato to thumaczenie. Pozostajac
przy tej kwestii, warto odnotowac niezwykle interesujacy zabieg, ktérym
postuzyt si¢ Srebrny. W uwagach do skrotu teatralnego wilenskiej insce-
nizacji (nieuwzglednionych w didaskaliach tekstu drukowanego) Srebrny
tak zaprojektowal te scene, by Klitajmestra w momencie, gdy odstania
piersi, stata tylem do widza: ,,Klitaimestra, zwrdcona ciagle plecami do
widza, pada na kolana i rozsuwa szate na piersiach””. W ten sposob ttumacz
dochowat wierno$ci wobec tekstu oryginatu, a jednocze$nie nie naruszyt
zasad 6wczesnej obyczajowosci.

Po piesni choru nastepuje scena, ktora jest lustrzanym odbiciem sceny
z Agamemnona (Taplin 2004: 202-205), kiedy to Klitajmestra stangta nad
cialami zamordowanych Agamemnona oraz Kasandry. Tym razem nad cia-
tami zamordowanych Klitajmestry i Ajgistosa stoi Orestes. W thumaczeniu
Srebrnego rzeczywiscie — na poziomie didaskaliow — wystepuje analogia
w projektowaniu obydwu scen. W didaskaliach zamieszczonych w Aga-
memnonie Srebrny pisze: ,,ruszajg ku patacowi. W tej samej chwili odstania
si¢ wnetrze; wida¢ zwloki Agamemnona i Kasandry. Przy zwtokach stoi
Klitaimestra” (Aischylos 1952: 377), natomiast w Ofiarnicach: ,,odstania
si¢ wnetrze patacu. Wida¢ zwtoki Aigistosa i Klitaimestry; obok nich stoi

7 Materiaty dotyczace wilefiskiej inscenizacji, w tym wspomniany skrét dla teatru, do-
stgpne sa w Sekeji Rekopisow Oddziatu Zbioréw Specjalnych Biblioteki UMK w Toruniu,
w spusciznie Stefana Srebrnego.
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Orestes, opodal Pilades. We drzwiach bocznych zjawiaja si¢ studzy, shuzebne
1 Elektra; gromadzi si¢ lud argejski. Jest juz znowu dzien”.

Warto zauwazy¢, ze Srebrny nie od razu wspomina o ptaszczu, ktorym
Klitajmestra postuzyla si¢, aby zamordowa¢ Agamemnona. Rekwizyt ten,
o jakze istotnym znaczeniu symbolicznym w catej Orestei, pojawia si¢
w didaskaliach Srebrnego i zarazem na scenie dopiero po stowach Orestesa
nakazujacego stuzbie, aby ptaszcz wniosta. Do zamieszczonej przez thumacza
uwagi, ze ,,juz znowu dzien”, mozna odnies$¢ te same stowa, ktdre wezesniej
w artykule dotyczyty adnotacji o nocy. Warto przy tej okazji podkresli¢, ze
w didaskaliach Kasprowicza brakuje jakiejkolwiek informacji o ewentual-
nym przejsciu nocy w dzien, co mogloby sygnalizowac, iz ostatnie partie
Ofiarnic w thumaczeniu tego poety rozgrywaja si¢ wlasnie w nocy. Projekcje
sceny w Ofiarnicach Srebrny uzupehia informacjami o znajdujacych sig
na scenie ludzie argejskim, stuzbie i Elektrze. Niema obecnos¢ tej ostatniej
Srebrny tak thumaczy we wstepie do przektadu: ,,nie przesadzajac absolutnie,
jak bylo w teatrze atenskim, wprowadzitem Elektre do sceny koncowe;j,
pozostawiajac jej niema gre wyobrazni czytelnika” (Aischylos 1952: 317).

Kasprowicz, podobnie jak Srebrny, odczytuje t¢ scen¢ w zasadzie na
wzor analogicznej sceny z Agamemnona, z zachowaniem koniecznych roz-
nic wynikajacych z interpretacji poety. W Agamemnonie zatem didaskalia
s3 nastepujace: ,,Rozsuwa si¢ $ciana tylna sceny: widac taznig, w ktorej za-
mordowano Agamemnona. Zwtoki jego, wielka okryte tkaning, spoczywaja
w wannie; obok nich lezy trup Kasandry, Klytaimestra z siekiera w reku
zastepuje droge mezom rady, pragngcym wkroczy¢ do wnetrza” (Ajschylos
1908: 68), w Ofiarnicach za$: ,,Sciana tylna sie rozsuwa; na marach wida¢
zwloki Aigisthosa 1 Klytaimestry, obok nich Orestes. Stuzba trzyma ptaszcz,
w ktérym zamordowano Agamemnona. Przed zamkiem gromadzi si¢ lud”.
Brak jedynie informacji o tym, czy zwtloki Klitajmestry i Ajgistosa, podobnie
jak w Agamemnonie zwloki Agamemnona i Kasandry, leza zakryte. Kon-
cowa scena Ofiarnic w thumaczeniu Kasprowicza, podobnie jak Srebrnego,
projektowana jest jako scena zbiorowa.

Weclewski natomiast przedstawia t¢ sceng w nieco odmienny sposéb.
Didaskalia w Agamemnonie byty nastgpujace: ,,widok na komnaty grodu
otwiera si¢. Klitemnestra z siekierg na ramieniu. Zwtoki Agamemnona
i Kasandry leza zakryte na ziemi obok niej” (Eschylos 1873: 90), w Ofiar-
nicach za$ czytamy: ,,z podwojow krélewskiego grodu wychodzg Orestes
i Pylades z orszakiem. Shudzy niosg ptaszcz, ktorym Klitemnestra obwi-
ngwszy Agamemnona zabita. Zwtoki Egista i Klitemnestry wpot odkryte na
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marach wnoszg”. Dostrzegamy zatem r6éznice w projekcji ruchu bohateréw,
widocznych zwlok oraz roli samego domu Atrydow.

Przektad tekstu dramatycznego, zwlaszcza z epoki tak odleglej jak V wiek
p.n.e. w Gregji, jest nie lada wyzwaniem dla thumacza. Mi¢dzy powstaniem
Orestei Ajschylosa a omawianymi tu thumaczeniami zmianie ulegto niemal
wszystko — réwniez to, co najistotniejsze dla analizowanych kwestii, miano-
wicie konwencje teatralne. Migdzy poszczegdlnymi thumaczeniami natomiast
zaszlty zmiany w podejsciu do przektadu tekstow dramatycznych. Taka
sytuacja oczywiscie przysparza ttumaczom tych tekstow nie lada trudnosci,
pytan czy watpliwosci, ktore nalezy rozwigza¢ w trakcie pracy nad utworem
scenicznym. Jednak, jak zauwazaja badacze i teoretycy przektadu, thumacze
tekstow dramatycznych musza, a przynajmniej powinni, uwzglednia¢ wpi-
sang w dzieto sceniczno$¢ czy potencjalng teatralng realizacj¢. Zwlaszcza
ze, jak pisat Srebrny, ,,tragedia czy komedia to nie tekst literacki, ale cato$¢
widowiska teatralnego, ktorego tekst jest jedynie czgscia sktadowa” (Srebrmy
1984: 178, por. Walton 2008: 263, Bassnett 2002: 124). Srebrny byt §wiadom
teatralnego wymiaru tragedii greckiej, wpisanego w nig widowiska, ktore
nalezy widzom czy czytelnikom przyblizy¢. Ale wydaje sig, ze i Weclewski,
1 Kasprowicz starajg si¢ w swoich przektadach uwzgledni¢ teatralny aspekt
1 sceniczne przeznaczenie Orestei Ajschylosa.

Zdaniem Stefanii Skwarczynskiej (Skwarczynska 2003: 254-255), tekst
dramatyczny, ktory odwotuje si¢ w swojej wizji teatralnej do wspotczesnego
widza, jakby z natury przyzwala na odchylenia inscenizacji tak, by odnosita
si¢ ona do danej epoki. I o ile uwspotczesniajace odchylenia teatralnych
inscenizacji tekstow dramatycznych sg niejako wpisane w samg ich naturg
i wydaja si¢ oczywiste, o tyle w niniejszym artykule chcialam pokazaé, ze
czgsto pierwszym rezyserem, dokonujacym pewnych odchylen, zmian czy
aktualizacji, jest thumacz mierzacy si¢ z teatralng materig przektadanego
tekstu dramatycznego. Thumacz bowiem, jak zauwazaja niektorzy badacze
teorii przektadu (por. Zatlin 2005: 77, Cetera 1999: 115-128), powinien
mie¢ przed oczami czy w gtowie pewne wyobrazenie potencjalnej realizacji
scenicznej. Poprzez wskazowki inscenizacyjne zamieszczone w didaskaliach
przektadow i majace, jak pisat Srebrny, utatwié ,,czytelnikowi zrozumienie
1 odczucie utwordw starozytnego dramaturga” (Aischylos 1952: 6), niejedno-
krotnie naktada swoj autorska, indywidualng wizje (por. Axer 1991: 39-41,
Watson 2006: 52, 61). I wprawdzie dla wszystkich omawianych thumaczy
punktem wyjScia jest tekst Ajschylosa, dlatego owe indywidualne projekcje
nie beda roéznily si¢ migdzy soba w sposob zasadniczy, niemniej na kazda
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silny wplyw wywarl aktualny stan badan nad teatrem greckim (Weclewski),
indywidualne wyczucie sceniczne i teatralne (Srebrny), przyjete strategie
translatorskie (Kasprowicz, Srebrny) czy tez, a moze przede wszystkim,
wspotczesny i znany ttumaczom teatr ich czasow.
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